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Vorwort

Dies ist ein Buch vom Leben der Kunst und ihren
Schwierigkeiten mit der Sorge. Wir konnen auf ver-
schiedene Weisen sorgen, auch indem wir nichts tun
und dennoch Sorge tragen. Wir kénnen einfach nur
sorgsam nachdenken und an etwas oder diejenigen den-
ken, die in Schwierigkeiten sind. Wir konnen abstrakt
sorgen, fiir uns und andere, und die Sorgen kénnen uns
von innen auffressen, ohne dass wir deshalb wirklich et-
was unternehmen, aufler uns zu sorgen. Auf den ersten
Blick scheint es, dass heute viele kiinstlerische Arbeiten
Sorge tragen, indem sie die Probleme der Welt, in der
wir leben, aufzeigen, vor ihnen warnen, sie darstellen,
sich mitfiihlend auf sie einlassen, sie offenlegen. Allge-
mein scheint es, dass der Kunst die Sorge um die Wiirde
des Menschenlebens obliegt, was jedoch noch nicht be-
deutet, dass die sorgende Kunst auch wirklich wiirdevoll
ist, sofern sie sich auf sich selbst und ihre Verflechtung
mit der Welt bezieht. Mein Schreiben war von einem
Unbehagen begleitet, das ich wihrend der letzten zehn
Jahre und mehr verspiirte angesichts der hiufigen Be-
zugnahmen auf Sorge in Kunstzusammenhingen — vor
allem in den performativen und bildenden Kiinsten, in
deren Mittelpunkt menschliche Kérper und mehr-als-
menschliche Kérper stehen. Ausdriicke und Gesten der
Sorge sind allgegenwirtig: in kuratorischen Konzepten,
auf Festivals, in den Titeln von Ausstellungen und Auf-
fihrungen, in Workshops, Biichern und Diskussionen
iiber Kunst, in Reflexionen {iber kiinstlerische Arbeits-
prozesse.

Im akademischen Feld wie auch im Kunstfeld se-

hen wir andauernd den Wunsch nach Vorschligen,



Zukunftsvisionen und neuen Alternativen, doch oft
kommt es im Zusammenhang mit diesen Vorschligen
und Wiinschen bloff zur Umgruppierung einer Reihe
von Werten, von Themen, die jenen dhneln, die wir mit
neuen Vorschligen eigentlich hinter uns lassen mdch-
ten. Aus diesem Grund denke ich das Leben der Kunst
im vorliegenden Buch so, dass ich es an seine Gren-
zen bringe, seine politischen, rechtlichen und ethi-
schen Grenzen: Wird die Sorge ernst genommen, in ih-
rer Stofflichkeit und ihren korperlichen Implikationen,
in ihrer grundlegenden Interdependenz, dann kann sie
nicht linger auf dieselbe Weise weiterleben und es wird
notwendig, ein anderes Leben der Kunst zu fordern.
Dieses andere Leben, dieses andere Vermdgen bildet
sich in der schépferischen Dynamik vielfiltiger Welten,
vielfaltiger Kérper heran, die Sinnlichkeiten und Stoft-
lichkeiten ohne moderne Gewalt und Ausschliefung,
ohne Progressivismus und Neuentdeckung erschaffen,
wihrend zugleich die Trennungen, Eigentumsverhilt-
nisse und Schutzmechanismen der Freiheit untermi-
niert werden, um die herum sich Kunstsysteme, wie wir
sie kennen, herausgebildet haben. Die so erschlossenen
Rinder und Grenzen bestimmen auch die Reichwei-
te meines Schreibens. Weil mein Wissen, mein Leben
und meine Arbeit situiert sind, kann ich nur an dieser
schwindelerregenden Linie entlang schreiben, entlang
einer Reihe von Momenten korperlichen und gedank-
lichen Unbehagens, denen ich mich nur nihern kann,
wenn ich genauer und umfassender zuhdre, wenn ich
langsamer werde und haltmache. So komme ich dem
niher, was Mierle Laderman Ukeles in ihrem Manifesto
for Maintenance Art beschreibt — ich versuche, die
Schaffung des Neuen zu entstauben, auf die Zeitlichkeit,
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den Wiederholungscharakter, die Sinnlichkeit und die
Kontinuitit der Sorge hinzuweisen. Daher auch meine
Entscheidung, mich beim Schreiben von den Formen
des Unbehagens leiten zu lassen, die ich nicht aufzulésen
vermag, einschliefllich der korperlichen Angstgefiihle,
die aufkommen, wenn ich mich mit kiinstlerischen Ar-
beiten und Diskursen auseinandersetze. Ich bin fest
vom Vermdgen der Kunst tiberzeugt, eine andere Welt
zu imaginieren und sie in der Praxis zu erproben, und
dieses Buch ist auch aus einem Wunsch nach Affir-
mation dieses Vermdgens entstanden. Mein Lernen
und Denken gilt der Frage, wie wir uns in erfinderi-
scher Art und Weise mit den dkologischen, mensch-
lichen und globalen Krisen auseinandersetzen kénnen,
die wir durchleben. Aber im Alltag meiner Arbeit und
meines Lebens bin ich mit der Asymmetrie, der Un-
gleichheit und den Konflikten konfrontiert, die jene sel-
ben Kunstwelten durchziehen, die im Kampf um eine
gerechtere Welt auf den Barrikaden stehen und von de-
nen ich mit meiner Arbeit und meinem Leben selbst
Teil bin. In dieser Hinsicht beziehe ich mich stark auf
ein reiches feministisches und dekoloniales Denken der
Sorge, das sich in der feministischen Ethik und in der
feministischen Natur- und Sozialwissenschaft ebenso
findet wie in der feministischen aktivistischen Praxis,
die sich stindig mit dem Unbehagen der Sorge ausein-
andersetzt. Die Sorge ist und bleibt jene unabweisbare,
kontinuierliche und transversale Linie des Lebens, und
sie ldsst sich nicht trennen vom ontologischen Prekir-
sein des Lebens selbst; doch eben deshalb steht sie auch
im Mittelpunkt der Herstellung von Geschlechterhie-
rarchien und der Gewalt gegen diejenigen, die anders
sind. Die Sorge ist somit ein ambivalentes Vermogen,
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das es permanent zu entmystifizieren gilt und das mit
den Praxen und materiellen Prozessen in Beziehung zu
setzen ist, durch die sie als ethisches und politisches
Verhiltnis konstituiert wird. Ohne Transversalitit keine
Sorge. Sie verbindet vielerlei Kérper, Praxen und Mate-
rialititen, die auch von tiefen Konflikten und Asymme-
trien durchzogen sein kénnen. Die Sorge der Solidaritit
bindet viele Korper ein, fiir die die Folgen dieser Sorge
aber ganz unterschiedlich sein kénnen. Geteilte Sorge
trennt also und grenzt aus, wihrend sie uns doch zu-
gleich miteinander verbindet. Eben wegen dieser Trans-
versalitit versetzt uns die Sorge in eine Asymmetrie von
korperlichen und materiellen Verantwortlichkeiten, wo-
rin Formen des Mitgefithls und Kérperzustinde immer
dynamisch und — gerade aufgrund ihrer Interdependenz
— ungerecht und ungleich sind.

Es ist kein Zufall, dass gerade in einer Welt, die von
extremen Ungleichheiten, 6kologischen Krisen und Un-
gleichgewichten gekennzeichnet ist, Sorge in der Kunst
keine Grenzen kennt, ja fast unendlich wird: Es wird
moglich, sich empathisch auf Probleme einzulassen, sich
mit anderen zu verbinden, sich mit dem Leben zu ver-
flechten, Welten zu schaffen, in den Befreiungspraxen
anderer Inspiration zu suchen — denken wir nur an ein
engagiertes internationales Festival oder eine Biennale.
Das indert nichts an den Systemen der Kunst, den
Produktions- und Arbeitsweisen in der Kunst, der Rolle
von geistigem Eigentum und Autorschaft, der Schaftung
und Zirkulation ihrer Werte; zudem ist Kunst, samt ih-
rer grenzenlosen Sorge, tief in prekire Verhiltnisse, in
die Beschleunigung von Arbeit und Produktion einge-
bettet. Trotz ihrer Verstrickung und ihres Engagements,
trotz ihrer grenzenlosen Sorge um die Welt verbleibt die
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Kunst oft innerhalb ihres konzeptuellen und institutio-
nellen Horizonts, und die Sorge erweist sich paradoxer-
weise als ein Mehrwert, der dem Fortschrittsglauben und
den unaufhérlichen Innovationen, obgleich nun stirker
sinnlich orientiert, hinzugefiigt wird. Dies erzeugt zahl-
reiche Asymmetrien: zwischen der unendlichen Sorge
der Kunst um die Welt und der Verschirfung ihrer Pro-
duktions- und Skonomischen Bedingungen, zwischen
ihrer Offenheit fiir die Verflechtung mit dem Leben und
der Unterordnung unter projektbasierte Arbeits- und
Schaffensmodelle, zwischen ihrer Sorge um Dauer, Be-
wahrung und Mifligung und den gewaltférmigen Be-
schleunigungen, die in den globalen Kunstwelten zu fin-
den sind. Ich beschreibe eben jene Asymmetrien, die ich
in den letzten Jahren in kiinstlerischen Veranstaltungen,
Diskussionen und theoretischen Konzepten, aber auch
in den ganz alltiglichen Widerspriichen im Leben von
Kiinstler:innen, im institutionellen Leben der Kunst, in
kiinstlerischen Bildungseinrichtungen oder bei meiner
alltdglichen Lehrtitigkeit beobachten konnte. Ich bin
tiberzeugt davon, dass diese gesellschaftlichen und per-
sonlichen Formen von Unbehagen nur zu ertragen sind,
wenn wir korperlich, sinnlich und aktiv dekoloniale
Herangehensweisen ins Werk setzen, um das Leben der
Kunst, wie wir es kennen, zu verlernen. Die Sorge hat
fiir die Kunst reale Folgen, denn sie kann sich nur durch
die Erfindungen gemeinschaftlicher Lebensformen ver-
wirklichen. Die Sorge wird somit zum Vermdgen der
Kunst, mit ihren eigenen Lebens- und Existenzweisen
zu brechen, eine Zisur in ihre materiellen, 6konomi-
schen und strukturellen Hintergriinde einzufithren, die
von der modernen kolonialen Kunstgeschichte herriih-
ren, und dabei ihre eigenen Formen der Zuschreibung
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von Wert griindlich zu unterminieren und zu verwirren.
Dieser Prozess ist schwierig und instabil, voller Unbe-
hagen, Fallstricke und Versuchungen, Privilegien zu be-
wahren und eine Art von Gewalt auszuiiben, die eben
auch zur Sorge gehort, steht doch Sorge auch im Mit-
telpunkt moderner Kunstinstitutionen, die es nicht gibe
ohne koloniale Prozesse riuberischer Sammeltitigkeit,
mithin des Herausreiflens aus den Lebenswelten, denen
viele der geplinderten Kunstobjekte angehoren.

Die Verbindungen zwischen Kunst und Sorge eroft-
nen auch Einblicke in eine Reihe von sozialen Gegen-
wartsfragen, welche die Koexistenz betreffen, und zwar
in Bezug auf menschliche wie auch mehr-als-mensch-
liche Verhiltnisse, eine Koexistenz also, die verfloch-
ten, interdependent und transversal ist und verschiedene
menschliche, 6kologische und globale Konstellationen
miteinander verkniipft. Die Kunst hat beziglich dieser
Welten ein wunderbares Vermdgen des Imaginierens,
Schaffens und Experimentierens, sofern sie auch dazu in
der Lage ist, das ihr bekannte Leben zu tiberschreiten,
indem sie sich den spektralen Dimensionen mehr-als-
menschlicher und kosmopolitischer Zusammenhinge
zuwendet, welche uns an Kérper und Existenzen bin-
den, die uns zu dem machen, was wir sind: Leben exis-
tiert nur, weil es in diese dynamischen, immer schon ge-
neigten und transversalen Sorgelinien verwoben ist. In
Umfeldern, in denen autoritire Regierungsformen mehr
oder minder gewaltsam in kiinstlerische Praxen und Le-
ben intervenieren, sehen wir heute einen Kampf fiir ein
anderes Bild der Kunst als jenes, das in ihrer modernen
Geschichte am Werk war. Ich interessiere mich daher
auch dafiir, wie (und ob) Sorgepraxen iiber die Trennun-

gen zwischen Progressivem und Konservativem, Altem
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und Neuem hinausgehen, sowie dafiir, wie wir inmitten
der Feindseligkeiten, die gegenwirtigen Kulturkimpfen
zugrunde liegen, Fluchtlinien und Allianzen finden so-
wie andere Atmosphiren der Koexistenz schaftfen kon-
nen. Ich mdchte zeigen, dass die Sorge uns in der Tat
aus dem Gleichgewicht werfen muss, dass ihre Prozesse
uns verwirren und den Boden erschiittern miissen, auf
dem wir stehen: Schon durch die Nihe von Kunst und
Sorge allein wird jegliche Anrufung der Autonomie der
Kunst grundlegend erschwert, selbst wenn diese in Ver-
teidigung ihrer Freiheit erfolgt.

Dies ist ein Buch tiber die Verinderungen in kiinstle-
rischen Prozessen, in der kiinstlerischen Arbeit und im
Schaffen von Kunst, sowie iiber die mit diesen einherge-
henden Verinderungen der Werte, die uns im Kunstfeld
umgeben — Verdnderungen, die eng mit poetisch-kiinst-
lerischen Erkundungen sowie mit zeitgendssischen de-
kolonialen Praxen und Denkweisen verbunden sind. Es
ist ein Widerhall von Reflexionen und Fragestellungen,
die es nicht gibe ohne die zahlreichen Menschen, die
mich begleiten, die mich inspirieren und die Teil jener
transversalen Sorgelinien sind, die sich durch die Welt
unserer gemeinsamen Existenz ziechen. Mein Schrei-
ben ist zutiefst geprigt von Lektiiren und Gesprichen,
von meiner Lehrtitigkeit, aber auch vom vielfiltigen
Austausch mit Kiinstler:innen, von dramaturgischen
und kiinstlerischen Prozessen, denen ich beigewohnt
habe. Ich danke den gegenwirtigen und ehemaligen
Student:innen und Kolleg:innen am Institut fiir Ange-
wandte Theaterwissenschaft in Gieflen, mit denen ich
die vielen Wege dieses Buches in Seminaren und Ge-
sprichen gemeinsam durchgearbeitet habe, Wege, die
sich mir ohne ihre Sicht der Welt und ihren Mut nicht
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erdffnet hitten. Fiir sein Vertrauen und die Einladung,
dieses Buch zu schreiben, danke ich meinem Freund
Janez Jansa. Ich danke auch Igor Stromajer fiir die ers-
te Lektiire, dem Herausgeber der Maska-Buchreihe
Gregor Moder fiir sein Vertrauen und all die editorische
Unterstiitzung sowie Alja Lobnik und Pia Brezavscek
fiir das generationeniibergreifende Verwandtwerden.
Mein Dank gilt auch Marc Villanueva Mir fiir seine Hil-
fe bei der Klirung von Nuancen spanischer Begrifte so-
wie Suzana Koncut fiir ihre engagierte und schnelle ter-
minologische Recherche und Unterstiitzung. Ich danke
weiterhin dem Ubersetzer des Buches ins Deutsche,
Alfred Leskovec, fiir seine Ubersetzung. Mein beson-
derer Dank gilt auch Stefan Nowotny fiir sein aufmerk-
sames Lektorat der deutschen Ubersetzung sowie den
Kolleg:innen von transversal texts, insbesondere Gerald
Raunig, Ruth Sonderegger und Raimund Minichbauer,
fiir ihre Unterstiitzung und ihr Vertrauen.
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DAS LEBEN DER KUNST






Das Individuum und die Gruppe kénnen nicht
ohne einen gewissen existenziellen Sturz ins
Chaos auskommen. Es ist das, was wir jede Nacht
tun, wenn wir uns dem Universum der Triu-
me hingeben. Die wichtige Frage hierbei ist zu
wissen, welche Lehre wir aus diesem Abtauchen
ziehen: ein Gefiihl des Desasters oder die Enthiil-
lung neuer Méglichkeitslinien? (Félix Guattari,

Fiir eine Neubegriindung sozialer Praktiken)®

1 Félix Guattari, Fiir eine Neubegriindung sozialer Praktiken ibers.
v. Daniel Drognitz, in: Tobias Birtsch, Daniel Drognitz, Sarah
Eschenmoser et al. (Hg.), Okologien der Sorge, Wien et al.:
transversal texts, 2017, S. 215.






1. Die Nahe von Kunst und Leben

1992, einige Wochen vor seinem Tod, erschien in der
franzosischen Zeitung Le Monde ein Artikel von Félix
Guattari, in dem der Philosoph die damalige aktuelle po-
litische und 6kologische Situation beschrieb. Die Zeit, in
der wir leben, schreibt Guattari, ,ist eine Zeit, die unse-
re vertrauteste Vergangenheit rasch und weit zurtickwirft
und Seins- und Lebensweisen auflost, die uns noch immer
frisch in Erinnerung sind, eine Zeit, die unsere Zukunft
gegen einen dunklen, von Wolken und giftigen Dimpfen
verhangenen Horizont wirft.“? In dieser Zeit priesen eini-
ge das Ende der Geschichte, den Fall der Berliner Mauer
und das Verschwinden der bipolaren Welt, durchliefen die
ehemaligen sozialistischen Staaten Europas eine Transiti-
on und mit dieser einhergehend oft auch die Auflésung
ihrer eigenen Emanzipationsbewegungen, beschleunigte
der globale Neoliberalismus seinen Vormarsch durch De-
mokratieexporte und stiitzte sich dabei auf algorithmische
Protokolle sowie die Verfeinerung der logistischen Bewe-
gung von Korpern und Waren, wihrend die Kunst zu-
sehends international und global sowie immer stirker in
die postfordistische, prekire Arbeit eingebunden wurde.
In diesem historischen Augenblick schreibt Guattari iiber
die Probleme des kapitalistischen Wachstums, die Zer-
stérung von Welt und Natur und den wachsenden Auto-
ritarismus. Er schreibt iiber die Unfihigkeit zur Ausein-
andersetzung mit den Problemen dieser Welt durch die
Gefechte zwischen linker und rechter Politik sowie {iber
die Notwendigkeit, jenes katastrophische Gefiihl zu iiber-
winden, das durch Passivitit noch mehr zur Stirkung des

2 Ebd,, S. 209.
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Autoritarismus beitragen kann. Es ist eine Zeit, in der
aus dem Chaos neue Werte entstehen miissen, schreibt
Guattari, Werte, die divers, heterogen und dissensuell
sind. Nur so konnen wir dem Wuchern der Mikrofa-
schismen in den Poren unserer Gesellschaft Widerstand
leisten, den Mikrofaschismen, die sich in Fremdenfeind-
lichkeit, im Wiederaufstieg religioser Fundamentalismen,
im Militarismus, in der Unterdriickung von Frauen und
Minderheiten, in der Zerstérung der Lebensumwelt usw.
manifestieren.? Die gesellschaftliche und ethische Wert-
schopfung ist untrennbar mit gesellschaftlichen und in-
dividuellen Praxen verbunden, die aus der kapitalistischen
Bemessung von Wert und Wachstum heraustreten. Die-
se Praxen verbinden eine umweltbezogene, eine menta-
le und eine soziale Okologie, die indes weniger mit dem
Erreichen eines 6kologischen Gleichgewichts (eines zu-
kiinftigen Paradieses) zu tun haben, als mit der Koexis-
tenz verschiedener Weltperspektiven, mit Heterogenitit
und Interdependenz, durch die wir lernen, das Andere
zu héren, Ungleichheit, Singularitit und Marginalitit
zu horen, und auch Wahnsinn zu horen. Dabei ist laut
Guattari der pluralistische, multizentrische und heteroge-
ne Charakter zeitgendssischer Subjektivitit von zentraler
Bedeutung; das Individuum ist stets als ein Gesellschafts-
bau heterogener Komponenten zu begreifen. Die Kunst ist
nur ein Teil dieser Vielfalt, denn isthetische und ethische
Werte entstehen laut Guattari ,nicht aus Imperativen und
transzendentalen Codes. Sie erfordern eine existenzielle
Teilhabe auf der Basis einer Immanenz, die unaufthorlich

wiedererobert werden muss.“4

3 Ebd,, S. 216 f.
4 Ebd., S. 217.
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Was bedeutet es, dass die Immanenz wiederzuerobern ist?
Wenn wir die poetische Immanenz der Kunst als ein Inein-
anderfliefSen von Kunst und Leben verstehen — zumal Kunst
stets in der Welt ist und dabei die heterogenen Maglichkei-
ten der Welt schafft und imaginiert —, bedeutet dann die
Forderung nach ihrer Wiedereroberung, dass auch die Im-
manenz verloren gegangen ist? Wie kann dergleichen nach
einer langen und vielfiltigen Geschichte von Kunst behaup-
tet werden, die vor allem im 20. Jahrhundert die Grenzen
zwischen Leben und Kunst in vielen avantgardistischen
und progressiven Arbeiten verwischt hat? Die Kunst kann
nicht unabhingig von einer situierten und interdependen-
ten Ethik der Existenz gedacht werden. Dieses Ineinander-
flieffen von Kunst und Leben hat weniger mit der Freiheit
der Kunst zu tun, Formen und Ausdriicke zu erfinden, als
mit ihrer mikropolitischen, niemals abzuschlieffenden Rolle
in der Imagination von Seinsmdglichkeiten und der Kon-
stituierung von Welt. Kunst ist somit lediglich eine Praxis
— unter vielen anderen —, welche die Imagination von Welt
offnet; sie ist nur Teil dessen, was von Suely Rolnik so be-
schrieben wird: ,Ausiibung des Denkens in seiner vollen
Funktion: untrennbar ethisch, dsthetisch, politisch, kritisch
und klinisch. Das heif3t, Re-Imagination der Welt in jeder
Geste, jedem Wort, jedem Verhiltnis, jeder Existenzweise
— wann immer es das Leben verlangt.> Aber eben diese
Praxen einer Neuerfindung der Welt werden — obwohl sie
tiberall stattfinden —oft zum Schweigen gebracht oder so-
gar ausgeldscht, vor allem in Gebieten, die im Laufe einer
kolonialen und &kologisch destruktiven Moderne unzihlige
Enteignungen erfuhren. Wenn wir also die Notwendigkeit

5 Suely Rolnik, ,The Spheres of Insurrection: Suggestions for Com-
bating the Pimping of Life®, iibers. v. Vivian Mocellin, e-flux journal
86, 2017, http://worker01.e-flux.com/pdf/article_163107.pdf, S. 1.
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einer Wiedereroberung der Immanenz diskutieren, impli-
ziert das einen Prozess der geschichtlichen Umwertung und
mikropolitischen ErschlieSung der Interdependenz des Le-
bens. Die katalonische Aktivistin und Philosophin Marina
Garcés schreibt dazu: ,Die Erkenntnis, dass man engagiert
ist, schafft eine Unterbrechung im Sinn der Welt.“¢ Wird
Kunst tatsichlich als etwas mit dem Leben Verflochtenes
gedacht, ist sie also in diesem Sinne engagiert, dann muss
sie sich laut Garcés ehrlich mit der Wirklichkeit auseinan-
dersetzen. ,Ich will eine Kunst, Poesie, Philosophie, Lehre,
die nicht Werkzeuge und Zeitvertreib eines so bunten wie
brutalen Kapitalismus sind, die nicht zu jener Scheinhei-
ligkeit beitragen, die es uns erlaubt, hier mit den Dingen
voranzukommen, als ob nichts geschihe oder als ob das,
was geschieht, nicht mit uns geschihe.“’ Wenn Philosophie
etwas ist, das tiber die Dinge nicht nur reflektiert, sondern
auch mit ihnen umgeht, sich mit ihnen auseinandersetzt,
auf Widerspriiche trifft und offen fiir das Unerwartete ist,
dann gilt dasselbe auch fiir die Kunst. Ehrlichkeit zeigt sich
nicht in den Themen, die von der Kunst erortert werden,
und in ihrem Wunsch, ins Leben einzugreifen und es um-
zuwandeln, sondern vielmehr darin, wie sie handelt, wie sie
an der Wirklichkeit teilhat und von der Sorge und Auf-
merksamkeit fiir das Leben der Welt bestimmt ist, die wir
teilen. Thr Engagement riihrt aus der Materialitit, dem Stoft
der Kunst, und nicht aus dem, was Kunst anspricht, darstellt
oder in ihren Aktionen umsetzt. Die Kunst ist also lebens-
nah, steht in Kontakt mit dem Leben, ist mit ihm durch
und durch verflochten; sie ist nie unafhziert und daher auch

6 Marina Garcés, ,Honesty with the real®, iibers. v. Julie Wark, Journal
of Aesthetics and Culture 4, 2012, https://www.tandfonline.com/doi/
full/10.3402/jac.v4i0.18820, PDF, S. 4.

7 Ebd,, S. 5.

26


https://www.tandfonline.com/doi/full/10.3402/jac.v4i0.18820
https://www.tandfonline.com/doi/full/10.3402/jac.v4i0.18820

nicht autonom, sie steht in einem Verhiltnis radikaler Ver-
antwortlichkeit, und zwar nicht aufgrund apriorischer Prin-
zipien der Moral oder einer normativen Ethik, sondern weil
sie immer schon situiert ist, verantwortlich durch Verflech-
tung mit dem Leben. Die Kunst hat eine radikale Verant-
wortung gegeniiber dem Leben eben deswegen, weil sie sich
nicht aus ihm herauslosen kann. Aber genau hier beginnen
die Schwierigkeiten, denn wir leben in einer Welt, die von
einschneidenden Ungleichheiten und erheblichen Asym-
metrien beziiglich der Verteilung von Chancen geprigt ist,
in einer Welt des beschleunigten Verschwindens von Bio-
sphiren, Umwelten und Gemeinschaften. Wie also neue
Maglichkeiten entdecken in diesem Chaos, und nicht noch
tiefer darin versinken?

Suely Rolnik stellt fest, dass ,die schopferische Titig-
keit [...] der Affirmation des Lebens Kanile [eréffnet]
und das Vertrauen [nihrt], dass das Leben sich selbst in
Grenzsituationen durchsetzen kann“®, wobei diese Situ-
ationen unterschiedlich artikuliert und auch mit den drei
Guattarischen Okologien verbunden werden konnen; sie
kénnen mental, sozial und kologisch sein.® Suely Rolnik
beschreibt das kiinstlerische Schaffen als ,Héren auf die in-
tensive Wirklichkeit, die ihn [den Kiinstler] bedriickt und
die nur die Grenzen durchbrechen kann, wenn sie sich im
Innersten seiner Poetik konkretisiert“!?. In diesem Sinne ist
die Kunst einem Leben verpflichtet, das durch eine Ver-
schiebung der Wirklichkeitskonstanten oder des Sinns fiir

8 Suely Rolnik, Archive Mania / Archivmanie, tibers. v. Pablo Lafuente,
dOCUMENTA (13): 100 Notes — 100 Thoughts, 100 Notizen — 100
Gedanken, #022, Ostfildern: Hatje Cantz, 2011, S. 25.

9 Vgl. Félix Guattari, Die drei Okologien, iibers. v. Alec A. Schaerer,
Wien: Passagen Verlag, 1994.

10 Ebd,, S. 25.
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die Wirklichkeit, wie wir sie kennen, neu eréffnet werden
kann, und darin liegt ihre Komplexitit. Die Wirklichkeit
ist nichts anderes, als was sie ist, was paradoxerweise auch
eine Erfahrung des Anders- und Fremdseins ist, zumal sich
Wirklichkeit durch eine ungewohnte Erfahrung auftut,
die uns bewegt. Selbst wenn die Welt um uns herum ver-
schwindet, entsteht doch noch immer Kunst und verschiebt
durch ihre Kraft die Koordinaten der Wirklichkeit; zudem
ist ihre Erfahrung auch die Erfahrung unseres alltiglichen
und praktischen Lebens, nimlich die der Offenheit fiir die-
se Erfahrung der Andersheit. Es ist gut mdglich, dass die
Kunst eines Tages — gemeinsam mit uns — verschwindet,
aber das heifdt nicht, dass ihre Notwendigkeit auch nur das
Geringste an Bedeutung verliert in einer Zeit, in der wir
noch lernen miissen, mit einer verschwindenden und in
Verinderung begriffenen Welt in unserer Mitte zu leben.
Die Kunst hat es somit nicht nur mit der Transformation
von Wirklichkeit (ein groffes Thema des 20. Jahrhunderts)
und ihrer Reprisentation (ein anderes grofies Thema seit
der Romantik) zu tun, sondern auch mit dem, was Garcés
als ,Umgang mit der Wirklichkeit“ bezeichnet.' Im spani-
schen Original verwendet sie den Ausdruck ratar, der sich
auf Weisen des Umgangs, des Verfahrens, auf Achtsamkeit
und auch auf Sorge beziehen kann und zugleich irgendwie
eine korperliche, stoffliche Nihe, eine Nihe der Beriihrung
(handle achtsam!) impliziert. Tratar con lo real, Umgang
mit der Wirklichkeit, gewinnt auf diese Weise eine streng
physische Konnotation: wie sich etwas sorgsam beriihren,
anfassen, halten lisst.’? Es geht um die Beschreibung einer

11 Marina Garcés, ,Honesty with the real®, S. 1.

12 Ich danke an dieser Stelle Marc Villanueva Mir fiir die Erklirung
der Bedeutung der spanischen Ausdriicke.
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Relationalitit, die hinsichtlich ihrer Wirkung nicht ohne
Wert ist, denn in ihrem Kern findet sich eine fast therapeu-
tische, heilende Spur: Der Umgang mit der Wirklichkeit
erfolgt mit Aufmerksamkeit. Dieses Verfahren, der Umgang
mit der Wirklichkeit, entbehrt nicht einer gewissen Inten-
tionalitdt, es handelt sich um eine Vorgangsweise, die auf-
merksam, sorgend sein muss. Nur auf diese Weise kann die
Wirklichkeit die Kunst beriihren und die Kunst sich mit
dem Leben vermischen, sofern und solange nimlich in die-
ser Relationalitit eine Schietheit oder Schrigheit, ein Faden
oder Strom, eine Beriihrung und eine Sorge existieren, die
sie miteinander verbinden. Und nur so ist es mdglich, den
Sinn der Welt, wie wir sie kennen, zu unterbrechen und die
Moglichkeiten des Lebens zu erdftnen.

Folgerichtig waren die in den frithen 1990er-Jahren in
der dsthetischen Theorie recht populiren Aufrufe zum Ende
der Kunst im Wesentlichen auf akademische Debatten in
westlichen Institutionen begrenzt: Thre Formulierung ver-
ortete sich vor allem innerhalb der kanonischen Geschichte
der westlichen Kunst sowie innerhalb der Erschépfung der
Dialektik von Distanz und Selbstdifferenzierung der Kunst
von der Wirklichkeit. Zugleich haben diese Diskussionen
nur wenige Beriihrungspunkte mit dem Leben der Kunst
als einer Vielheit unangepasster Leidenschaften und Welt-
verhiltnisse, mit der Potenzialitit einer Kunst, die Verhilt-
nisse mit der Welt flicht, so sehr diese Verhiltnisse voller
Trauer und Schwierigkeiten, Ohnmacht und Unsichtbarkeit
sein mogen. Ich bin nicht so sehr daran interessiert, was
uns das Ineinanderflieflen von Kunst und Leben tiber Kunst
erzihlt, sondern vor allem an den Folgen, die sich durch
dieses Ineinanderflielen fiir die Kunst ergeben; wie sie sich
also, wenn sie aufmerksam mit der Wirklichkeit umgeht,
durch derartige Beriihrungen und Kontakte wandelt. Oder
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anders gesagt: Das Ineinanderflieffen von Leben und Kunst
verdndert auch das Leben der Kunst selbst, ihre Bewertung
und die Formen, wie sie geteilt wird.

Was bedeutet das? Im vorliegenden Buch denke ich das
Leben auf die folgenden beiden Weisen: Manchmal schrei-
be ich vom Leben der Kunst, aber oftmals auch vom Ver-
hiiltnis zwischen Kunst und Leben; ich schreibe von ihrem
Ineinanderfliefen, aber auch von ihren Verflechtungen, Ver-
schlingungen usw. Wenn ich vom Leben der Kunst schrei-
be, habe ich vor allem die Existenz der Kunst in der Gesell-
schaft vor Augen, die Weise, wie sie auf uns zukommt, welche
Art von Prisenz sie erfordert, wie sie bewertet wird, unter
Einschluss der Institutionen, die sich mit ihrer Produkti-
on, Okonomie, Verbreitung und ihrem Schutz verbinden.
Das Leben der Kunst ist ein Begriff, der die institutionelle
Grundlage der Kunst, ihren infrastrukturellen Hintergrund
wie auch ihre 6konomischen Zirkulations- und Produkti-
onsmodelle beschreibt. Das Leben der Kunst hat bestimmite
Charakteristiken wie Autonomie, Unantastbarkeit und Frei-
heit, die an die isthetischen Geschichten der Kunst ebenso
gekoppelt sind wie an Systeme des Schutzes und der (ewi-
gen) Bewahrung, an Urheberschafts- und Eigentumsrechte
sowie an institutionelle und politische Machtverhiltnisse.
Aber zugleich griindet das Leben der Kunst in einer kon-
kreten materiellen Geschichte und ist Teil der politischen,
juridischen und Skonomischen Geschichte der Moderne,
wie wir sie heute kennen; es gehort deren ethisch-onto-
logischer Begriindung an, die ihre genauere kiinstlerische
Artikulation in der Romantik erhilt, spezifischer noch in
Kants Asthetik und den spiteren Ableitungen davon. Das
Leben der Kunst verbindet sich also mit der Geschichte der
Moderne, aber auch mit einer Reihe von rechtlichen und
okonomischen Architekturen kolonial-rassistischer Gewalt,
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die die Kehrseite der Geschichte der Moderne bildet. Aus
diesem Grund sind das Leben der Kunst, ihre institutio-
nelle Grundlage, die Mechanismen ihres Schutzes und ihre
Freiheit untrennbar mit dem Kern der Moderne verkniipft;
Letzterer ldsst sich mithilfe von Denise Ferreira da Silva als
Einrichtung einer epistemologischen Zisur innerhalb des
Begriffs des Menschlichen selbst beschreiben, welche die
kapitalistische Entwicklung und die entsprechenden Ver-
hiltnisse zur Welt und zu Korpern rechtfertigte.®* Dieser
problematische Begrift des Lebens der Kunst bildet heute
den Kern vieler Verflechtungen von Kunst und Leben. Die
Geschichte der modernen Kunst und das Leben der Kunst
greifen also mit Kolonialitit ineinander und sind Teil der
Verteilung von Macht und der Anordnung von Verhiltnis-
sen — nicht nur juridischer und 6konomischer Art, sondern
auch dsthetischer, intimer, kérperlicher, Arbeitsverhdltnis-
se betreffender usw. Auch wenn das Projekt des modernen
Kolonialismus zu Ende ist und auch wenn mit dem Kampf
um Dekolonisation eine Herrschaftsepoche zu Ende ging,
die vor allem durch das Begriffsfeld der Entdeckung (neuer
Territorien, neuer Welten) geprigt wurde, bleibt die Kolo-
nialitit laut Nelson Maldonado-Torres doch weiterhin be-
stehen. Wir leben nach wie vor in einer Welt, in der die
Selbstregulation vieler Gesellschaften nur durch die Re-
produktion kolonialer Verhiltnisse mdglich ist. Auf diese
Art ist denn auch die problematische Regulierung von Ver-
hiltnissen innerhalb von Kunstwelten zu begreifen, deren

13 Vgl. Denise Ferreira da Silva, Toward a Global Idea of Race,
Minneapolis, London: University of Minnesota Press, 2007, ins-
besondere das Schlusskapitel (,Conclusion: Future Anterior®); so-
wie ,An end to ,this* world. Denise Ferreira da Silva interviewed by
Kerstin Stakemeier and Susanne Leeb®, in: Texte zur Kunst, 12.4.2017,
https://www.textezurkunst.de/articles/interview-ferreira-da-silva.
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Institutionen und Verwaltungsformen mit den Spuren und
Stromen von Kolonialitit eng verbunden sind. ,Bezieht sich
Kolonialitit auf eine Logik, Metaphysik, Ontologie und
Matrix der Macht, die auch nach formaler Selbststindigkeit
und Desegregation fortbestehen kénnen, so bezieht sich
Dekolonialitit auf Bemiihungen um eine Rehumanisierung
der Welt, auf einen Bruch mit Hierarchien der Differenz,
durch welche Subjekte und Gemeinschaften entmensch-
licht und die Natur zerstort werden, sowie auf das Schaffen
von Gegendiskursen, Gegenwissen, schopferischen Gegen-
akten und Gegenpraxen, die die Kolonialitdt aus ihren An-

geln zu heben und mannigfaltige andere Formen des Exis-

tierens in der Welt zu erschliefen suchen.“*

Es geht also nicht nur darum, dass sich das Leben der
Kunst in der Moderne mit der kapitalistischen Arbeits- und
Akkumulationsweise so eng verflochten hat, dass Arbeit
und Leben auch im kiinstlerischen Schaffungsprozess

14 Nelson Maldonado-Torres schreibt iiber den Unterschied zwischen
Kolonialismus, modernem Kolonialismus und Kolonialitit. Ersteren be-
zeichnet er als Verhiltnis zwischen zwei Territorien oder Lindern, wobei
das eine in einem Dominanzverhiltnis zum anderen steht. Diese Art des
Kolonialismus hat immer schon existiert, unterscheidet sich aber vom
sogenannten modernen Kolonialismus, der in seiner fiinfhundertjihrigen
Geschichte durch das metaphysische Konzept der Entdeckung geprigt
wurde. Die Idee der Entdeckung ist Ausgangspunkt fiir eine ganz andere
Ordnung von Territorium und menschlichem Leben, und ist Teil einer
epistemologischen Zisur innerhalb des Menschlichen. Maldonado-Torres
verwendet in diesem Zusammenhang auch den Begriff der Kolonialitit,
einer Verfasstheit, die auf vielen Ebenen fortbesteht, beispielsweise im
Verhiltnis zu Arbeit, Migration, Korpern, Geschlecht. Wenn ich von
Kolonialitit spreche, beziehe ich mich auf diese dritte Bedeutung, die
fortwihrende Ordnung und Anordnung von Welt und Menschen. Wenn
ich von Dekolonialitit spreche, beziehe ich mich auf Bemiihungen um
eine Rehumanisierung der Welt, einer Zerschlagung von Hierarchien
der Differenz. Vgl. Nelson Maldonado-Torres, Outline of Ten Theses on
Coloniality and Decoloniality, http://caribbeanstudiesassociation.org/docs/
Maldonado-Torres_Outline_Ten_Theses-10.23.16.pdf.
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nicht mehr voneinander getrennt werden kénnen und
im Zentrum der Kunst vor allem mobile, leistungsfihi-
ge und flexible Subjekte titig sind. Mit diesem Problem
habe ich mich in meinem letzten Buch Umetnik na delu
(,Der Kiinstler am Werk) auseinandergesetzt, mochte
hier aber iiber etwas anderes nachdenken. Ich bin zu-
nehmend davon iiberzeugt, dass das Leben der Kunst
selbst, wie es sich durch die Geschichte der Moder-
ne hindurch entwickelt hat, die epistemologische und
ethische Dissonanz zwischen den Seinsweisen der Kunst
und den Seinsweisen der Welt nicht linger aufrechter-
halten kann; und ebenso wenig die Dissonanz zwischen
der eigenen Autonomie, Institutionsentwicklung und
Okonomie sowie einer Welt, die von verschwindenden
Biosphiren, wachsender Ungleichheit und Gewalt ge-
gen Korper geprigt ist. Das prekire Leben unterspiilt
das Leben, es schwicht die Grundlagen seiner koloni-
alen und kapitalistischen Architektur und des kono-
mischen Systems — insbesondere im mikropolitischen
Bereich. Davon zeugt bereits der Umstand, dass das Le-
ben der Kunst buchstiblich in zwei Teile zerfallen ist:
in einen abstrakten, durchgingig finanzialisierten, pri-
vatisierten und entmaterialisierten Teil, der sich in kapi-
talistischen Beschleunigungen und spekulativen Inves-
titionen in Kunst fortsetzt; und andererseits in einen
Teil, in dem das Leben der Kunst mit seiner materiellen
Vielfalt in zuginglicheren und offeneren Kunstsystemen
sprudelt und tiberquillt. Problematisch wird es, wenn
sich diese vielfiltige Kunst der Zirkulation von kapi-
talistischen Werten und geopolitischen Verhiltnissen
der Welt unterordnet. Eine solche Zirkulation schopft
nidmlich ihren eigenen Wert aus dem IneinanderflieSen
von Kunst und Leben, den prekiren Existenzen von
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Kiinstler:innen, der Produktion einer politischen Kunst
und in letzter Zeit auch jener Kunst, die um den Zu-
stand der Welt besorgt ist. Wenn ich von der Verflech-
tung von Leben und Kunst schreibe, versuche ich etwas
Unmdgliches; ich versuche, in der genannten Vielfalt zu
schwimmen und zugleich aus dem dissonanten, oft dop-
pelziingigen Leben der Kunst auszubrechen. Wie wire
es also, Kunst jenseits von Trennung und Exposition zu
denken, sie als eine immanente Kraft des Lebens in all
seinen Verstirkungen und Verringerungen zu betrach-
ten, als eine dichte Biosphire, als eine atmosphirische
Verflechtung von Verbindungen zwischen Menschen und
Dingen, als poetische Prozesse und Praxen, die sich mit
dem Leben verschlingen? Was geschieht mit der Kunst,
wenn sie die Stimmen, Korper, Dinge, Umwelten jener
verkorpert und bekriftigt, die die Moderne hindurch oft
als ihr konstitutives Anderes gegenwirtig sind; wie dn-
dert sich die Kunst selbst und ihre Lebensweise? Ver-
indern sich dadurch die Formen des Herstellens und
des Lebens der Kunst, ihre Strukturen und ihre insti-
tutionellen Grundlagen, ihr gesamter Aufbau und ihr
Platz im Leben der Welt? Die Verflechtung von Kunst
und Leben unterscheidet sich auch vom Verhiltnis zwi-
schen Kunst und Leben, wie es im Zentrum der avant-
gardistischen Bewegungen des 20. Jahrhunderts stand
— und zwar sowohl der historischen Avantgarden und
der avantgardistischen Bewegungen der 1960er-Jahre
als auch der stirker auf das soziale Leben gerichteten
partizipatorischen Kunst seit den 1990er-Jahren. Der
grundsitzliche Unterschied liegt darin, dass diese Ver-
schiebungen, insbesondere im 20. Jahrhundert, Teil der
Geschichte der Kunst und der Ausbreitung ihrer Verfah-
ren sind, jedoch nur moglich waren, weil der Kern des
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Lebens der Kunst niemals in Frage gestellt wurde: Die
grundlegende Trennung innerhalb des Menschlichen,
die auch die Struktur, den Platz und die Rolle der Kunst
in der kolonialen Geschichte der Moderne bestimmt,
wurde sehr selten thematisiert. So bezogen die histori-
schen Avantgarden ihre imaginative Kraft gerade aus der
Entdeckung ,primitiver” und anderer Leben der Kunst,
wihrend die Avantgarden der 1960er-Jahre sie aus der
yuniversalen“ Entdeckung von kiinstlerischem Wunsch
und Freiheit bezogen, die noch heute in vielen makro-
politischen Diskussionen iiber Gegenwartskunst fort-
wirkt. Die partizipatorische Kunst der 1990er-Jahre ent-
deckte dagegen die sozialisthetische Vielfalt des Lebens
der Kunst sowie die Reprisentation kultureller Diffe-
renzen und unterzog damit die Formen der Teilnahme,
der Prisenz und der Arbeit einer Revision. All diese
Erweiterungen beruhten aber auch auf einer grundle-
genden ethisch-epistemologischem Vorannahme: Man
kann sich mit dem Leben nur in einer distinkten Weise
verflechten, innerhalb der Abstraktion moderner Repri-
sentationen, die eben durch Distinktion die dsthetische
Voraussetzung der Gleichheit aller Verfahren méglich
macht, durch die sich Kunst auf das Leben bezieht. Das
Ineinanderflieen von Leben und Kunst, von dem ich
schreibe, verlduft aber anders; es entzieht sich der Zeit-
lichkeit der Moderne und ihren Produktionsrhythmen,
ihrem Fortschrittsglauben und ihrer Entwicklungsidee,
verortet sich auflerhalb des Begriffs der Moderne und
globaler Gleichzeitigkeit sowie auch auflerhalb der Aus-
breitung autonomer kiinstlerischer Verfahren und der
Demokratisierung ihrer Schaffensweisen. Es geht um
ein fliichtiges Leben der Kunst, um die Notwendigkeit,
die Begriffe und Konzepte aufzugeben, die dem prekiren
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Leben ohnehin bereits entzogen wurden. Fliichtigkeit
artikuliert einen Wandel im emanzipatorischen, befrei-
enden Denken, welches sich eng mit dem Denken und
Handeln verbindet, wie es Fred Moten entwickelt, wenn
er iiber die fliichtige Existenz nachdenkt, die im Zen-
trum des emanzipatorischen Lebens von Sklav:innen
stand; es geht um eine unablissige Zuriickweisung von
Kriterien, die von anderswo aufgezwungen sind.** Eine
dhnliche Position findet sich in der beriihmten Aussa-
ge ,Die Werkzeuge der Herrschenden werden das Haus
der Herrschenden niemals einreiflen“'® der US-ameri-
kanischen schwarzen und lesbischen Aktivistin, Biblio-
thekarin, Schriftstellerin und Feministin Audre Lorde,
die in die schwarze emanzipatorische Tradition korper-
licher und materieller Befreiungsprozesse als wichtiger
Teil eingegangen ist. Es geht nicht einfach um einen
Exodus, einen Auszug, sondern um ein Sich-Entziehen
hinsichtlich der konzeptuellen und strukturellen Ori-
entierung und Verwaltung von Kérpern und Leben, das
zugleich mit dieser fliichtigen Existenz die kérperliche
und stoffliche Erfindung von Neuem impliziert; neue
Hiuser miissen gebaut werden, andere Dicher iiber un-
seren Kopfen, neue Formen der Koexistenz.

Diese Verflechtung von Leben und Kunst stellt das
Leben der Kunst als solches in Frage, das sich in der west-
lichen Geschichte der Moderne und des Kapitalismus

15 Siehe dazu: Fred Moten, In the Break: The Aesthetics of the Black
Radical Tradition, Minneapolis, London: University of Minnesota
Press, 2003. Fred Moten, Black and Blur (consent not to be a single
being), Durham, London: Duke University Press, 2017.

16 Audre Lorde, ,Die Werkzeuge der Herrschenden werden das
Haus der Herrschenden niemals einreiflen, in: Sister Outsider:

Essays, tibers. v. Eva Bonné u. Marion Kraft, Miinchen: Carl Hanser
Verlag, 2021, S. 7-12.
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entwickelt hat. Diese Geschichte ist voller Erweiterun-
gen beziiglich kiinstlerischer Reprisentationsformen
und poetischer Sensibilititen, und sie ist mit den poe-
tischen Verbesserungen der Welt eng verbunden. Doch
eben dieser Hang zur Verbesserung hat zugleich auch
seinen entsprechenden Anteil am Fortbestand der ko-
lonialen und rassistischen Architektur der modernen
Welt, im Materiellen wie im Immateriellen. Und genau
aus diesem Grund ist die Sorge im Verhiltnis zur Kunst
auch eine ambivalente Linie, die derjenigen aus den Zei-
chentrickfilmen La Linea aus meiner Jugendzeit dhnlich
ist: Sie ist notwendig, denn sie bietet eine fundamen-
tale Stiitze, aber man kann auf ihr auch leicht ausrut-
schen, wobei alles, was ist und zur Erscheinung kommt,
eigentlich nur ein Teil der Krimmung und Dynamik
der Sorgelinie ist.” Sorge kann rasch gewalttitig wer-
den — insbesondere dann, wenn man davon iiberzeugt
ist, im eigenen Bemiithen um die Verbesserung dieser
Welt Recht zu haben —, zugleich ist sie aber auch ein
zentraler Teil der Méglichkeit, die Wirklichkeit leichter
zu machen und die Welt zu heilen. Es reicht nicht aus,
die Kunst fiir bisher aus ihr ausgeschlossene Themen zu
offnen, es reicht nicht aus, die Verhiltnisse innerhalb
ihrer Institutionen gleichmiflig zu reprisentieren und
ins Gleichgewicht zu bringen, und es reicht auch nicht
aus, die Relationalititen, die in der Kunst am Werk
sind, besser zu hiiten. Es reicht also nicht aus, mehr und
besser zu sorgen, obwohl dies zugleich von essenziel-
ler Bedeutung ist. Eben dieses ambivalente Verhiltnis

17 La Linea ist eine italienische Serie von animierten Kurzfilmen des
Cartoonisten Osvaldo Cavandoli und des Filmkomponisten Franco
Godi. Die Fernsehserie setzt sich aus 90 Episoden zusammen und
wurde seit 1971 im italienischen Nationalfernsehen RAI gesendet.
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zur Weltverbesserung ist in den letzten Jahren zu ei-
nem der Kernthemen der Kunst und ihrer Verbindun-
gen zur Sorge geworden, woran sich zeigt, wie sehr die-
ses Problem auch in der Arbeit von Kiinstler:innen und
Kunstarbeiter:innen prisent ist und wie ausschlagge-
bend es fiir unsere Kunstauffassung geworden ist.

Dies mag auch der Grund sein, warum die Kunst in
Zeiten der Krise und schwerwiegender politischer und
ontologischer Verschiebungen oft als Symptom einer
bestimmten Wirklichkeit erscheint, als Symptom der
Weise, wie wir handeln und uns zu ihr und zum Leben
iberhaupt verhalten. Kunst entsteht als eine Art von si-
tuierter Wahrheit innerhalb eines Ungleichgewichts von
Kriften, und das reizt ihre Gegner:innen oft zu Hass
oder gar Gewalt an. Die Moderne, die ich mit dem An-
fang moderner Kolonialisierung und den ersten An-
zeichen von Kapitalismus (sowie auch mit dem Auffas-
sungswandel beziiglich der Stellung von Kiinstler:innen,
ihrem Heraustreten aus der Anonymitﬁt) ansetze, be-
griff das Leben der Kunst oft als Erhaltung und Be-
wahrung des Unbelebten, als Uberrest, als Relikt und
Reliquie, als unantastbares Objekt, als geschiitztes Ar-
chiv, als Dokument, aber auch als Nachweis von Eigen-
tum und Rechten. Die Kunstgeschichte, die am meisten
Verbreitung findet, ist in Wahrheit eine Geschichte der
toten Kunst und ihrer animistischen Wiedererweckung
in den Institutionen der Moderne, eine Fortschreibung
der Erinnerung an die Vergangenheit (im Sinne kultu-
reller Werte, der Festschreibung der Werte einer Nati-
on, der normativen Werte von Schonheit und Wahrheit
usw., und in jiingerer Zeit auch finanzieller und speku-
lativer Werte). Eine solche Kunst ist geschiitzt und oft
auch unzuginglich, heute wird sie oft unter besonderen

38



klimatischen Bedingungen aufbewahrt, was nur umso
paradoxer ist in einer Welt, in der ganze Klimasysteme
zusammenbrechen. Das Leben tritt somit in die Kunst
als eine Forderung nach einem anderen Klima der Kunst,
nach einem Klima, das keine atmosphirische Selbstge-
niigsamkeit ist, sondern eines, das von der Uberhitzung
dieser Welt afhziert, entschleunigt, berithrt wird. Die-
ses Leben flieffit auch durch die bestehenden globalen
Kunstsysteme und bringt ihre Besonderheiten an den
Tag, die im Verhiltnis zur Asymmetrie der Welt nicht
aufrechtzuerhalten sind.
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2. Mikropolitik:
Die Szenen der Macht verlassen

Ich versuche das Ineinanderfliefen von Kunst und Le-
ben im vorliegenden Buch vor allem aus einer mikropo-
litischen Perspektive zu denken, im Sinne von singuli-
ren und heterogenen Gesten und ihren Verbindungen.
Dabei geht es weniger um Fragen des Mafistabes, um
die Differenz zwischen kleinen und groflen Gesten, son-
dern eher um einen Wandel der Perspektive oder, um
mit Sara Ahmed zu sprechen, einen Wandel der Ori-
entierung.'® Es geht um die Orientierung des Kérpers
im Verhiltnis zu anderen Kérpern, die Orientierung des
Lebens im Verhiltnis zu anderen Leben, um eine Ori-
entierung, die partiell, sonderbar und schrig ist, sich
dabei aber auf Unterstiitzung, Verletzlichkeit und Ab-
hingigkeit griindet und die Spannungen zwischen dem
Vertrauten und dem Seltsamen aushilt. Mikropoliti-
sche Handlungen in der Kunst sind vom Leben abhin-
gig, mit ihm verbunden, verkniipft und verschmolzen,
sie sind immer schon transversal und schaffen Verbin-
dungen zwischen den vielen Erscheinungsweisen des
Lebens. Ich mochte zugleich Aufmerksamkeit auf den
Umstand lenken, dass Mikropolitik nicht nur innerhalb
des Menschlichen zu denken ist, sondern auch als Se-
quenz und Summe von intra-agentiellen Verhiltnissen,
die tiber das Menschliche hinausgehen. Mala Kline wid-
mete ihr Buch mikropolitischen Gesten und singuld-
ren Ereignissen und fiihrte ein Denken der Mikropoli-
tik im Sinne einer besonderen ontologischen Skala von

18 Sara Ahmed, Queer Phenomenology: Orientations, Objects, Others,
Durham, London: Duke University Press, 2007.
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Ereignissen weiter, die ganz verschiedene Implikationen
fiir die zeitlichen und riumlichen Verhiltnisse der Teil-
nehmenden haben.® Ich nihere mich der Mikropolitik
durch ihre Transversalitit, die Artikulation einer Re-
lationalitit, die nicht anders als durch die Einbindung
und das Zusammenbringen singulirer Leben geschehen
kann. Es ist auf diese Weise mdoglich, auch die Sorge als
einen mikropolitischen Begrift zu denken, denn sie ist
stets ein transversaler Akt. Die Sorge ist eine transver-
sale Kraft, sie artikuliert sich allein durch das Verhiltnis,
das viele singuldre Situationen auf dynamische und ver-
inderliche Weise miteinander verbindet.

Die Philosophin und Psychoanalytikerin Suely Rolnik
betrachtet den mikropolitischen Widerstand im 21.
Jahrhundert aus eben dieser Perspektive, wobei sie sich
mit Mikropolitik im Zusammenhang feministischer
und dekolonialer Praxen auseinandersetzt. Sie fiihrt da-
mit das im Werk von Félix Guattari und Gilles Deleuze
anzutreffende Verstindnis von Mikropolitik weiter. In
einem Vortrag entwickelte Guattari 1970 den Begrift
der Mikropolitik, der spiter zu einem Angelpunkt sei-
nes Werks werden sollte.?’ Mikropolitik zeigt sich hier
als Artikulation des Widerstandes gegen das Biindnis
von Psychoanalyse und strukturalistischem Marxismus
zu dieser Zeit. Dieses Biindnis verortete die politische
Titigkeit vor allem im Bereich von Reprisentation und
Sprache und lief keinen Raum fir verkdrperte und
sinnliche politische Ausdrucks- und Handlungsformen,
wie sie vor allem durch den Student:innen-Aufstand

19 MalaKline, Gledalii¢a potencialnosti: Med etiko in politiko, Ljubljana:
Maska, 2020.

20 Félix Guattari, Mikro-Politik des Wunsches, iibers. v. Hans-Joachim
Metzger, Berlin: Merve, 1977.
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und die Friedensbewegungen Ende der 1960er Jahre, die
Proteste gegen Rassismus sowie die feministischen und
die sexuellen Befreiungsbewegungen ins Blickfeld ge-
rieten. Deleuze und Guattari wollten mit diesem Be-
grift Wege fiir ein Denken des Politischen auf3erhalb
von Staatsapparat und Hegemoniebegriff (einschlief3-
lich des Kulturkampfes) 6ffnen und stattdessen be-
gehrendes, minoritires Werden, molekulare Prozesse,
Korperlichkeiten, mehr-als-menschliche Ausdruckswei-
sen, Affekte, tierische und pflanzliche Kérper, Rhyth-
men, Umwelten, Geoformationen usw. in die Politik
einfiihren, wobei sie zugleich im zwischen diesen Ar-
tikulationen entstehenden Begehren eine grundlegen-
de biopolitische Kraft erkannten. Des Weiteren erdffnet
Mikropolitik auch die Operation einer Politik jenseits
von Identititen und Dualititen, wihrend politische Zu-
gehorigkeitsprozesse als mehrschichtig und divers, als
unverhiltnismiig begriffen werden; Politik organisiert
sich stets transversal, iiber Grenzen hinweg, und Mikro-
politik verfolgt eine Mannigfaltigkeit von Zielen, die in
Reichweite sehr verschiedener sozialer Zusammenhinge
liegen.?! Mikropolitik findet um ein chaotisches Wer-
den herum statt, durch eine Mannigfaltigkeit von Be-
gehren und Praxen hindurch, die die Wirklichkeit um-
gestalten, wobei sie aber nicht die vorhandene politische
Organisation wiederholen, sondern stattdessen durch
Begehren und Stirkung der Mdglichkeiten des Lebens

21 Siehe dazu: Stephan Adolphs, Serhat Karakayali, ,Mikropolitik
und Hegemonie. Wider die neuen Para-Universalismen: Fiir eine anti-
passive  Politik“, https://transversal.at/transversal/0607/karakayal-
adolphs/de; sowie Gerald Raunig, DIVIDUUM. Maschinischer Kapi-
talismus und molekulare Revolution, Band 1, Wien et al.: transversal
texts, 2015.
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neue Weisen der Zugehorigkeit erfinden. Das zentrale
Konzept des Begehrens im mikropolitischen Feld mag
spiter stark kritisiert worden sein (bekannt ist etwa die
Deleuze-Kritik Zizeks, der eine solche Auffassung des
Begehrens mit der Produktion individualisierter Mog-
lichkeiten im Kapitalismus verkniipft und Deleuze somit
als einen Philosophen des digitalen und neoliberalen
Kapitalismus interpretiert)??; doch Suely Rolnik nihert
sich der Mikropolitik auf andere Weise, auch in Bezug-
nahmen auf Guattaris spiteres Werk. In ihren Arbeiten
sind zwei Aspekte besonders wichtig. Der erste Aspekt
betrifft das Denken der Mikropolitik im Verhiltnis zu
dem, was sie als das kolonial-kapitalistische Unbewusste
bezeichnet, was auch mit ihrem spezifischen Verstind-
nis des Subjekts zusammenhingt. Den zweiten Aspekt
bildet der feministische, materialistische, spinozistische
Lebenshintergrund, der das mikropolitische Denken auf
Stofflichkeit und Auferlichkeit jenseits des Menschli-
chen hin 6ffnet, und auf eben diese Weise versteht sie
die Kraft des Lebens: Die kolonial-kapitalistische Ma-
trix, so Rolnik, forme Subjektivitit, indem sie die deren
Leben charakterisierenden Reihen von Interdependen-
zen und Mdglichkeiten ausloscht, indem sie versucht,
die Verflechtung der Subjektivitit mit dem, was ihr du-
Rerlich ist, zu beherrschen — ihr Wissen, ihre Relatio-
nalitit, ihre Haltung zur Umwelt, ihre Konzeption von
Sexualitit, des Korpers usw. Dabei werden Biosphire,
Erde, Gewisser, Pflanzen, Tiere usw. in zuhilterischer
Manier enteignet und degradiert. Statt die Mdglichkei-
ten der Transmutationen des Lebens auszuweiten, wenn

22 Slavoj Zitek, Kérperlose Organe. Bausteine fiir eine Begegnung zwi-
schen Deleuze und Lacan, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005.
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das Leben es verlangt, statt diesen ethischen Impera-
tiv zu erfillen, findet sich das Leben dergestalt durch
die Menschen verarmt und damit einhergehend auch die
Biosphire, die ihnen ihr Uberleben erméglicht.?* Sub-
jektivitit ist eine dynamische Spannung zwischen dem,
was vertraut ist, und dem, was fremd ist, wobei bei-
de Erfahrungen, zwischen denen es eine stindige Span-
nung gibt, wie ein Mébiusband den Weg zum Handeln
ebnen. In diesem stindigen Aushandlungsprozess um
die Macht des Begehrens, im Hin- und Hergerissensein
zwischen Vertrautem und Fremdem, nimmt eine Poli-
tik des Begehrens Gestalt an, von den aktivsten bis hin
zu den reaktivsten Ausformungen einer solchen Politik;
und eben hierin finden wir laut Suely Rolnik das grund-
legende Feld der Mikropolitik.

Die Krise des Lebens, der Zusammenbruch der Bio-
sphire und die radikale Ungleichheit der Leben sind spe-
zifische Folgen dessen, was Suely Rolnik als das kolonial-
kapitalistische Unbewusste bezeichnet, durch welches
die Subjektivitit kontrolliert und geformt wird. Das ist
die Matrix, in der eine reaktive Mikropolitik herrscht,
also eine Mikropolitik, die die Formen priservieren
will, in denen sich das gegenwirtige Leben verkdrpert.
Mikropolitik ist mithin keine Qualitit an und fir sich,
sondern beschreibt vielmehr affektive, korperliche, be-
gehrende Dynamiken und die Existenz von Subjek-
tivitit durch transversale Relationalititen, durch die
Verbindungen zwischen mannigfaltigen und verinderli-
chen Vielheiten. Eben diese Transversalitit wird inner-
halb der reaktiven Mikropolitik aufler Kraft gesetzt, ja

23 Suely Rolnik, ,The Spheres of Insurrection: Suggestions for
Combating the Pimping of Life®, S. 3.
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ausgeloscht, wodurch Lebenskrifte und Vitalititen ih-
res Vermogens beraubt oder dazu degradiert werden, das
Bestehende zu wiederholen und das Differente aus der
Welt zu schaffen, woraus sich Mikrofaschismen und Vi-
talititsblockaden entwickeln. Suely Rolnik stellt fest:
,und je grofler die Destabilisierung, umso vehementer
verbarrikadiert sich die Subjektivitit hinter dem bereits
Errichteten und verteidigt es mit Zihnen und Klauen,
bereit, seinen Fortbestand durch einen hohen Grad an
Gewalt zu sichern.“%* Rassismus, Homophobie, Chau-
vinismus, Klassismus usw. sind politische Verhiltnisse,
die von dieser reaktiven Mikropolitik herriihren und auf
die Degradierung des Lebens ausgerichtet sind, in der
alles auflerhalb unserer Singularitit Existierende als in-
ferior, nicht-menschlich und sogar unsichtbar verstan-
den wird. Wenn es nicht in dem aufgeht, was wir bereits
sind, miissen Korper und Umwelt verschwinden. Diese
Spannung in der Subjektivitit ist eng mit dem kolonial-
kapitalistischen Unbewussten verbunden, das sie in-
nerhalb des Unterschieds zum Anderen etabliert (auch
wenn das Resultat laut Suely Rolnik oft ein ungliick-
liches, elendes, leeres und isoliertes Leben ist). Eben
weil sich das Leben mikropolitisch artikuliert, ist das
makropolitische (politische wie kiinstlerische) Handeln
unzureichend, wenn es darum geht, Widerstand und das
Imaginieren von Welt zu verstehen. Oft ist makropoliti-
sches Handeln nur darauf ausgerichtet, die Ordnung des
Raumes zu subvertieren, Verschiebungen in Charakteren
und in der Reprisentationspolitik zu bewirken, aber dies
geschieht nach wie vor innerhalb von Machtverhiltnis-
sen, durch die bestehende Ordnungen, Identititen und

24 Ebd,, S. 6.
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Dualititen befestigt werden. Suely Rolnik zufolge ist es
notwendig, diese Politik aufzugeben und durch etwas zu
ersetzen, was sie als einen mikropolitischen Aufstand
bezeichnet und dem makropolitischen Aufstand entge-
gensetzt. Ist der makropolitische Aufstand ein program-
matischer Protest des Bewusstseins (in dem er auch bei-
spielsweise in der Geschichte der linken Bewegungen
situiert wird), so ist der mikropolitische Aufstand ein
Protest des Unbewussten; nur so lassen sich neue Ver-
hiltnisse zwischen Makropolitik und Mikropolitik her-
stellen. Man muss sich dessen bewusst sein, dass der
perverse Missbrauch der Lebenskraft der Biosphire und
all ihrer Elemente die wahre mikropolitische Matrix des
Kolonialregimes ist, und eben diese Pathologie gilt es
durch einen mikropolitischen Aufstand in den Mittel-
punkt zu stellen. Dieser Aufstand ist transversal und ver-
lduft laut Suely Rolnik durch alle Gesellschaftsschichten
hindurch, ungeachtet dessen, ob man eine Souverini-
tits- oder Unterordnungsposition einnimmt. In diesem
Sinne gibt es auch nichts, was garantieren wiirde, dass
alle subalternen Subjekte Agent:innen eines solchen
mikropolitischen Aufstandes sind, zumal auch sie unter
der Vorherrschaft des Unbewussten stehen konnen, das
fiir das dominante Regime typisch ist; eben das ist heute
oft an neuen Faschismen und radikalen rechten Bewe-
gungen zu beobachten und hat neue Mikrofaschismen
zur Folge. Zugleich kann es aber auch vorkommen, dass
ein souverdnes Subjekt zur mikropolitischen Agent:in
wird, jedoch nur dann, wenn es ihm gelingt, sich der
dominanten Subjektivierungspolitik zu entziehen. Wie
Suely Rolnik hinzufiigt, ist es dennoch wichtig, da-
ran zu erinnern, dass der mikropolitische Aufstand ein
Aufstand der Lebenskrifte ist, dass er mithin niemals
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endgiiltig und fiir immer gegeben ist, sondern vielmehr
dynamisch, wandelbar und unvollstindig.

Diese Art des Verstindnisses von mikropolitischem
Aufstand verbindet sich mit einer Konzeption des Le-
bens, worin das Begehren weniger mit der Befreiung ei-
nes individuellen, von der Welt abgetrennten Wunsches
(den sich hidufig der neoliberale Kapitalismus aneignet)
zu tun hat als vielmehr mit der Intensivierung einer
Kraft, der Lebenspotenz, mit einer Kraft, die iiber das
Menschliche hinausgeht, aber eben deshalb das Verms-
gen des Subjekts angeht. Das Leben ist ein unauthor-
licher Schaffensprozess, der von Suely Rolnik als eine
dauernde Bewahrung begriffen wird, es ist eine Kraft des
Schaffens und der Wandelbarkeit. Sie beschreibt unse-
re Lebensbedingungen folgendermaflen: ,Wir werden
konstituiert durch die Effekte von Kriften, mit ihren
vielfiltigen und wandelbaren Bezichungen, welche die
vitalen Strome der Welt erzeugen. Diese Krifte durch-
queren alle singuliren Korper, aus denen sich die Welt
zusammensetzt, und machen sie so zu einem einzigen
Korper in kontinuierlicher Variation, ob wir uns nun
dessen bewusst sind oder nicht.“?> Das ist nicht die Af-
firmation eines machtvollen Vitalismus, einer Aktuali-
sierungskraft des Lebens, ganz im Gegenteil. Thr Le-
bensbegriff zeigt in Wahrheit auf, wie sich das Leben
(und mit ihm unsere Subjektivitit) durch Abhingig-
keiten, Verletzlichkeiten, Wechselbeziehungen und
Verflechtungen mit dem formt, was uns duflerlich ist:
Das Leben enthiillt sich erst, wenn wir es zulassen, af-
fiziert zu werden von dem, was uns duflerlich ist, be-
rithrt zu werden von etwas, das aufSerhalb von uns selbst

25 Ebd,, S. 5.
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existiert. Wir sind, so Rolnik, lediglich die wandelbaren
Effekte der Weltkrifte, die unsere Korper zusammenset-
zen und zersetzen.?® Das bedeutet: Empfinden des Le-
bens durch Emotionalitit, denn es vollzieht sich durch
Affeke, nicht durch Wahrnehmung; es vollzieht sich als
vitale Sinnlichkeit. Somit ist auch die Subjektivitit, die
Teil dieses Empfindens ist, nicht nur eine kompeten-
te und leistungsfihige Subjektivitit, angetrieben durch
das Begehren auf ihrem Weg zur Freiheit. Hierin be-
stand der Kern des Missverstindnisses der sexuellen Re-
volutionen der 1960er-Jahre. Die universelle Kraft des
Begehrens wurde durch den neoliberalen Kapitalismus
mit seiner kolonialen Vormachtstellung reichlich ausge-
beutet und, unter Einschluss der Nutzung von Medien-
und Technologieprotokollen, in eine reaktive Mikropo-
litik der Befriedigung kleiner Interessen und Geniisse
umgewandelt, wihrend die Welt zugleich immer weiter
verschmutzt und ausgebeutet wurde. Suely Rolnik indes
begreift die vitale Sinnlichkeit des Subjekts in entgegen-
gesetztem Sinn: Das Empfinden des Lebens vollzieht
sich als Verflechtung mit der Welt und als Abhingigkeit
von ihr, als eine Offnung auf ein anderes, multidimen-
sionales Feld des Lebens oder, mit anderen Worten, als
Annahme der Verletzlichkeit und des Prekirseins, die
ihm innewohnen.

Die Wirkungsweise der kolonial-kapitalistischen Ma-
trix, von der Suely Rolnik aus der Perspektive der latein-
amerikanischen Staaten schreibt, ist auch in Milieus zu
erkennen, die in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts
ein anderes Verhiltnis zum Kolonialismus und Kapita-
lismus entwickelten als die groflen kolonialen Michte

26 Ebd.
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und Milieus, in denen dekoloniale Kimpfe stattfan-
den. Das ist am Fall Jugoslawiens gut ersichtlich, das
mit dem sozialistischen Selbstverwaltungssystem auf
Kapitalismus verzichtete und ehemaligen kolonisierten
Staaten durch die Bewegung der blockfreien Staaten
zugleich neue Méglichkeiten eréffnete, Moglichkeiten,
die sich auf Pazifismus und Souverinitit griindeten. Es
scheint daher, dass aus der Perspektive des ehemaligen
Jugoslawien — wie auch aus der Perspektive der ande-
ren osteuropiischen Staaten — eine differenziertere und
kontextuellere Lektiire von Dekolonialitit erforder-
lich ist, weil diese Milieus mit anderen geschichtlichen
Kontexten verbunden sind. Aber trotz dieses wichtigen
Unterschieds lassen sich im mikropolitischen Umfeld,
insbesondere im Ubergang der 1960er- in die 1970er-
Jahre, einige interessante Details finden, namentlich im
Fall Jugoslawiens, dessen Geschichte sich aufgrund sei-
ner Position zwischen den beiden Blcken mitunter als
Biindel voller Symptome anbietet, wenn es darum geht,
gegenwirtige Globalisierungsdynamiken zu erkennen.
Zwei mehr oder weniger im genannten Zeitraum ent-
standene Filme weisen in unterschiedlicher Form auf
die neue globale (kapitalistische, postkoloniale) Dyna-
mik hin, durch die emanzipatorische Tendenzen ausge-
16scht wurden — einschliefSlich derjenigen, fiir die sich
der Sozialismus wenigstens prinzipiell einsetzte —, und
zwar eben durch die Kontrolle iiber das mikropolitische
Vermégen des Korpers, insbesondere des Frauenkorpers.
Der erste ist ein Film von Zelimir Zilnik mit dem Ti-
tel Zgodnja dela (,Frithe Werke®, 1969), der eine Ge-
schichte von vier jungen Menschen (drei Jungen und ei-
nem Midchen mit dem allegorischen Namen Jugoslawa)
erzihlt, die die Welt verindern wollen und unter dem
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Einfluss der Lektiire des jungen Marx auf das Land und
in die Fabriken ziehen, um Menschen aufzuriitteln. Das
sind junge Leute, die an den studentischen Demonstra-
tionen von 1968 in Belgrad teilnahmen und die sich auf
ihrem Weg nicht nur mit der Grobheit der Umgebung,
in die sie sich begeben, sondern auch mit ihrer eigenen
Ohnmacht, Eifersucht und Unfihigkeit konfrontiert se-
hen. Die drei frustrierten und enttduschten Jungen er-
schieffen Jugoslawa, weil sie Zeugin ihrer Ohnmacht
wurde. Sie legen die jugoslawische Parteiflagge auf
sie und verbrennen sie; der am Filmende aufsteigende
Rauch ist das einzige Zeugnis ihrer gescheiterten Revo-
lution. Diese Szene kdnnte man allegorisch lesen, denn
sie kiindigt furchteinfl6fend den zwei Jahrzehnte spi-
ter erfolgten Untergang Jugoslawiens an; sie stellt die
reale mikropolitische Gewalt im Alltagsleben des So-
zialismus dar, welches — trotz grundsitzlicher ideologi-
scher Betonung der Gleichheit — durch zahlreiche, sogar
verschirfte Geschlechterungleichheiten charakeerisiert
ist. Zilnik stellt in seinem Film die Stromungen der re-
aktiven Mikropolitik im Innersten des Sozialismus dar
und vermittelt einen Einblick in die Ruinen der Revo-
lutionen der 1960er-Jahre. Diese Ruinen werden durch
das Liebidugeln Jugoslawiens mit dem Kapitalismus in
den 1970er-Jahren noch bizarrer und riicken noch niher
an die zuhilterischen Prozesse, von denen Suely Rolnik
schreibt. Als sich Jugoslawien in den 1970er-Jahren —
insbesondere durch die Entwicklung des Tourismus —
dem globalen Kapitalismus 6ffnet, sind es schon wie-
der Frauenkorper, die symptomatisch im Zentrum
neuer geopolitischer Verhiltnisse stehen. 1972 wur-
de in Malinska auf der Insel Krk ein Hotelresort mit

dem Spielcasino Haludovo eréftnet, dessen Leitung der
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Investor Bob Guccione, Eigentiimer der US-amerikani-
schen Zeitschrift Penthouse, ibernahm. Anlisslich der
Eroftnung drehte das Belgrader Fernsehen einen Do-
kumentarfilm, den ich vor einigen Jahren als Teil einer
Installation des Kiinstlers Marko Luli¢ sehen konnte.?’
Der Film zeigt die Eréffnung des Hotels mit Anspra-
chen eines hohen Vertreters der Kommunistischen Par-
tei sowie des Eigentiimers von Penthouse, hinter ihnen
sind junge Frauen, Penthouse-Schonheiten in Bade-
anziigen, aufgereiht. Die Eroffnungsreden heben auch
die Friedensbemithungen und die internationale Rolle
Jugoslawiens hervor, und in einem bestimmten Augen-
blick der feierlichen Erofinung dreht sich der Penthouse-
Eigentlimer um, zeigt auf die Frauen und sagt: ,Das sind
die Friedenstruppen der neuen Welt.

Die beiden Filme kénnen uns dabei helfen, die Wider-
spriiche und die Komplexitit der jugoslawischen — und
auch der post-jugoslawischen — Situation im Verhiltnis
zum globalen Kapitalismus und zu den Dekolonisations-
prozessen zu verstehen, insbesondere nach den Epochen
der studentischen Revolutionen Ende der 1960er-]Jahre.
In der mikropolitischen Sphire nimlich enthiillen die
Filme, dass Dekolonialitit auch im jugoslawischen,
blockfreien Sozialismus nicht immer mit Prozessen der
Gleichheit und Geschlechteremanzipation sowie mit ei-
nem Vorgehen gegen hautfarbebasierte Ungleichheitsre-
gime verbunden war. Es stimmt zwar, dass etliche (klei-
nere) sozialistische Staaten nicht auf die gleiche Art Teil
kolonialer Prozesse waren wie die Staaten des kapitalis-
tischen Blocks und dass sie sich oft in untergeordneten

27 Der Titel dieses Dokumentarfilms aus 1973 lautet Ne prodajamo
Hollywooda (,Wir verkaufen kein Hollywood*); seine Autoren sind
Dejan Karaklaji¢ und Jovan Adin.
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Positionen befanden, aber die Geschichte des Sozialis-
mus sollte Elementen der modernen Kolonialgeschich-
te wie Ausschluss und Uberlegenheitsgefiihl kein Ende
bereiten. So ldsst sich auch die Verschirfung von Asym-
metrien in den neuen autoritiren Herrschaftsformen in
osteuropiischen Staaten verstehen, wo durch die Macht
tiber den Frauenkorper eine paradoxe doppelte Reini-
gung erfolgt: Die neoliberale Freiheit, dieses problema-
tische anything goes, wird vertrieben, und parallel dazu
wird die Geschichte emanzipierter und autonomer Kor-
per ausgeloscht — und mit ihr auch die in der Geschichte
des Sozialismus erkimpften Rechte (Abtreibungsverbot,
Verschirfung des Geschlechterunterschieds, traditiona-
listische Bevilkerungspolitiken usw.). Aus eben diesem
Grund ist der von Suely Rolnik und den globalen fe-
ministischen Bewegungen entwickelte Begrift des mi-
kropolitischen Aufstands auch in postsozialistischen
Milieus aktuell, denn zwischen den feministischen Be-
wegungen lassen sich — mogen auch die Geschichten
und Kontexte verschieden sein — auf genau diese Weise
auflerordentlich wichtige und schlagkriftige Verwandt-
schaftsbeziehungen kniipfen.
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3. In die Wirklichkeit eingreifen:
Mikropolitik und Kunst

Mikropolitische Verhiltnisse in der Kunst kénnen uns
zu verstehen helfen, wie Verletzlichkeit und Prekir-
sein heute im Mittelpunkt des Lebens, im Zentrum
vieler politischer Machtverschiebungen stehen — und
welche Rolle sie in Dynamiken der Herrschaft, wie
auch des Kampfes gegen diese, spielen. Sie kénnen
auch das Verstindnis des Aktivismus verindern, der
in der Geschichte der modernen Kunst, besonders im
20. Jahrhundert, eine der grundlegenden Weisen ge-
wesen ist, wie Kunst ins Leben eingreift und sich ihm
annihert.

In der Geschichte der Kunst des 20. Jahrhunderts
war es vor allem die Idee der Kunst als Aktivismus,
als Eingreifen in die Wirklichkeit, die die Kunst dem
Leben anniherte und die Beziehungen zwischen mi-
kropolitischem und makropolitischem Handeln kom-
plizierte. Aber Rolnik stellt das Verhiltnis zwischen
Kunst und Aktivismus in Frage und sucht durch das
mikropolitische Denken eine Neubestimmung des
Verhiltnisses zwischen Kunst und Politik. Sie tut dies,
indem sie Rolle und Arbeit von Kiinstler:innen in
extremen und schwierigen politischen Verhiltnissen
analysiert, in denen Aktivismus die einzige Option zu
sein scheint, weil autoritire politische Krifte auf die
Unterdriickung vielfiltiger kreativer Krifte hinarbei-
ten. Die Situation ist jedoch keineswegs einfach, wie
Rolnik in ihrem kurzen Essay Archivmanie schreibt.
Sie behauptet, dass kiinstlerische Aktionen, wenn sie
im Sinne einer makropolitischen Tendenz verstanden
werden, vor allem eine Sache der Ideologie, also mehr
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Aktivismus denn Kunst seien. Deshalb sei im mikro-
politischen Feld zwischen Kunst und Aktivismus zu
unterscheiden und von einer Vermischung der beiden
Begriffe Abstand zu nehmen. Rolnik denkt hier vor
allem an die Figur der aufopferungsvollen, engagier-
ten Kiinstler:in, welche die Rolle der Rebell:in und
Interventionist:in annimmt. Sie argumentiert, dass ein
derartiges Engagement oft Folge einer extremen Be-
ziehung zu Projektion und Fantasie ist, zumal das aus
einer politischen Situation rithrende Trauma eine Sub-
stitution des Denkens durch Ideologie auslésen kann.
Das Ergebnis, so Rolnik, ist, dass die Kiinstler:in zur
Aktivist:in wird und ihr Werk zu einem ,Pamphlet,
das Triger der traurigen Gefiihle des Opfers, seiner
Ressentiments und Rachegeliiste ist“?®. Diese Affek-
te werden in den Kunstwerken selbst mobilisiert ,und
haben nur zwei mégliche Resultate: die Hoffnung auf
Erlésung oder die durch eine halluzinierte Apokalyp-

“29 Dije Position

se angetriebene Hoffnungslosigkeit
der Kiinstler:in wird somit als Spiegel des Gegeniibers
konstituiert, wihrend die Kunst zum Bildschirm ideo-
logischer Projektionen wird, ,in die Fiden romanti-
scher Sehnsucht und religioser Inbrunst eingewebt
sind“?®. Das ist eine gewagte Hypothese, die tief in
den Kern des Begriffs von politischer Kunst einschnei-
det und die Widerstands- und Titigkeitsgesten pro-
blematisiert, die vielen experimentellen und kiinst-
lerischen Aktionen eingeschrieben sind. Sie weist

darauf hin, wie unzureichend diese auf das Gegeniiber

28 Rolnik, Archive Mania / Archivmanie, S. 24.
29 Ebd.
30 Ebd.
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zielende Geste, die durch Verstrickung bei gleichzeiti-
ger Ausnahmebehauptung gekennzeichnet ist, gerade
in schwierigen und gewaltsamen politischen Situatio-
nen ist, in Situationen, in denen Leben vernichtet und
Gewalt gegen Leben ausgeiibt wird. Die Handlungen
der Kiinstler:in verorten Letztere auflerhalb der Wirk-
lichkeit, wihrend eben diese Wirklichkeit zugleich um
sie herum geschieht. Es ist daher nicht verwunder-
lich, dass das grundlegende Argument zugunsten der
Kunst auch die Verteidigung ihrer Freiheit ins Zen-
trum stellt, die Distanz, die durch die Autonomie der
Kunst geschaffen wird, und so finden wir uns schnell
inmitten einer Reihe von Dualititen und kulturpoli-
tischen Kimpfen wieder, durch welche die Positionie-
rung von Identititen und die makropolitische Verwal-
tung von Dualititen bekriftigt werden.

Rolnik verfasste ihren Text, um das Interesse der
globalen Kunstwelt an lateinamerikanischer Kunst zu
verstehen, die in der Periode der Diktaturen entstan-
den ist. Den Mittelpunkt ihres Interesses bildet Kon-
zeptkunst auflerhalb des westlichen Kanons, und zwar
im Besonderen jene, die in den 1960er- und 1970er-
Jahren in Lateinamerika entstanden ist, also in ei-
ner Zeit radikaler und gewaltsamer politischer Verin-
derungen und der gegen sie gefiihrten Kimpfe. IThr
kurzer Essay versucht, Aufmerksamkeit auf das un-
bewusste Begehren hinter dem manischen Interesse
zu lenken, das der Westen oder der globale Norden
diesem spezifischen Zeitraum entgegenbringt, insbe-
sondere in einer Zeit globaler politischer Krisen und
neuer Herausforderungen fiir die politische Kunst.
Archivmanie ist somit die Beschreibung eines Phino-
mens der Konzentration auf iibersehene und marginale
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politische Gesten in Gegenden, die nicht im Zentrum
der Zirkulation des Kunstkapitals stehen. Solche Ar-
beiten werden hiufig in makropolitischen Begriften ver-
standen, als aktivistische Gesten dhnlich denjenigen, die
von Avantgardist:innen, Gesellschaftsvisionir:innen,
Provokateur:innen, Progressiven, die ins Mark gesell-
schaftlicher Antagonismen intervenieren, Rebell:innen
usw. bekannt sind. Rolnik artikuliert etwas, das sich
vom zeitgendssischen Verstindnis des kiinstlerischen
Aktivismus unterscheidet — jener waghalsigen Kreuzung
von Kunst und Leben, die in die Geschichte der west-
lichen Kunst des 20. Jahrhunderts eingeschrieben ist.
Wie ist Rolniks Behauptung aber im Kontext aktueller
Angriffe auf die Gegenwartskunst sowie der unzihligen
Kulturkidmpfe zu verstehen, insbesondere wenn dhnliche
Aussagen oft seitens der Gegner:innen zeitgendssischer
Kunst zu horen sind, die meinen, diese sei ideologisch,
instrumentalisiert und politisiert und solle also zu dis-
tanzierteren, neutraleren Arbeiten zuriickkehren? Tat-
sichlich kann uns Rolnik dabei helfen, die Rolle der
Kunst in schwierigen, verschirften politischen Verhilt-
nissen anders zu denken, denn sie versucht den Kern
des Politischen in der Kunst zu verlagern und auf diese

31 Ich greife in diesem Buch auf die Ausdriicke ,globaler Norden®
und ,globaler Stiden zuriick, weil sie den verflochtenen Sphiren ei-
ner Welt am besten entsprechen, die durch Fortbestand von Kolonia-
litit wie auch durch dekolonialen Widerstand geprigt ist. Es handelt
sich dabei nicht um eine territoriale Kennzeichnung, weil der globale
Norden auch im Siiden und umgekehrt gefunden werden kann. Den
Ausdruck ,Westen“ verwende ich nur dann, wenn er von den zitier-
ten Autor:innen verwendet wird oder wenn ich unmittelbar vom ehe-
maligen Osten und Westen Europas (in Bezug auf die Geschichte des
Sozialismus) spreche. Das entspricht auch meiner Lektiire vorwiegend
europiischer, stidamerikanischer und nordamerikanischer Autor:innen,
welche eng mit dem Kontext verbunden ist, in dem ich lebe und arbeite.

58



Weise auch das ZusammenflieBen der Kunst mit dem
Leben neu zu artikulieren. Die Kunst ist immer schon
immanent politisch, zumal das Politische, wie Kunst,
nur durch den Prozess einer Schépfung innerhalb eines
Feldes von Beziehungen und Verhiltnissen artikuliert
werden kann. Rolnik schreibt, dass das politische Mo-
ment der Kunst innerlich und nicht duflerlich ist und
sich durch die Interdependenz des Ineinanderflieffens
von Kunst und Leben konstituiert. Daraus ergibt sich
die Absenz jeglicher Ausnahmestellung kiinstlerischer
Handlungsmacht in Bezug auf die Wirklichkeit, jegli-
cher Reprisentation oder Trennung von den mikropoli-
tischen Lebenskriften, die eine bestimmte Artikulation
ermdglicht haben. ,Die schopferische Titigkeit erdffnet
nimlich der Affirmation des Lebens Kanile und nihrt
das Vertrauen, dass das Leben sich selbst in Grenzsi-
tuationen durchsetzen kann, sogar in Kontexten mak-
ropolitischer Unterdriickung [...].“3? Und weiter: ,Der
Kiinstler orientiert sich [...] an seinem Héren auf die
intensive Wirklichkeit, die ihn bedriickt und die nur die
Grenzen durchbrechen kann, wenn sie sich im Innersten
seiner Poetik konkretisiert.“33 Rolnik schreibt, dass die
Kunst ,ein michtiges chemisches Reagenz® wird, ,das
durch Ansteckung tibertragen wird und in die moleku-
laren Zusammensetzungen, in die es eindringt, eingrei-
fen kann, indem es deren toxische Elemente auflost“34.
Diese Metapher ist von besonderem Interesse, weil sie
ein Verstindnis von Kunst als eine Reihe von Prozessen
eroffnet, die innig in die Umgebung, die Umstinde, in

32 Rolnik, Archive Mania / Archivmanie, S. 25.
33 Ebd.
34 Ebd.
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denen diese Prozesse entstehen, eingebettet und mit der
Sinnlichkeit der involvierten Kérper verflochten sind.
Eben das ist auch der Grund, wie Rolnik mit Blick auf
die Situation zur Zeit der Diktaturen in Lateinamerika
schreibt, warum sich diese Kampagnen sehr von pida-
gogischen Indoktrinierungskampagnen, die Bewusst-
sein schaffen und vor allem ideologische Inhalte vermit-
teln, unterscheiden, und ebenso sehr von sozialen und
erzieherischen Inklusionskampagnen.® Die politische
Kraft dieser kiinstlerischen Praxen liegt in dem, ,was
sie in den von ihnen affizierten Milieus hervorrufen
kénnen“3®. Zugleich aber geschieht durch diese Praxen
noch etwas anderes: die Demontage der eigenen Rolle
in der Inszenierung von Macht. Der Akzent liegt auf
dem Korpervermégen und nicht auf der Schaffung eines
Bewusstseins.

Und genau das ist es, woriiber auch Marina Garcés
schreibt, wenn sie das Engagement der Kunst mit einer
Ehrlichkeit gegeniiber der Wirklichkeit verbindet. Ehr-
lichkeit der Kunst spiegelt sich nicht in den Themen
wider, mit denen sie sich befasst, und auch nicht in ih-
rem Begehren, in etwas einzugreifen und es zu verin-
dern, sondern existiert in der Art und Weise, wie sie mit
der Wirklichkeit und mit uns umgeht, wie sie selbst an
der Wirklichkeit der Welt teilnimmt, die wir teilen.?’
Engagement rithrt aus einem Sich-Einlassen auf das
Leben, daraus, affiziert zu sein von der Umwelt, in der
wir uns finden, von einer irreversiblen Beriithrung, aber
auch einer radikalen Verantwortlichkeit, die in unserer

35 Ebd., S. 26.
36 Ebd.
37 Garcés, ,Honesty with the real, S. 4.
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gemeinsamen Verletzlichkeit begriindet ist. Die Priori-
tit gilt einer spezifischen Verflechtung von Kunst und
Leben, was etwas anderes bedeutet als kiinstlerische In-
tervention und die Thematisierung politischer Fragen,
als ein Eingreifen ins Leben. Zudem kann politische
Kunst, wenn sie makropolitisch verbreitet wird und Er-
findung, Widerstand und Lésungskonzepte als Mission
der Kiinstler:in prisentiert, ohne gréflere Probleme auf
dem globalen Markt als Zurschaustellung emanzipatori-
schen Vermogens zirkulieren (in aller Regel des eman-
zipatorischen Vermdgens anderer, das sich mit einer an-
deren Lebenserfahrung verbindet). Dabei wird aber oft
eine Dimension iibersehen, der in mikropolitischer Be-
trachtung dieser Arbeiten eine Schliisselrolle zukommt:
die stindige Demontage und Unterminierung der eige-
nen Rolle in der Dynamik und Inszenierung von Macht.

In dieser Hinsicht ist es interessant, Suely Rolniks
These beziiglich der Unterscheidung von Kunst und
Aktivismus im Lichte politischer Kunst heute zu lesen,
auch als Verstindigung tiber den Verlust der taktischen
und strategischen Vorspriinge der Gegenwartskunst, an
die noch vor zehn Jahren viele kiinstlerische politische
Bewegungen der Linken glaubten. Diese von den situa-
tionistischen Bewegungen der 1960er-Jahre ermutigten
kiinstlerischen Bewegungen, deren manifeste Interven-
tionen und Medienaktionen sich oftmals auf Takti-
ken der subversiven Affirmation stiitzen, sind heute in
tiberwiltigendem Ausmafl von einer Maschine privati-
sierter Medien und Spektakel abhingig und zu einem
wichtigen Teil von Identititskonstruktionen sowie ei-
nes Schutzes von Eingriffen in das Leben geworden, der
sich auf deren Autonomie beruft. Das Eingreifen in die
gesellschaftliche Wirklichkeit, ihre Manipulation, das
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Verschieben von Bedeutungen, ihre strategische Adres-
sierung, das Mischen von Bildern und die Erzeugung
widerspriichlicher Reprisentationen sind zudem makro-
politische Strategien des gegenwirtigen ideologischen
Kampfes, die sowohl der rechten Gegenoftensive als
auch ihrer Anfechtung durch die politische Linke eigen
sind.?® Es geht um Nachahmung und Ausbeutung der
gleichen Produktionsweise, Organisation, Verwaltung,
Planung, Vereinfachung und technologischen Manipu-
lation, die somit, aufgrund ihrer Funktionsweise und
Wertschopfung, oft mit neoliberalen Wirtschafts- und
Produktionssystemen verschmelzen, mit reibungsloser
Logistik und einem fiktiven Nomadismus der Zirkula-
tion sowie mit spektakuliren Effekten, wenn diese er-
forderlich sind.

Dass die Politik tatsichlich der Kunst immanent
ist, geht auch aus dem Sachverhalt hervor, dass totali-
tire Regime und autoritire Politiken oftmals nicht nur
durch Zensur und Verbot (das ist ihre makropolitische
Dimension), sondern auch mikropolitisch auf die Kunst
einwirken; das vollzieht sich, wie Rolnik schreibt, iiber
innere Verbote, die ,Hemmung der Manifestation des
schopferischen Prozesses, noch bevor sein Ausdruck
sich abzuzeichnen beginnt“*. Die Erfahrung von Trau-
ma und Verbot riihrt aus dem Schrecken und der De-
miitigung durch totalitire Regime und autoritire Re-
gierungsformen und afhziert mithin das Begehren in
seinem Innersten, erschiittert sein Potenzial oder, wie
Rolnik es ausdriickt, ,entleert damit die Subjektivitit

38 Verdnica Gago, Fiir eine feministische Internationale: Wie wir alles
verdndern, ibers. v. Katja Rameil, Miinster: UNRAST-Verlag, 2020,
S. 245.

39 Suely Rolnik, Archive Mania / Archivmanie, S. 23.
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ihrer Konsistenz“.4° Rolnik denkt dabei an die Ge-
schichte und die wiederholte Gefahr diktatorischer Re-
gimes in lateinamerikanischen Staaten, wihrend man
ihre Gedanken heute mit in verschiedenen Kontexten
(einschliefllich Slowenien) erfolgenden aktuellen An-
griffen auf Kiinstler:innen, die als Faulenzer:innen,
Privilegierte und Perverse bezeichnet werden, in Zu-
sammenhang bringen konnte. Das Ziel dieser Angrif-
fe ist nicht bloff makropolitisch (ideologisch), sondern
ist auch in der mikropolitischen Sphire wirksam. Es
kommt zu tiefen Einschnitten in Wert und Wertlosig-
keit individueller Leben und Subjektivititen, zur Aus-
16schung ihres Rechts, in Erscheinung zu treten und
sich auszudriicken, ihres Rechts auf einen Anteil an der
Wirklichkeit. Zugleich wird beférdert, was Rolnik als
reaktive Mikropolitik bezeichnet: Widerspriiche werden
beseitigt, die Vielfiltigkeiten des Lebens ausgeldschr.
Eben darum treffen kiinstlerische Arbeiten heute mit-
unter auf eine Implosion dermaflen widerspriichlicher
und feindseliger Leidenschaften und finden sich im
Mittelpunkt heftiger Kimpfe wieder, besonders wenn
der Korper oder das Leben einer Kiinstler:in im Mit-
telpunkt steht, was natiirlich kein Zufall ist: Der Kor-
per ist der Schauplatz des mikropolitischen Kampfes.
Wir erleben intensive Prozesse der Kriminalisierung von
Kiinstler:innen, Abwertung und Hass gegentiber ihren
Leben, Versuche, das poetische, politische Quellen und
UberflieRen des Lebens zum Verstummen zu bringen.
Dies geschieht eben durch Mikrofaschismen, kleine
Vernarrtheiten in die Macht in Gestalt des Hasses auf
Andere, welche sich durch die Nutzung technologischer

40 Ebd.
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und kommunikativer Protokolle heute grimmig aus-
breiten kénnen. Aber selbst wenn wir Kunst im Sinne
von Freiheit, Progressivitit und Autonomie befiirwor-
ten, sind wir nicht immun gegen die Miniaturen einer
Vernarrtheit in Macht. Wir {ibersehen in diesem Be-
mithen die Besonderheiten und Unangepasstheiten von
Kérpern wie auch die Eingebundenheit der Kunst in die
epistemologischen Regime von Moderne und Koloniali-
tit, was zu der extremen Asymmetrie von Kérpern und
Lebensumwelten in der Kunst fiihrt.

Hier gelangen wir zu einer weiteren mikropoliti-
schen Dimension der Kunst, die der gesamten Diskus-
sion iber Mikropolitik eine neue Richtung gibt, sie
auf andere Art durchquert. Die Immanenz des Politi-
schen in der Kunst, das Ineinanderflieen des Poeti-
schen und Politischen, die Nihe von Kunst und Leben
— das sind keine Erfindungen der kiinstlerischen Mo-
derne und sie leiten sich auch nicht aus den histori-
schen Avantgarden ab. Mag der Fusion von Poesie und
Politik auch in den Manifesten der Avantgardekunst
ein Denkmal gesetzt worden sein, mag sie auch von
den experimentellen Kunstaktionen der 1960er-Jahre
ausstrahlen und in den Relationen der partizipatori-
schen Kunst der 1990er-Jahre sowie in den Kérperex-
perimenten in Theater und Tanz existieren: Diese Fu-
sion hat nicht tiberall die gleiche Geschichte und wird
nicht {iberall auf die gleiche Weise artikuliert. Eben
das ist der Hintergrund der Diversitit globaler Kunst
heute, die nur so strotzt von emanzipatorischen und
kritischen Tendenzen, vom Engagement fiir das ,Gute®
und die Sorge um die Welt, wihrend diese Tenden-
zen nichtsdestotrotz hiufig unter Bezugnahme auf die
dominanten Narrative der modernen Kunst und ihre
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experimentellen und progressiven Unternehmungen
verstanden und interpretiert werden. Die Frage aber
lautet, von welchem Ort aus, wo und im Verhiltnis
zu wem wir die Affirmation des Lebens praktizieren.
Diese Art der Fusion von Poesie und Politik wurde
Suely Rolnik zufolge in Gegenden, die von der west-
lichen Kultur beherrscht wurden, massiv unterdriickt.
Ebenso haben die Immanenz des Politischen in der
Kunst und die Nihe von Kunst und Leben ihren An-
fang nicht in den Avantgarden, sondern gehdren seit
jeher zum Leben von Kérpern und zu den Lebens-
verhiltnissen in der Welt. Rolnik schreibt, ,dass die
Verdringung der immanenten Artikulation des Poeti-
schen und Politischen ihren Ursprung in der abend-
lindischen Moderne hat und heute in der Wissens-
politik des transnationalen Kapitalismus gipfelt“s.
Sie beschreibt sie als koloniale Verdringung, in deren
Kern die Verdringung jener immanenten Dynamik
des Politischen und Poetischen steht: die Verdringung
und Unterdriickung des Kérpervermdgens, der erfin-
derischen Imagination von Empfindungen und der
Fihigkeit, sich der Paradoxie der Erfahrung zu 6ffnen,
sowie der Fihigkeit, die darin begriindet liegt, dass
es genau die Spannung zwischen den widerspriichli-
chen Wirklichkeiten des Lebens ist, durch die Sub-
jektivitit ermoglicht und aufrechterhalten wird, durch
die die Existenz von Kérpern moglich gemacht wird.
Die koloniale Kraft wirkt unmittelbar auf den Kérper,
im Sinne einer Verdringung und Unterdriickung von
Kérpervermogen, wobei es jedoch laut Rolnik eben
diese Vermogen sind, die eine wesentliche Dimension

41 Ebd., S. 29.
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jeglichen poetisch-politischen Handelns darstellen®?;
anders gesagt, nur auf diese Weise kann Kunst mit dem
Leben verschmelzen. Rolnik schreibt aus einer dekolo-
nialen Perspektive:

Die Aktivierung dieses durch die Moderne ver-

dringten Korpervermogens stellt eine wesentli-

che Dimension jeder poetisch-politischen Aktion

dar. Ohne diese Aktivierung gibt es nur Varia-

tionen der Produktionsweisen von Subjektivitit

und Wissen, die uns als Kolonien Westeuropas

begriinden, also genau den Status, dem wir ent-
flichen wollen.*3

Es gibt noch ein weiteres Problem, denn die koloniale un-
bewusste Verdringung wirkt heute auf eine komplexe Wei-
se. Korpervermdgen werden nicht unterbunden, sondern
vielmehr gefSrdert; sie werden gefeiert und ihre Intensitit
beschleunigt, und zwar deswegen, weil das im dkonomi-
schen Interesse des Kapitals ist bzw. im Interesse dessen,
was Rolnik als Zuhilterei des Kapitalismus bezeichnet.
Thren Beitrag dazu hat auch die Kunst geleistet, die seit
Anfang des 20. Jahrhunderts lautstark das Verschmelzen
von Kunst und Leben, Politik und Poesie proklamier-
te. Sie tat dies indes auch am epistemologischen Hori-
zont der westlichen Kunst und der modernen progressiven
Lebensauffassung, die eng fusioniert waren mit der Pro-
duktionsokonomie der Kunst und ihrer Hervorbringung
politischer Inhalte — oder vielmehr mit einer Okonomie,
die sich auf Asymmetrie sowie institutionelle und histori-
sche Privilegien griindet. Nur so ist es nach wie vor mdg-
lich, singulire mikropolitische Aktionen und Ereignisse

42 Ebd.
43 Ebd.
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durch zahlreiche politische Ausstellungen und Ereignisse
makropolitisch zu vermarkten und zu verbreiten und aus
ihnen Atome Gkonomischen und symbolischen Werts zu
extrahieren. Durch ein makropolitisches Verstindnis von
Politik, das die Emanzipations- und Widerstandskraft der
Kunst feiert und eben dadurch tief in die 6konomischen
Strémungen eines ungeziigelten Kapitalismus eingebet-
tet bleibt, wird die mikropolitische Kraft von Kunst so-
mit ausgeloscht. Diese hegemoniale Situation trigt, wie
Rolnik es ausdriicke, ,zur Leugnung der mikropolitischen
kiinstlerischen Aktionen bei und verhindert deren Aner-
kennung und Ausbreitung“**. Es ist ebenso sehr Teil des
gegenwirtigen Kapitalismus, die Mission und Emanzipati-
on des Anderen, die stindige Zirkulation politischer Ideen
mit Genuss zu betrachten, wie es Teil des gegenwirtigen
Kapitalismus ist, diese Dokumente, Uberreste und Erin-
nerungen zu recyceln, um einen Rest aus ihnen herauszu-
pressen, der auf den Wert der Kunst und die Ausweitung
ihrer Kommodifizierung zuriickwirken wird.

Das alles gibt dem Westen, oder vielmehr dem glo-
balen Norden, oft das Gefiihl, dass er an etwas Gutem
mitwirkt, und verringert das Schuldgefiihl, wihrend die
Verteilung von Macht und Sichtbarkeit sowie die beste-
henden Hierarchien und Wertesysteme wenig oder keine
Verinderung erfahren. Emanzipatorische Praxen werden

yBilder von Lebensformen prét-a-porter®>

, anstatt uns
durch ihre poetische Storkraft beriihren, bewegen und
verwandeln zu kénnen und mit der Bedeutung der Welt
um uns herum zu brechen, damit, wie wir diese Welt

mit anderen teilen.

44 Ebd., S. 22.
45 Ebd., S. 30.
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Daraus ergibt sich die folgende Forderung von Rolnik:
»Die Titigkeiten der Kiinstler, Kritiker, Kuratoren, Mu-
seologen und Archivare miissen iiber die Krifte begrif-
fen werden, die sie jeweils bestimmen, in ihrer komple-
xen Transversalitit und nicht, als existierten sie in einem
idealisierten imaginiren Territorium.“*® Thre ethische
Verpflichtung ist es, Kunst als Verteidigung der ,poly-

t“47 zu denken.

phonischen Ausiibung der ,Lebenskuns
In diesem Sinne bedarf es einer kritischen Haltung ge-
geniiber der makropolitischen Tendenz in der Kunst,
dieser Zirkulation unterschiedlicher Gesten vor dem Hin-
tergrund ein und derselben Wirklichkeit. Wenn wir die
Kunst in der Tat fiir polyphonische Ausiibungen der
Lebenskunst 6fftnen wollen, miissen wir {iber die insti-
tutionellen, kuratorischen, archivarischen, dramatur-
gischen, Produktions- und &konomischen Ungleich-
heitspraxen nachdenken, die sich im Innersten dessen
finden, wie die Kunst in der Welt existiert. Polypho-
ne Lebenspraxen bedeuten nicht: noch eine politisch
engagierte Biennale oder Ausstellung mehr, noch eine
erfolgreiche Ausschreibung mehr; denn sie sind auch
durch die Praxis einer radikalen Ungleichheit in Bezug
auf Werke, Kontexte, Besucher:innen, Geldgeber:innen
gekennzeichnet. Diese Ungleichheit bildet den Kern der
Kunstokonomie. Wir sind uns alle dessen bewusst, und
doch nehmen wir an ihrer globalen Wirklichkeit teil,
weil wir das Gefiihl haben, es geht nicht anders. Von
groflerer Notwendigkeit wire es, tiber die mikropoliti-
sche Eingebettetheit von Institutionen und ihrer Wech-
selbezichungen nachzudenken, und auf dieser Basis

46 Ebd., S. 35 [Ubers. mod.].
47 Ebd.
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neue Solidarititspraxen zu denken und zur Ausiibung
zu bringen: Gesten eines Verwandtwerdens vor dem Hin-
tergrund unterschiedlicher Wirklichkeiten. In erster Linie
bedeutet das eine Reflexion tiber das mikropolitische
Potenzial von Kunst, iiber die Immanenz des Poetischen
im Politischen, und zwar eben aufgrund der radikalen
Ethik der Sorge, der Verflechtung mit dem Leben. Ge-
rade die Immanenz des Poetischen im Politischen ist der
Grund, weshalb Kunst die Kraft hat, das, was gegeben
ist, zu durchdringen, was Marina Garcés als Unterbre-
chung des Weltsinns bezeichnet. Die beschriebene Situ-
ation bildet die Quelle der Mikrofaschismen, denen wir
gegenwirtig beiwohnen und die Garcés folgendermafien
charakterisiert:
[...] die unbestreitbare Wirklichkeit des Kapi-
talismus als System und Lebensweise und die
Komplexitit eines Systems wechselseitiger Ab-
hingigkeiten, das uns als unermesslich, unkon-
trollierbar und unregierbar prisentiert wird. Das
eigene Leben zu managen ist in diesem Zusam-
menhang unser Platz und unsere Rolle. Und wir

miissen diese Herausforderung annehmen, unter

Androhung, aus dem ,Deal® ausgeschlossen zu

werden. 48

In einer solchen Situation kommt es zu einer fortschrei-
tenden Zuspitzung der Beziehungen zwischen jenen, die
sich aus Furcht, aus der Ubereinkunft ausgeschlossen zu
werden, anderen gegeniiber feindselig zeigen, sowie je-
nen, die in die Ubereinkunft aufgenommen und somit
immer mehr geschiitzt werden. Welche Rolle spielt die
Kunst dabei? Vielleicht ist ihre Rolle ganz einfach. Die
Kunst kann erfinderisch sein und imaginieren, wie wir

48 Garcés, ,Honesty with the real, S. 6.
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mit anderen gut zusammenleben kdnnen, wie wir die
Welt wahrnehmen kdnnen, die zwischen uns existiert
und die uns, indem sie zwischen uns existiert, verbindet.
Das ist die Immanenz des Poetischen. Es ist notwendig,
in eine Nihe mit der Welt zu finden, was auch grundle-
gende Auswirkungen auf die Bewertung von Kunst hat.
Und darum, so Garcés, ist es auch notwendig, die Macht
der Anonymitit zu entdecken, als Teil unseres Engage-
ments. Diese Entdeckung ist asymmetrisch und jedes
Mal auf andere Weise situiert, aber das bedeutet nicht,
dass Solidaritit nicht linger moglich wire. Das Mikro-
politische hat seinen Ort also weniger in der Botschaft
der Emanzipation, in der Extraktion der Kraft eines sin-
guliren Lebens, als vielmehr in der transversalen Uber-
tragung von Praxen, im Austausch von Praxen der Hoft-
nung, welche die aus unterschiedlichen Wirklichkeiten
riihrenden Gesten vereinen.

Vielleicht ist die Tatsache selbst, dass das Politische
zu einem Imperativ der Kunst wird, mit dem globa-
len Scheitern der linken Bewegungen verkniipft oder
vielmehr mit den Problemen und Begrenzungen ihres
makropolitischen Horizonts: mit der fehlenden Aner-
kenntnis dessen, was Verénica Gago als Asymmetrie und
Unbestimmtheit der Kérper bezeichnet.*® Das Problem
liegt darin, dass selbst politischste Kunst oft durch ihre
kritischen Kommentare die kiinstlerischen Produktions-
und Schaffensweisen weiterfiihrt, die Teil des kolonialen
kapitalistischen Regimes sind. Auf diesen Widerspruch
im Kern progressiver Kunst verweisen heute zahlreiche
dekoloniale, schwarze, feministische und queere Be-
wegungen in der Kunst, die die Verhiltnisse zwischen

49 Gago, Fiir eine feministische Internationale, bes. Kap. 3, S. 103-138.
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Leben und Kunst komplizieren, auch wenn Dekoloni-
alitit keine neue Normativitit darstellt (und schon gar
nicht einfach ein populires, immer wieder aufzubrin-
gendes Thema), sondern vor allem ein praktisches Ver-
mogen, sich immer wieder mit asymmetrischen und
mehrschichtigen Situationen des kiinstlerischen Schaf-
fens auseinanderzusetzen. Sie zeigen, wie jede poetische
Erfindung, jede Berithrung von Kunst und Welt auch
die materiellen Bedingungen des Lebens der Kunst tief-
greifend verindert. Nur so kann die Verbindung zwi-
schen Kunst und Okologie, Dekolonialitit und Feminis-
mus gedacht werden. Durch einen dekolonialen Ansatz
werden diese Verbindungen Teil einer Unterminierung,
die die legalen, 6konomischen Grundlagen der Institu-
tionen und Wertesysteme der Kunst unterbricht — und
zwar oftmals genau jener, die vorgeblich eine Stimmen-
vielfalt reprisentieren, indes selbst nicht bereit sind, ihre
eigenen politischen und 6konomischen Privilegien aus
den Angeln zu heben, die grofitenteils eine Folge ko-
lonialer Geschichten und der zeitlichen Privilegien der
Moderne sind. In der Verkniipfung von Okologie und
Kunst unterminiert dieser Wandel die Formen des Ma-
nagements von Kunst, ihre Akkumulation, Beschleuni-
gung und kapitalbasierte Logistik, und 6ffnet den Weg
fir andere poetische Erfindungen des Oikos, die sich oft
eng mit dekolonialen Beziehungen zu Land, natiirlichen
Ressourcen und Kérpern verbinden, jedoch nicht nur
als Thema, sondern auch in den Handlungs- und Or-
ganisationsweisen der Kunst. Im verkniipften Denken
von Feminismus und Kunst betrifft dieser Wandel eine
Ausweitung des Begriffs einer Permanenz des Lebens
und der sozialen Reproduktion, die Autorschaft, Indi-
vidualitit und Selbstbestimmung hinter sich lisst und
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die Kunst auf gemeinschaftliche Schaffens- und Bewer-
tungsformen hin offnet.

Diese Bewegungen verwirren auch die Kartografie
von Mikro- und Makroverhiltnissen. Mikropolitik ist
hier keine Angelegenheit des Mafistabs, wonach klei-
ne, partikulare Gesten groflen Wiirfen gegeniiberstiin-
den. Das Mikropolitische lieffe sich viel eher durch die
Metapher transversaler Abweichungen denken, die ihre
Spuren auf dem Boden hinterlassen und dadurch alter-
native Linien zu etablieren helfen, wie Sara Ahmed es
ausdriickt: Diese Linien durchqueren das Territorium
auf unerwartete Weisen, sie lassen sich als Spuren von
Begehren lesen, die verschiedene queere Landschaften
schaffen. Aber Ahmed mahnt zur Vorsicht im Umgang
mit solchen Metaphern: ,[A]Juch wenn queere Abwei-
chungen den Boden gestalten, den wir bewohnen, soll-
ten wir es doch vermeiden, Abweichung zum Boden ei-
ner queeren Politik zu machen.“** Wenn wir nimlich so
denken, geraten wir schnell in eine paradoxe Situation,
in der Abweichung zu einer Art Norm wird und zu-
gleich diejenigen ausschlief3t, die ihr nicht folgen. Der-
gestalt wurden etwa die alternativen mikropolitischen
und transversalen Linien der Befreiungsbewegungen in
den 1960er- und frithen 1970er-Jahren kommodifiziert,
die der Kapitalismus in eine warenformige Produktion
von Begehren verwandelte, um zugleich aus der sexuel-
len Revolution die Kommodifizierung und Produktion
von Geschlechtsidentititen zu machen. Ein Denken von
Mikropolitik in feministischen, queeren, Skologischen
und dekolonialen Perspektiven wirft noch einige andere

50 Sara Ahmed, ,Orientations: Toward a Queer Phenomenology®,
A Journal of Lesbian and Gay Studies 12/4, 2016, S. 570.
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Fragen auf, die Ahnlichkeiten aufweisen mit Ahmeds
Weise, Verbindungen zwischen den Linien der Abwei-
chung zu entwerfen. Wichtig fiir Ahmed ist nicht nur
die Auffindung und Identifikation von Linien der Ab-
weichung, der Alternative, des Andersseins, sondern vor
allem die Frage der Orientierung; was ist unsere Ori-
entierung im Verhiltnis zu solchen Abweichungen, zu
solchen Schrigen? ,Wenn etwas seltsam, fremd, fehl
am Platz aussieht, was werden wir tun? Wenn wir uns
schrig fithlen, wo werden wir Unterstiitzung finden?
[...] Eine queere Phinomenologie wiirde eine Orientie-
rung auf das Queere implizieren, eine Weise, die Welt zu
bewohnen, die jenen ,Unterstiitzung’ bietet, deren Le-
ben und Lieben sie schrig, fremd und fehl am Platz er-
scheinen lassen.“>! Unterstiitzung zu finden fiir das, was
unangepasst ist, ist die Essenz der Orientierung. Es geht
also um eine Orientierung des Korpers im Verhiltnis zu
anderen Korpern, die partiell, schrig und fremd ist, die
sich aber auf Unterstiitzung, Verletzlichkeit und Abhin-
gigkeit griindet, der Spannung zwischen dem Vertrauten
und dem Seltsamen standhilt und eben darum auf das
Zusammenleben durch bedingungslose Solidaritit und
Riicksichtnahme einwirkt. Das Ergebnis ist eine tagtig-
liche, sinnliche, zutiefst ethische Einbindung in die Ver-
flechtung von Kunst und Leben: Es ist schlicht unmog-
lich, opportunistisch zu handeln. Keine naive Befreiung
der Korper, sondern eine schwierige und interdependen-
te Arbeit zahlreicher Korper, in der das Orientierungs-
vermdgen in Beziehung zu Anderen steht und Abhin-
gigkeit die Stirkung eines Verhiltnisses ist, in dem die
Unterscheidung zwischen Wissen, Schaffen und Heilen

51 Ebd.
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irrelevant wird. Welche poetischen Biosphiren gilt es
in einer asymmetrischen Welt zu schaffen? Welche Hil-
fe bieten diese Biosphiren im Prozess, uns einen Kor-
per zu machen, und zwar nicht nur einen menschlichen
Korper, sondern auch einen mehr-als-menschlichen
Korper? Und was bendtigen wir, um nicht zu reprodu-

zieren, was wir bereits wissen?
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4. Die flichtige Dimension des Daseins:
Mikropolitik und Prekaritat

Judith Butler kann als eine der wichtigsten feminis-
tischen Philosophinnen des Lebens gelesen werden,
besonders in ihren spateren Werken, in denen sie das
Leben im Rahmen feministischer Positionen von In-
terdependenz und Relationalitdt denkt. In ihrer Ana-
lyse des Trauerns vor dem Hintergrund der US-ameri-
kanischen Politik nach dem 11. September 2001 stellt
sie in ithrem Buch Gefihrdetes Leben die folgende
Frage: ,,Was macht ein betrauernswertes Leben aus?*>2
Butler reflektiert dariiber, wie es moglich ist, dass man-
chen Leben mehr Wirklichkeit zukommt und man zu-
gleich manchen Toden gegeniiber mitfithlender ist als
anderen gegeniiber. Der Tod zéhlt bei einigen nichts,
weil auch ihr Leben nichts zédhlt, und der Dehuma-
nisierungsprozess zeigt sich genau darin, dass einem
Leben die Moglichkeit geraubt wird, dass sein Verlust
betrauert wird. Einem Verlust ausgesetzt zu sein ist
aber auch etwas, das die Menschen miteinander ver-
bindet und zusammenfiihrt, denn Verletzlichkeit ist ein
grundlegendes Merkmal des Menschlichen. Durch un-
sere Korper sind wir der Welt und den anderen gege-
ben, immer in Interdependenz und immer prekér. Ge-
rade der Umstand, dass wir Fleisch sind, macht uns
zu relationalen Subjekten, auch wenn Verletzlichkeit
stets unterschiedlich verteilt ist. Diese Verletzlichkeit
enteignet uns und macht uns ungeachtet unserer Ent-
scheidungen von anderen abhéngig. Unser Prekérsein

52 Judith Butler, Gefiibrdetes Leben, iibers. v. Karin Wordemann,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005, S. 36.
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rithrt aus der ontologischen Verletzlichkeit, denn Le-
ben existiert nie autonom, sondern in Interdependenz
und nur, wenn es Unterstiitzung erfahrt. Butler un-
terscheidet zwischen Prekérsein und Prekaritidt, wo-
bei Ersteres eine ontologische Daseinsbedingung und
Letzteres eine gesellschaftliche Bedingung ist. Ist das
Prekérsein gleichmaBig unter allen Menschen verteilt
— wir alle sind verletzlich —, so ist die Prekaritdt asym-
metrisch verteilt; einige Korper sind geschiitzt, ande-
re nicht. Prekaritit umfasst somit die Ungewissheiten
und Ungleichheiten, die aus Herrschaftsverhéltnissen
rithren, welche sich um Geschlecht, Rassisierung, Eth-
nizitdt, Klasse, Sexualitdt und Nationalitit organisie-
ren. Einige Leben sind folglich prekérer, verletzlicher
und instabiler als andere. Butlers Analyse der Trau-
er zeigt, dass wir eine politische und ethische Neu-
orientierung, eine ,,normative Neuorientierung in der
Politik>® brauchen, in deren Mittelpunkt die ontologi-
sche Verfassung anhaltend verletzlicher Korper zu ste-
hen hitte, im Gegensatz zu einer Politik, die sich auf
die Konsequenzen in Gestalt der Frage konzentriert,
wie fiir ungleiche Schicksale der Prekaritdt Sorge zu
tragen sei.

Diese Unterscheidung zwischen Prekirsein und Pre-
karitdt wurde von der Philosophin Isabell Lorey weiter-
entwickelt, sie fiigt indes eine dritte Dimension hinzu,
die sie als ,gouvernementale Prekarisierung** bezeich-
net und die sich auf Formen der Regierbarkeit in demo-
kratischen kapitalistischen Gesellschaften sowie auf For-
men einer regierbaren biopolitischen Subjektivierung

53 Ebd., S. 45.
54 Isabell Lorey, Die Regierung der Prekéren, Wien: Turia + Kant, 2012.

76



bezieht. Prekarisierung ist mit der Weise des Regierens
verflochten, mit einem Regieren durch permanente Ver-
unsicherung, welche die Ausgestaltung gesellschaftli-
cher Verhiltnisse, Strukturen, Beziehungen und Dyna-
miken mit einem beharrlichen Gefiihl der Ungewissheit
einhergehen lisst. Gouvernementale Prekarisierung be-
deutet nicht nur Destabilisierung durch Lohnarbeit und
Instabilitit der Beschiftigung, sondern auch Destabi-
lisierung des Lebens und der Existenz von Kérpern.
Lorey stellt fest, dass es zu einer Verschiebung kommt,
denn die ontologische Dimension des Prekirseins, der
Umstand, dass wir alle verletzlich sind, wird zu einem
grundlegenden politischen und Skonomischen Zustand,
indem Verletzlichkeit zum Teil der politischen Produk-
tion wird, zu einer der Formen, wie das Leben regiert
wird. Eine solche Politik des Regierens bringt Exis-
tenzen hervor, die uns aus gegenwiirtigen Arbeits- und
Lebensweisen nur allzu vertraut sind und deren Auf-
tauchen oft der Verschirfung neoliberaler Verhiltnisse,
dem Zusammenbruch traditioneller Arbeitsverhiltnisse
durch die Entstehung einer prekiren Klasse sowie der
Zerstérung emanzipatorischer Errungenschaften und
offentlicher Unterstiitzungsstrukturen (Gewerkschaf-
ten, ffentliches Gesundheitswesen usw.) zugeschrieben
wird, besonders in den letzten Jahrzehnten. Existen-
zielle Angst vor Prekarisierung wird zum Kern, um den
herum Beschiftigungsperspektiven organisiert werden;
die Zukunft stellt sich einer solchen Existenz unter dem
Gesichtspunke einer Verschuldung dar, sie ist den Dik-
taten endloser Forderungen nach Transformation und
Flexibilitit unterworfen, in ihr scheint oft weder Wert
noch Potenzial zu liegen. Obwohl eine solche Exis-
tenz auf den ersten Blick unabhingig zu sein scheint,
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befihigt zu unaufthorlicher Selbstorganisation und Ent-
wicklung, ist sie doch ganz und gar von administrativen
und politischen Mechanismen abhingig, die sie durch
das politische Management von Ungewissheit mit dem
Anschein von Sicherheit und Schutz ausstatten — und
hdufiger noch: dem Anschein von Immunitit gegen
diejenigen, denen kein Schutz zuteilwird. In dieser Ver-
schiebung hin auf ein politisches Regieren, das sich das
Prekirsein zunutze macht, bestimmen Flexibilitit und
Unsicherheit das Leben vermittels einer noch gréfleren
Abhingigkeit: Selbstschutz und der Schutz anderer wird
in Wirklichkeit zu einem Weg, das eigene Prekirsein
auszuhalten. Auf diese Weise wird die ontologische Ver-
letzlichkeit selbst, die Interdependenz, die die Grundla-
ge unseres Lebens bildet, einem politischen und 6ko-
nomischen Management unterworfen, das auf Schutz
gegeniiber anderen abzielt; gegeniiber denjenigen, die
fiir unsere Existenz als solche konstitutiv sind.>®

Ein solcher politischer und 6konomischer Entzug
der existenziellen Verletzlichkeit aber, eine Enteig-
nung, die eine Verschiebung aus der ontologischen in
die 6konomisch-politische Sphire bedeutet, ist nicht
etwas, das lediglich mit den prekdren Arbeits- und
Lebensformen der vergangenen Jahrzehnte in Erschei-
nung tritt, und es lisst sich nicht nur mit neuen For-
men der Arbeit und des Regierens in Verbindung brin-
gen. Die Geschichte der Moderne beruht nicht nur
auf der Herstellung von Unterschieden beziiglich der
Prekaritit (manche Leben sind verletzlicher als an-
dere), sondern ist in ihrem Kern von einer ontologi-
schen Zisur geprigt: Viele Leben werden ausgeldschr,

55 Ebd.
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sie sind nicht verletzlich, weil sie nicht existieren — es
handelt sich um eine tiefe Zisur in der Existenz und
Konzeption des Menschlichen. Diese Zisur ist nicht
nur ontologisch, sondern eng mit den Anfingen des
Kapitalismus verbunden, als sich die Vorstellungen des
Menschlichen, des Okonomischen und des Astheti-
schen auf der Grundlage einer spezifischen Leugnung
beziglich der Zugehorigkeit bestimmter Kérper zum
politischen Feld herausbildeten. Es nehmen also spezi-
fisch moderne Formen der Gouvernementalitit Gestalt
an, die eine Allianz mit dem Kapitalismus unterhalten.
Innerhalb dieser sind die Korper von Sklav:innen nur
lebendig-totes Kapital, sie sind Fleisch und die Mog-
lichkeit zu moderner Selbstbestimmung und Subjekt-
konstitution wird ihnen verweigert. Nur auf diese Wei-
se ist es moglich, den versklavten Korpern, oder heute
den Korpern zahlreicher Migrant:innen, das Recht auf
Mitgefiihl, auf ontologische Verletzlichkeit zu entzie-
hen und jegliche Spur der Verletzlichkeit des Kérpers
durch Verleugnung seiner schieren Materialitit auszu-
16schen. Innerhalb der kapitalistischen Wertschépfung
werden diese Korper in eine abstrakte Kategorie ver-
wandelt, was sie auch davon abhilt, sich mit einer Sub-
jektposition zZu vereinigen.

Wenn Butler von Verletzlichkeit und einer ethischen
und politischen Neuorientierung spricht, dann geht
es nicht um eine Anerkennung von Verletzlichkeit als
Grundzug menschlichen Lebens, denn wenn es zu dieser
kime, wire die moderne Geschichte, wie wir sie kennen,
nicht moglich. Darauf verweisen auch 6kofeministi-
sche Theoretikerinnen und feministische Philosophin-
nen des New Materialism und erweitern und verstirken
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dadurch Butlers Intervention.>® Wenn wir das Mensch-
liche mit dem Leben gleichsetzen, miissen wir Vorsicht
walten lassen, um die Werkzeuge nicht zu verlieren, die
es uns erlauben, Verletzlichkeit in Bezug auf Lebens-
formen zu denken, die nie menschlich sein werden.
Eine ontologische Gleichsetzung zwischen Verletzlich-
keit und Menschlichem kann es zugleich auch deswegen
nicht geben, weil das Menschliche eine problematische,
epistemologisch durch die Ausléschung anderer Korper
geprigte Kategorie ist. Butler reflektiert in Gefibrdetes
Leben tber die fraglose Unvermeidbarkeit der Gewalt,
wenn ein Lebewesen sich nicht als menschlich darzu-
stellen vermag, zugleich aber ausgerechnet das Mensch-
liche als Kategorie fungiert, die Formen der Gewalt ver-
stirkt, wie Hasana Sharp und Chlog Taylor schreiben.>’
Verletzlichkeit ist eine Kategorie des Lebens, in der wir
nie allein, sondern immer zusammen mit anderen sind
(wobei diese anderen nicht notwendig Menschen sind),
und zwar deswegen, weil das Leben selbst verletzlich,
immer schon interdependent ist; Leben ist ohne Mit-
Sein ontologisch nicht méglich. Verletzlichkeit ist da-
her kein Vermdgen des Menschlichen, sondern vielmehr
eine Verfasstheit des Abhdngens-von, einer Komplexitit,
aus wir uns nicht herauswinden kénnen.

Dieser Unterschied ist wichtig, denn er kann uns auch
dabei helfen, die gegenwirtige Situation des Prekirseins
in der Kunstwelt zu denken und sie auf eine Art zu ver-
stehen, die nicht auf neoliberale Regierungsweisen be-
schrinket bleibt. Einerseits zeitigt Verletzlichkeit, wenn

56 Siche Hasana Sharp, Chloé Taylor (Hg.), Feminist Philosophies of
Life, McGill-Queen’s University Press, 2016.
57 Ebd., S. 9.
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sie zur politischen und ckonomischen Kategorie wird,
laut Lorey einen Effekt der Immunisierung, des Selbst-
schutzes gegen mogliche Formen des Prekiren.® Dieser
hat zutiefst zerstérerische Auswirkungen auf das Vermo-
gen zu politischer Solidaritit, den Zusammenhalt und
das Zusammenleben mit anderen. Andererseits konnen
wir laut Lorey aber auch iiber eine subversive Kategorie
der Immunisierung nachdenken, die sie als eine kon-
stituierende und aktive Immunisierung beschreibt. An-
statt den bestehenden politischen Kérper zu verteidigen
und zu schiitzen, wendet sich die aktive Immunisierung
jenen zu — bzw. verortet sich in ihrer Nihe —, deren
Rolle immer schon auf die einer Gefahr und Bedrohung
festgeschrieben war. Diese Wendung geht tiber die ju-
ridischen Souverinititslogiken hinaus und ist Teil eines
Ungehorsams und einer Stirkung schépferisch-erfin-
derischer Verhiltnisse, die aus der biopolitischen Im-
munisierung (per Ausbeutung unserer Verletzlichkeit)
ausbrechen. Wenn wir also von einer verallgemeinerten
Prekarisierung ausgehen, dann handelt es sich politisch
nicht einfach um einen Kampf fiir die Riickkehr von so-
zialer Sicherheit und Schutz oder um eine Wiederher-
stellung verloren gegangener Verhiltnisse, sondern es
geht vor allem um die Invention und Imagination neuer
politischer Lebensformen, die mit ethischen und sinn-
lichen Kommunalitiiten einhergehen. Oder mit anderen
Worten, es geht um eine Stirkung (Immunisierung) von
Lebenskriften, die ihre neuen Formen des Zusammen-

lebens und des Ausdrucks innerhalb von Verletzlichkeit,

58 Isabell Lorey, ,Constituent Immunisation: Paths Towards the
Common®, in: Open! 1/20, 2015, https://www.onlineopen.org/
constituent-immunisation.
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Interdependenz und Verflechtung finden.*® Lorey be-
schiftigt sich mit diesen Fragen im Rahmen der politi-
schen Philosophie und mit einem Interesse daran, wie
Konstituierungsprozesse neu gedacht werden kénnen.
Sie konzentriert sich dabei auf neue soziale Bewegun-
gen der vergangenen zwei Jahrzehnte, insbesondere auf
Formen prisentischer Demokratie und feministischen
Widerstands.

Es sind eben diese neuen und widerspriichlichen
Dynamiken des Prekirseins, die Instabilitit des Le-
bens, das Neudenken der Kategorien des Menschli-
chen, der Abhingigkeit und der Verletzlichkeit, die zur
Entwicklung des Interesses am Denken und der Praxis
der Sorge in den vergangenen Jahrzehnten gefiihrt ha-
ben, in der Kunst und auch in der Theorie. Sorge ist
ein transversales Konzept, das iiber diese verschiedenen
Begriffe und Artikulationen hinausgeht und im Zen-
trum der Artikulation von Abhingigkeit/Unabhin-
gigkeit steht. Wenn wir also von Abhingigkeit spre-
chen, miissen wir auch von einem Begrift der Sorge
sprechen, der auf die Neigung unseres Seins, auf das
grundlegende Eingebettetsein und die Schriglage des
Seins hinweist, das nicht ohne das existieren kann, was
von Lorde und Ahmed als Rettungsleine/Lebenslinie/
Lebensader (life-line) bezeichnet wird.®® Es gibt viele
Griinde, warum der Begriff der Sorge in der Kunst der
vergangenen Jahrzehnte so prisent geworden ist. Einer
der sichtbarsten besteht genau in der Verschlechterung
prekirer Lebensverhiltnisse, die in einem spezifischen

59 Ebd.

60 Sara Ahmed, ,Selfcare as Warfare®, feministkilljoys, 25.8.2014,
https://feministkilljoys.com/2014/08/25/selfcare-as-warfare.
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geopolitischen Horizont Raum greift, in dem die Sor-
gekrise im globalen Norden neben die Krise der Nach-
haltigkeit des Lebens im globalen Stiden tritt. Zugleich
kommt es durch diese Zuspitzung prekirer Lebens-
verhiltnisse zu einer Verschirfung (und oft Reakti-
vierung) der kolonialen Politiken des Todes (Nekro-
politiken), was andere Formen der Mobilisierung und
der Entmystifizierung eigener Machtpositionen (be-
sonders im globalen Norden) sowie die Herstellung
sinnlicher, mikropolitischer und ethischer Beziehun-
gen zwischen prekiren Korpern erforderlich macht.
Auf dem Spiel steht also nicht einfach nur die Prekari-
sierung des Berufslebens, sondern auch die Sensibilitdt
fiir eine tiefgreifende Asymmetrie zwischen den Le-
ben, die sich um gegenwirtige politische Immunisie-
rungspraxen herum organisieren. Diese verflicht sich
mit der Auflosung des Menschlichen als eines Syno-
nyms fir das Leben und kann zugleich vom Zustand
der Welt nicht unaffiziert bleiben. Sorge kann also Teil
einer sinnlichen und ethischen Neuorientierung sein,
was auch neue Imaginationen des Lebens in der Kunst
hervorbringt, aber nur, wenn sich damit Konsequen-
zen auf der rhetorischen, performativen und materi-
ellen Ebene verbinden, nur wenn sie in alle Schichten
des Lebens eingreift. Aus diesem Grund muss auch die
Sorge entmystifiziert werden, wie Precarias a la deriva
es ausdriicken, denn nur so ldsst sich Unabhingigkeit
als eine Form der Interdependenz denken.®

61 Precarias a la deriva, ,Globalisierte Sorge®, in: Tobias Birtsch et
al. (Hg.), Okologien der Sorge, Wien et al.: transversal texts, 2017,
S.25-96. Precarias a la deriva sind ein Forschungs- und Aktivistinnen-
kollektiv aus Madrid, das 2002 im dortigen Sozialzentrum La Escalera
Karakola entstand.
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Auch die Arbeit in der Kunst ist zutiefst durch Preka-
ritit und Prekirsein geprigt, aber auf sehr unterschied-
liche Weisen. Auf der einen Seite gibt es eine in der
Geschichte der Moderne verwurzelte Kunst, eine west-
liche Kunst, die sich als progressiver, geschichtlicher
und avancierter Akt versteht und die mit kapitalistischer
neoliberaler Wertschopfung eng verflochten, in man-
chen Fillen von dieser sogar angetrieben ist. Eine solche
makropolitische Dimension der Kunst beeinflusst die
Auffassung von kiinstlerischem Leben und Schaffen, das
heute durch Prekaritit, Flexibilitit, Projektarbeit und
die unendliche Fihigkeit zur Selbstorganisation in die
Okonomien der kiinstlerischen Arbeit eingebettet und
somit zu einem integralen Bestandteil gouvernementa-
ler Prekarisierung geworden ist. Es ist oft nur méglich,
in der Kunst zu arbeiten und Erfolg zu haben, wenn
dahinter eine leistungsfihige, starke, unverletzliche und
listige Subjektivitit steht, ausgestattet mit Diskurs, aber
auch am richtigen Ort in den geopolitischen Verhiltnis-
sen der Welt angesiedelt, eine Subjektivitit, die sich un-
gehindert iber Grenzen hinweg bewegen kann und die
tiber einen gewissen 6konomischen Hintergrund verfiigt
sowie iiber zihen Wetteifer und die Fihigkeit zur er-
bitterten Abstraktion beziiglich der eigenen Situierung,
damit sie die kognitiven und kérperlichen Dissonan-
zen der gegenwirtigen Welt ertrigt. Der Effekt davon
ist besonders in der Produktion von Kunst sichtbar, die
in den vergangenen Jahrzehnten ginzlich mit prekiren
Produktionsweisen verschmolzen ist und mit der Ent-
wicklung von Fortbildungsmafinahmen in Sachen be-
schleunigter und projektbasierter Arbeit einherging,
wobei diese Produktion zugleich in wahrhaft neolibe-
raler Manier von affektiven und symbolischen Werten
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wie permanentem Engagement, Einbindung, Kollabo-
ration, Selbstreflexion und auch der Sorge fiireinander
durchdrungen ist. Obgleich Kunst in ihren Projekten
das Leben stindig zum Thema macht, politische Fragen
aufwirft, vielfiltig und bunt ist, wird dies paradoxerwei-
se als Konsequenz ihrer eigentiimlichen Absonderung
von der Welt selbst moglich: Schlussendlich bekom-
men nur die stirksten, geopolitisch wohlpositionierten
und gut vernetzten Subjektivititen eine Stimme. Pro-
gressivismus als Merkmal einer Avantgarde und avan-
cierte Kunst finden sich heute durch das Vermogen der
Kiinstler:innen ersetzt, sich selbst zu organisieren und
zu managen, und es ist wichtig, daran zu erinnern, dass
derartig leistungsfihige Subjektivititen auch die affek-
tive Dynamik des kolonialen kapitalistischen Regimes
konstituieren, in dem wir leben. Eine reaktive Mikro-
politik ist Teil der Formierung kiinstlerischer Subjekti-
vititen, denn im Leben der Kunst und in der Arbeit von
Kiinstler:innen ist eine mikropolitische Annidherung an
kapitalistische Formen, die Welt zu organisieren und zu
managen (Erzeugung von Beschleunigungen; Ausnut-
zung des Prekirseins; Streben nach Flexibilitit, Noma-
dismus sowie danach, nie aufzuhéren, immer involviert
zu bleiben), notwendig, was ich in Ubereinstimmung
mit Suely Rolniks Aussage verstehe, wonach ,sich eine
reaktive Mikropolitik durchsetzt, die dazu neigt, aus-
schliefllich die Bewegung einer Konservierung der For-
men zu oktroyieren, durch welche das Leben in der
Gegenwart verkorpert wird“®?. Entsprechende Praxen
individualisieren das Leben oft, fragmentieren es und
bewirken seine affektive Beschleunigung, wihrend

62 Rolnik, ,The Spheres of Insurrection®, S. 6.
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Projektarbeit und Projektzeitlichkeit die grundlegenden
Produktionsformen des Lebens der Kunst sind, welche
die gegenwirtige Vernetzung und Finanzialisierung der
Kunst bestimmen.®3

Bereits in den 1970er- und 1980er-Jahren lassen sich
insbesondere in der Arbeit feministischer Kiinstlerin-
nen sehr genaue Analysen und Darstellungen solcher
Probleme und ein Eintauchen in die widerspriichlichen
und widerstreitenden mikropolitischen Belange des Le-
bens finden, die sich ebenfalls eng auf die Organisation
von Leben und Arbeit beziehen. Daran ist nichts Selt-
sames, denn in der Geschichte des Feminismus wurde
sehr viel Arbeit innerhalb mikropolitischer Sphiren —
Familie, Bezichungen, Mutterschaft, Sexualitit, Privat-
heit, Vorstellungen von Liebe — geleistet, wobei durch
diese mikropolitische Arbeit auch makropolitische Ver-
hiltnisse transformiert wurden. Viele Kiinstlerinnen
bemerkten allerdings auch, dass Anderungen in der Le-
bensweise auf der mikropolitischen Ebene selbststindi-
gen Frauen nicht notwendig auch ein besseres Leben
ermoglichen, sondern sie paradoxerweise in neue Ab-
hingigkeiten und prekire Arbeit treiben oder verschirf-
te Ungleichheiten zwischen Frauen schaffen, was sich
heute vielleicht am deutlichsten in der globalen Sorge-
krise widerspiegelt, die zwischen globalem Siiden und
globalem Norden entstanden ist. Helke Sander, fe-
ministische Filmemacherin und Aktivistin, eréffnete
mit ihrem Film Die allseitig reduzierte Personlichkeit —
Redupers 1978 einen Einblick in das Leben der Kiinst-
lerin Edda, einer alleinerziehenden Mutter, Fotografin,

63 Siche hierzu Bojana Kunst, Umetnik na delu: Blizina umetnosti in
kapitalizma, Ljubljana: Maska, 2012.
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Aktivistin in einem feministischen Kollektiv, deren Rol-
le von Sanders im Film selbst gespielt wird. Der Film
zeigt ihr Alltagsleben, aufgerieben zwischen zahlreichen,
dem Uberleben und kiinstlerischen Schaffen gewidme-
ten Verpflichtungen, der Organisation von privatem und
offentlichem Leben, dem Kampf mit Hierarchien und
Vorurteilen. Thr trotziges Beharren auf der gewihlten
Lebensweise zeigt den Konflikt zwischen der aktiven mi-
kropolitischen Potenz eines solchen Lebens und den re-
aktiven, hierarchischen, patriarchalen Mikrostrukturen
auf, mit denen sie sich als Frau in ihrem Alltag perma-
nent auseinandersetzen muss. In einer Zeit, als viele fe-
ministische Kiinstlerinnen die Kunst fiir die Befreiung
des Korpers — seiner Sexualitit, seines Bildes, seines Be-
gehrens — gedffnet hatten, vermittelt Helke Sander ei-
nen Einblick insbesondere in alltdgliche mikropolitische
Praxen des Lebens und seiner Reproduktion, die im Mit-
telpunkt des mikropolitischen feministischen Kampfes
stehen. Ahnliches lieRe sich iiber Mierle Laderman
Ukeles und ihre kiinstlerische Praxis behaupten, die
sie in ihrem berihmten Manifesto for Maintenance
Artvon 1969 beschreibt, in dem sie eine Unterscheidung
zwischen den beiden Kunstprinzipien von Entwicklung
und Wartung aufstellt.®* Wihrend Ersteres auf das in-
dividuelle Schaffen — ,Neues; Wandel; Fortschritt; Vor-
stof}; Begeisterung; Flug oder Flucht® — abzielt, hat
das zweite Prinzip, das sie als Wartung beschreibt, ganz

64 Ukeles, Mierle Laderman, ,Manifesto For Maintenance Art 1969!
Proposal For An Exhibition ,CARE, in: Journal of Contemporary
Painting 4, Nr. 2, 2018, S. 233-237, https://www.wikiart.org/en/
mierle-laderman-ukeles/manifesto-for-maintenance-art-1969-1969.
Siehe dazu auch: Patricia C. Phillips, Tom Finkelpearl, Larissa
Harris, Lucy R. Lippard, Mierle Laderman Ukeles: Maintenance Art,
Miinchen, New York, London: Prestel, 2016.
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andere Qualititen. Wartung bedeutet: ,den Staub von
der reinen individuellen Schépfung fernhalten; das Neue
priservieren; Verinderung aufrechterhalten; Fortschritt
schiitzen; Vorstof3e verteidigen und ausdehnen; Begeis-
terung erneuern; den Flug wiederholen“®®. Das zweite
Prinzip der Kunst steht der reproduktiven Arbeit nahe,
die sie als Mutter, Hausfrau und Kiinstlerin verrich-
tet, der alltiglichen mikropolitischen Gestaltung und
Instandhaltung des Lebens, dem zeitlichen Rhythmus
der Reproduktion. Die Kiinstlerin fithrte die Wartungs-
kunst spiter durch eine Afhliation mit der New Yorker
Miillabfuhr weiter; sie wurde deren Residenzkiinstlerin
und schuf in den nachfolgenden Jahrzehnten zahlreiche
Kunstwerke in Zusammenarbeit mit ihr. Obwohl die
Wartungskunst auf den ersten Blick um eine reaktive
Mikropolitik, um Wiederholungen von Lebensformen
herum organisiert zu sein scheint, offenbart sich ihr
Prinzip bei sorgfiltiger Lektiire des Manifests anhand
einer Reihe von #uflerst vitalen und sensoriellen Para-
doxien, die alles, was neu, begeisternd, fortschrittlich,
verinderlich ist, mit einer fast sinnlichen sensoriellen
Hemmung, einer Abhingigkeitslinie, einer Beziehung
der Sorge zu den taktilen Fiden der Verhiltnisse ver-
bindet: Jede Verinderung muss aufrechterhalten, nicht
nur geschaffen werden, weil wir zu ihr in einem Verhilt-
nis des dynamischen Begehrens, der Beriihrung und der
Sorge stehen, wihrend sie uns beriihrt und verindert.
Verinderung ist keine Angelegenheit unendlicher Kre-
ativitit und der Erschaffung von Neuem, es geht in ihr
nicht um ein potentes und vitales Subjekt, das, als re-
ale Akteur:in in der kapitalistischen Zuhilterei unseres

65 Ebd.
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Begehrens, bestehende Machtmodelle reproduziert, in-
dem es diese ausbeutet und mithin unsere Seinswei-
sen diszipliniert. Eine Wiederaneignung des Begehrens
und ein Herauswinden aus der Zuhilterei sind nur mit
Schépfungen maglich, die der Spannung der Verinde-
rung standzuhalten vermdgen. Um Mierle Laderman
Ukeles zu paraphrasieren: Wir kénnen den Staub von
der Erschaffung des Neuen nur abwischen, wenn wir es
der Welt erlauben, uns zu beriithren. Das ist Teil des-
sen, was Suely Rolnik als aktive Mikropolitik beschreibt
und mit dem so genannten mikropolitischen Aufstand
in Verbindung bringt — in dem Leben vor allem durch
eine unendliche und vielschichtige Reihe von Interde-
pendenzen gestirkt wird. Eben diese sinnlichen, inei-
nandergreifenden Paradoxien sind es, innerhalb deren
Subjektivitit sich fir die Aufrechterhaltung und Trans-
formation des Lebens 6ffnen kann. Die feministische
Bewegung ist durch eine Geschichte mikropolitischer
Arbeit genau deshalb geprigt, weil sie eine politische
Bewegung ist, die sich nicht bloff mit Verteilungsver-
schiebungen auf den Schauplitzen der Macht zufrieden-
gibt (im Sinne einer anderen Rollenverteilung oder einer
Anderung von Hierarchieverhiltnissen, womit der po-
pulire Feminismus heute in tiberwiltigendem Ausmafd
beschiftigt ist: Frauen in Unternehmensvorstinden, die
auf reprisentativer Ebene arbeiten); es ist demgegen-
tiber vielmehr notwendig, diese Rollen und die mit ih-
nen verbunden Begehrenspolitiken hinter sich zu lassen
und mit den Verhiltnissen von Sexualitit, Familie, Lie-
be, Erotik, Nihe, aber auch mit Verhiltnissen zu Tieren,
Pflanzen, mit 6kologischen Verhiltnissen usw. zu arbei-
ten. Nur so kann die blofle Fortschreibung der Szenen
der Macht auf praktischer Ebene unméglich werden,
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wie Rolnik schreibt, und zugleich wird ein Knoten zwi-
schen einander tiberschneidenden mikropolitischen Le-
benssituationen gekniipft.

Rolniks Modell einer Verstindigung tiber das kolo-
niale Unbewusste und die Dynamik der Subjektivitit
bringt Metaphern zur Anwendung, die sich vornehm-
lich um sexualisierte Gewalt gegen den Koérper drehen.
Sie spricht von einer Zuhilterei kapitalistischer Krif-
te, einer Vergewaltigung vitaler Krifte, bedient sich zu-
gleich aber auch positiver Metaphern der Empfingnis;
so spricht sie etwa vom Eindringen der Welt in uns,
vom Embryo einer Alteritit im Korper. All diese Bil-
der kreisen nicht nur um unterschiedliche 6konomische
Wiinsche, sondern auch um den Frauenkdrper, machen
ihn zum Zentrum der Zirkulation des Begehrens, was
auch problematisch sein kénnte, insofern sie ihn essen-
zialisieren und lediglich in seiner reproduktiven Funk-
tion verorten. Aus diesem Grund konnten diese Bilder
auf den ersten Blick auch als kontrovers erscheinen, ver-
mitteln sie doch den Anschein einer Verwendung von
Metaphern, die sich primir auf Frauenkdrper beziehen
sowie auf eine binire Sexualitit, die sich um eine Kraft
der Aneignung und die origindre, angeborene Kraft des
Korpers dreht. Eine genaue Lektiire von Suely Rolnik
lisst aber erkennen, dass es sich dabei weniger um eine
Frage von Essenzialisierungen handelt als vielmehr um
eine Thematisierung der politischen und 6konomischen
Verhiltnisse der Welt, in der wir leben; in dieser Welt
nidmlich ist der Reproduktionsbereich (Bewahrung und
Aufrechterhaltung des Lebens, Biosphiren, Lebensver-
hiltnisse, Vorstellungen von Gleichheit, Koexistenz der
Generationen) ein Schliisselbereich gegenwirtiger poli-
tischer Kimpfe wie auch der sozialen und kiinstlerischen
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Imagination, und zwar ungeachtet des Geschlechts. Dies
kniipft auch an eine feministische Theoriegeschichte an,
die das Leben als Potenz, als vitale Kraft denkt, im Sin-
ne einer materiellen, greifbaren und eventuell auch ani-
mistischen Kraft; wobei es nicht um eine patente und
leistungsfihige Kraft geht, sondern um eine Kraft re-
lationaler Interdependenz, eine Kraft der Beriihrungen
und der prekiren Koexistenz, die tiber das Menschli-
che und iiber das Geschlecht, vor allem aber iiber bi-
nire Geschlechterordnungen hinausgeht. Zugleich ver-
mischt sie sich aber mit den mikropolitischen Praxen
der Aufrechterhaltung des Lebens (Organisation des ge-
schlechtlichen Lebens, Beziehungen, Familie, Sexuali-
tit, Arbeit, Okonomie usw.) und gewinnt daraus auch
ihre konkrete politische Wirkung. Es geht also nicht
um eine Riickkehr zum angeborenen Kérper, nicht um
seine Stirkung oder eine Riickkehr zu seinem Ursprung,
nicht um eine Essenzialisierung geschlechtlicher Eigen-
schaften des Korpers, an denen sich die erlosende und
symbolische Darstellung des Korpers im Bereich des
Aktivismus orientieren wiirde. Im Gegenteil: Ein mi-
kropolitischer Aufstand bedeutet in Wahrheit, dass wir
uns selbst einen Kérper machen miissen.®® Sich selbst
einen Korper zu machen wird genau durch die Verdnde-
rung von Lebens- und Arbeitspraxen sowie intimer und
sexueller Praxen mdglich, die nicht um kapitalistischen
Wert herum organisiert sind und die sich einer fanta-
sievollen Vision der Welt sowie anderen Machtpraxen
offnen; zugleich aber auch durch eine erfinderische und

66 Suely Rolnik, ,Wie machen wir uns einen Korper? Gesprich mit
Marie Bardet®, in: Verénica Gago et al., 8M — Der grofe feministi-
sche Streik. Konstellationen des 8. Miirz, {ibers. v. Michael Grieder u.
Gerald Raunig, Wien et al.: transversal texts, 2018, S. 129-152.
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dynamische Eréffnung von Sorgelinien, eine neue Re-
lationalitit. Und an dieser Stelle stofSen wir auf einen
der wichtigsten Ausléser von Konflikten um die Kunst,
in deren Mittelpunkt der gemachte, unbestimmte und
stets unfertige Korper steht.
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5. Kulturkampf: Jenseits der Dualitat

In einer Publikation, die von jiingeren Kiinstlerinnen,
Kuratorinnen und Studentinnen am Ende eines mehr-
monatigen Seminars mit dem Titel ,Kunst und Politik®
in Sofia gestaltet wurde, findet sich auch ein Manifest
mit zehn Punkten. Jeder einzelne von diesen Punkten
ist interessant, aber der siebente hat meine besonde-
re Aufmerksamkeit erregt, zumal er sich auf verblif-
fende Weise mit den Problemen verflicht, die ich im
vorliegenden Buch iiber den Begrift der Sorge anzu-
sprechen versuche. Der betreffende Punkt lautet: ,In
unserer kiinstlerischen Praxis frei zu sein von dem
Imperativ, ,politisch zu sein’, ist die grofite politische
Geste osteuropiischer Kiinstlerinnen, unabhingig von
Generationsunterschieden.“®” Was bedeutet der Impe-
rativ, politisch zu sein, und warum ist eben die besondere
Geste, sich diesem Imperativ zu entziehen, eine politi-
sche Geste? Eine der Interpretationen dieser Aussage —
insbesondere des Arguments beziiglich des intergenera-
tionellen Problems mit der Politik — kénnte sein, dass
es sich um eine Befreiung aus der makropolitischen
Rolle der Kunst handelt, womit sie der Argumentati-
on von Suely Rolnik in ihrem Essay Archivmanie folgen
wiirde, in dem sie von dem problematischen Interes-
se spricht, das globale Kunstinstitutionen im Westen
an Kunst aus der Zeit der Diktaturen und der politi-
schen Kimpfe in lateinamerikanischen Staaten zeigen.
Sie spricht darin diber den unbewussten Wunsch, in
diesen Praxen vor allem aktivistische Gesten zu sehen,

67 Marina Ludemann, Lucezar Bojadzijev (Hg.), Pleasure & Pressure,
Sofia: Goethe-Institut Bulgarien, Januar 2021, S. 12-13.
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die den Gesten gesellschaftlicher Visionir:innen, hero-
ischer Kiinstler:innen und Widerstandskimpfer:innen
dhneln, die sich auch in den finstersten Zeiten diktato-
rischen Regimes widersetzten. Die Kunstwerke werden
also makropolitisch verstanden, als Arbeit der Repri-
sentation sowie der Herstellung und Enthiillung gesell-
schaftlicher Antagonismen, was, so Rolnik, ihre poe-
tische Komplexitit ausléscht und sie primidr auf ihre
ideologische Rolle reduziert. Eine zweite Interpretation
jenes Punktes im zitierten Manifest hitte die besonde-
re Zeit zu thematisieren, in der es verfasst wurde, eine
Zeit multipler politischer Probleme und Verinderun-
gen sowie neuer autoritirer Regierungsformen in vie-
len osteuropiischen Staaten. Wie also ist diese Aussage
tiber die problematische Natur des Imperativs, politisch
zu sein, im gegenwirtigen Moment zu lesen, der sich
in manchen Kunstmilieus, das slowenische eingeschlos-
sen, als extrem konfliktbeladen und belastet erweist?
Um welche Umlenkung aus dem Politischen geht es
hier? Wenn wir die anderen Punkte des Manifests le-
sen, wird klar, dass es sich nicht einfach um eine Frage
des Konformismus handelt, um einen falschen Dualis-
mus wie etwa einer Abkehr vom Politischen im Namen
des Poetischen. Aus diesem Grund ist der zitierte Punkt
aus dem Manifest eher ein Versuch, ein fast sinnliches
Paradox zu formulieren, das auf Verinderungen in der
Praxis und im Denken politischer Kunst im Allgemei-
nen hinweist und einen radikalen Abschied reprisen-
tiert, einen Abschied von den Kategorien, durch die wir
ihr Verhiltnis bisher gedacht haben. Es geht nicht um
eine Ablehnung des Politischen, sondern vielmehr um
die Herstellung eines anderen Ineinanderfliefens von
Kunst und Leben.
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Ich werde diesen siebenten Punkt im Manifest zuerst
im Zusammenhang der Kulturkimpfe erértern, die
sich in Slowenien wie auch im gesamten europiischen
Raum mit dem Auftauchen neuer autoritirer Regie-
rungsformen beobachten lassen. Zugleich schwappen
diese Kdmpfe an vielen Beriihrungspunkten auf globale
Kulturkimpfe tiber, die um Korper, Identititen, Sexua-
lititen, Lebensweisen und die Akzeptanz von Difterenz
ausgetragen werden und die auf unterschiedliche Weise
auf extrem belastete soziale und kulturelle Verhiltnisse
antworten.

Durch das letzte Jahrzehnt hindurch habe ich das Ge-
schehen mit grofler persénlicher Angst beobachtet, wih-
rend viele Kiinstler:innen politischem Druck, Verboten,
medialen Angriffen und Manipulationen ausgesetzt wa-
ren, besonders dort, wo neue autoritire Regierungsfor-
men auf dem Vormarsch sind. Diese Angriffe sind oft
erbarmungslos, und sie zielen nicht nur auf Kunstwerke
ab, sondern auf ganze kiinstlerische und soziale Milieus,
die sich mit den Existenzriumen einer anderen Organi-
sation des Lebens verbinden — von zivilgesellschaftlichen
Organisationen und Formen des Kampfes um Rechte bis
hin zu Kimpfen um 6ffentlichen Raum, feministischen
und queeren Bewegungen sowie Umweltaktivist:innen,
Menschenrechtsaktivist:innen, Anwilt:innen von Ge-
fliichteten usw. Ich selbst wuchs politisch, menschlich
und intim in den frithen 1990er-Jahren auf, in einer
komplexen und auch widerspriichlichen utopischen Si-
tuation, die von Transition, Demokratisierungsprozes-
sen und der Formierung eines neuen Staates bestimmt
war. Noch heute prigt mich ein Gefiihl des Glaubens
an das Vermdgen der Kunst und ihrer Weise, das Le-
ben zu imaginieren, sowie an eine enge Verschrinkung
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der Kunst mit anderen Kimpfen fiir ein gleicheres und
gerechteres Leben; ein Gefiihl, das auch Teil der demo-
kratischen Kimpfe war sowie Teil davon, wie ein freies
Leben imaginiert wurde, und das eine auflerordentlich
wichtige Rolle in der Zeit meines Aufwachsens spiel-
te. In Europa wie auch in nicht-europdischen Lindern
gibt es zahlreiche Beispiele fiir die Auswirkungen neu-
er autoritirer Tendenzen, die meine Kolleg:innen und
Freund:innen erfahren. Die Ausiibung von Druck auf
Kiinstler:innen und ihre Kriminalisierung verbinden
sich eng mit der Entwertung ihres Lebens, ihrer Arbeit,
ihrer Existenz. Und eben weil die Freiheit der Kunst zu
einem Lackmustest in demokratischen Gesellschaften
geworden ist, steht sie heute erneut im Zentrum eines
lautstarken Arguments, das von Kiinstler:innen vorge-
bracht wird, welche sich in gesellschaftlichen und poli-
tischen Kdmpfen wiederfinden. Aber wie ldsst sich diese
Freiheit vor dem Hintergrund einer Ethik der Asymme-
trie sowie der mikropolitischen Prozesse denken, die die
Unantastbarkeit der — in der Autonomie westlicher und
moderner Kunst verwurzelten — Kategorie der Freiheit
unterminieren, wie lisst sie sich vor dem Hintergrund
eine Verflechtung von Kunst und Leben denken?

Im vorigen Kapitel schrieb ich von einem anderen
Verstindnis des Lebens der Kunst, das die Zeitlichkeit
der Moderne und ihre Produktionsrhythmen hinter sich
lisst sowie das Streben nach Fortschritt, das Teil der
Geschichte der modernen Kunst war. Wenn Kunst ehr-
lich sein und daran mitwirken will, die Welt zu ima-
ginieren, dann muss sie die Vorstellungen und Begrif-
fe aufgeben, die dem prekiren Leben ohnehin bereits
genommen wurden. Es gilt, neue Wege des Zusam-
menlebens zu erfinden, die nicht mit den bestehenden
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Positionierungs- und Handlungskategorien konform
gehen, durch die viele missliche Verhiltnisse in dieser
Welt effektiv aufrechterhalten werden. Aber wie lisst
sich ein solches Entfliechen im Kontext der bestehenden
Kriminalisierungen kiinstlerischer Lebensformen den-
ken, die wir nicht nur in Slowenien beobachten, son-
dern auch in anderen Umfeldern, in denen es zu einer
Verst'zirkung autoritirer Regierungsweisen kam? Tat-
sichlich scheint in diesen Kimpfen um die Kunst das
Gegenteil stattzufinden: Es kommt zu einer weiteren
Bekriftigung der Kategorien der modernen Kunst im
Sinne einer freien und progressiven Kraft, wihrend zu-
gleich auch Identititskonstruktionen und Dualititsrei-
hen um die Kunst herum massiv verstirkt werden, was
sich sehr von dem unterscheidet, woriiber ich im voran-
gehenden Kapitel nachgedacht habe. Zur mikropoliti-
schen Prohibition gehort nicht nur die Kriminalisierung
von Kiinstler:innen, bevor das Kunstwerk tiberhaupt in
Erscheinung tritt, sondern auch die makropolitische
Transformation ihrer Handlungen und ihrer Positionie-
rung in einem intensivierten Kulturkampf, wobei Dif-
ferenzen, Lebensweisen, Imaginationsweisen, Mannig-
faltigkeiten im Namen eines gemeinsamen oder sogar
ideologischen Ziels oft ausgeléscht werden — mit dem
Effekt, dass die noch nicht existierenden Mdglichkei-
ten korperlicher und konkreter Erfindungen ebenso auf
Distanz gehalten werden wie alternative Formen der So-
lidaritit zwischen verschiedenen Praxen sowie die For-
mung und Erschaffung der eigenen Stimme.

Die Kunst findet sich also in einem intensiven Kultur-
kampf wieder, der oft durch einen ausgeprigten Mangel
an Mitgefiihl und Sorge gekennzeichnet ist, und die Kom-
plexitit und Dichte der Kunst wird abgeflacht zugunsten
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einer Instrumentalitit, die keine inneren Widerspriiche,
Nuancen und Dynamiken aufweist, keine unvergleichba-
re Kérperlichkeit und Materialitit, die tiber die der Kunst
vorbehaltenen Orte hinausschwappen; die Immanenz des
Politischen in der Kunst selbst wird unterbrochen, aus-
radiert. Das Problem entsteht auch, weil sich oftmals die
Formen des Lebens der Kunst innerhalb dieser Kimpfe
nicht verindern; die Asymmetrien im Management und
in der Produktion von Kunst bleiben erhalten und haben
allenfalls eine gesteigerte Prekaritit unter Kiinstler:innen
zur Folge, wihrend die Gewinner:innen in diesen Kimp-
fen hiufig jene sind, die institutionell und geopolitisch
am stirksten platziert sind. Eine wichtige Rolle in die-
sen Eskalationen spielen auch technologische Verinde-
rungen in Kommunikationsprotokollen und im Einsatz
sozialer Netzwerke in Kombination mit dem Verstind-
nis von Offentlichkeit in der Kunst — als Konsequenz
von Privatisierung und kapitalistischer Wertproduktion
durch den Einsatz von Sprache und Kommunikation,
als Konsequenz also der Ausbreitung eines Semiokapi-
talismus, in dem Wertschopfung durch die Produkti-
on unserer eigenen Subjektivitit erfolgt. Diese techno-
logische Dimension darf im modernen Kulturkampf
nicht iibersehen werden, denn sie ist Teil der schnellen
und exponentiellen Kraft algorithmischer Protokolle und
Kommunikationsweisen, die extrem zerstorerisch und
unkontrollierbar sein kénnen. Die politische Situation
fliefSt auf diese Weise in die Kunst ein, organisiert sich
oft sogar um die Kunst herum, zihlt ihre Reihen ab und
schirft ihre Klingen. Diskussionen iiber Kunst spielen
sich plotzlich in einer duf8erst angespannten Atmosphi-
re ab, und Kunst wird zu einer der wichtigsten Arenen
kultureller und politischer Kimpfe. Zugegeben, dieser
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Umstand ist nichts Neues: Die Geschichte derartiger
Kulturkimpfe lisst sich bis ins frithe 20. Jahrhundert
zurtickverfolgen, von marxistischem Hegemonieden-
ken iiber einen antagonistischen Begriff von Kunst bis
hin zur postmodernen Anwaltschaft fir Identititspoli-
tik und performative Sprechweisen. Wenn wir aber tiber
Kunst wirklich im Zusammenhang eines fundamentalen
Bruchs mit der Weltordnung sprechen wollen, in enger
Verbindung mit feministischen und dekolonialen Optio-
nen, dann bedarf es eines anderen Verstindnisses des Zu-
sammenhangs zwischen Kunst und Politik selbst, wie er
in diesen Kulturkimpfen artikuliert wird. Vor allem gilt
es eine Bresche durch die bindren Gegensatzreihen zu
schlagen, die um die soziale Rolle der Kunst herum auf-
gestellt werden und die innerhalb dieses Kampfes per-
manent reartikuliert und befestigt werden: links-rechts,
progressiv-konservativ, provokativ-reaktiv, traditionell-
modern. Auch wenn das poststrukturalistische Denken
die Idee der Dualitdt als solche problematisiert hat, ist
diese doch im Zentrum von Kulturkimpfen zuriickge-
kehrt, und zwar gerade durch die identititsbasierte und
starre Bestimmung von Differenz. Nicht nur sind wir
unfihig (nicht zuletzt aufgrund der Einfachheit der Pro-
tokolle, iiber die wir kommunizieren), Beharrlichkeit zu
zeigen in Bezug auf die kognitiven Dissonanzen dieser
Welt, sondern es scheint auch die Vermittlung all dessen
unmdglich, was auflerhalb seines Platzes und fliichtig ist,
was sich an den verschiedenen Imaginationen von Leben
als komplex und klebrig erweist. Zugleich werden — in
diesem Kampf — Mitgefiihl, ethische Relationalitit und
Ehrlichkeit aus den Verhiltnissen der Kunst vertrieben,
und es ist zudem schwierig, Unbehagen, Verletzlichkeit
und Berithrung zu ertragen.
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Die Situation der Dualitit lisst sich derzeit wie
folgt beschreiben: Auf der einen Seite stehen die
Befiirworter:innen von Normativitit und einer Aus-
nahmestellung der Kunst gegeniiber der Wirklichkeit,
die Befiirworter:innen einer Reinigung der Kunst von
Politik und dem Rauschen der Welt; im Extremfall
fihrt diese Position, in ihrer Realititsverleugnung, zu
neuen autoritiren Regierungsformen, Nationalismen
und Faschismen. Auf der anderen Seite haben wir die
Befiirworter:innen von Achtsamkeit, von gerechter Ver-
teilung und der Wiedergutmachung von Unrecht, von
Respekt vor dem Besonderen und Aufmerksamkeit ge-
geniiber Ausgrenzungen, was sich zu dem hochschau-
kelt, was heute oft als Cancel Culture bezeichnet wird,
einem wachsamen Aktivismus, der Unkorrektheiten
austreibt und eine radikale Wiedergutmachung von Un-
recht fordert. Aber diese Art von Dualitit ist gefihr-
lich, schon darum, weil sie die Rinder und Kanten zwei-
er Identitdtspositionen nebeneinanderstellt und mithin
Ausschluss und die Ausléschung von Differenz einerseits
mit einer Forderung nach Wiedergutmachung von Un-
recht andererseits gleichsetzt. Zugleich ist die erste Po-
sition abstrakt, die zweite aber historisch und Folge ei-
ner konkreten materiellen Geschichte der Ausbeutung;:
Die Funktionsweise von Nationalismen und Faschismen
ist die einer Kraft, die trennt und danach das Getrenn-
te (die Nation, Gemeinschaften usw.) nach ihrem Be-
lieben zusammensetzt, wihrend wachsame Aktivismen
im Vermdgen eines konkreten geschichtlichen Prozes-
ses verwurzelt sind. Es geht um zwei ontologisch unter-
schiedliche Positionen gegeniiber dem Leben: Abstrakte
Separierung wird geschichtlicher Interdependenz gegen-
Ubergestellt, Kraft wird Vermdgen gegeniibergestellt.
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Zugleich kommt es, wann immer wir es mit einer ausge-
prigten Polarisierung zu tun haben, zu einer Entleerung
des Bereichs dazwischen: Das Zwischen wird als Leere
dargestellt. Eben dort, in der Mitte einer ausgeprigten
Polarisierung, in der scheinbaren Leere, platziert sich
oft die autoritire Figur, werden die Protokolle von Kon-
trolle und Normen eingerichtet, wird eine neue Forde-
rung nach Neutralitit, nach Ausschluss erhoben. An-
stelle eines Zwischen, das als Interdependenz von Polen
fungiert, als dynamischer Uberschneidungsbereich von
immerfort neu artikulierten Kriften, wird ein Schnitt
gesetzt, eine nicht linger zu tiberbriickende Kluft.

Der Umstand, dass diese Unterscheidungen um
die Dualitit von Macht herum etabliert werden, um
die Differenzierung und Verschiebung von Positionen
zwischen der einen und der anderen Seite, zwischen
Unterdriicker:innen und Unterdriickten, Starken und
Schwachen, zeigt, wie sehr sich der Kulturkampf um
Identitdtsorte, um Prozesse der Zugehdrigkeit und Ver-
bindungen zu einer Einheit sowie um Identifikationspro-
zesse herum organisiert und sich daher weit von Denken
und Praxis eines Entfliechens entfernt, das um der Er-
findung und Imagination einer neuen Welt willen der-
artige Konstruktionen und Kategorien hinter sich las-
sen muss. Der nigerianische Philosoph Bayo Akomolafe
widmet diesen Fragen eine einsichtsreiche Diskussion.
In einem Gesprich, das die Probleme des gegenwirtigen
linken Aktivismus sowie eine andere Vision von Poli-
tik und Handlung zum Thema macht, legt Akomola-
fe die problematischen Widerspriiche in der Art und
Weise offen, wie Kunst heute ihre eigene Freiheit be-
greift. Akomolafe zeigt sich kritisch gegeniiber dem
Einnehmen von Positionen: Ein solches Einnehmen
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von Positionen, so Akomolafe, ,schépft aus den Quel-
len unserer Einkerkerung® und affirmiert somit unsere
Trennung von der Welt. Daher erlaubt sie uns nur, in-
nerhalb dieser bereits ausgelaugten Blase zu denken und
zu handeln.®® Anstatt andere Wege der Macht zu entde-
cken, stehen wir am Ende mit einer verarmten Form der
Macht da, die paradoxerweise Teil eben jenes Regimes
der Dualitit ist, dem wir uns widersetzen. Akomolafe
sucht nach anderen Formen der Bezeichnung und An-
erkennung der Dynamik der Gewalt, die keine Identi-
titspositionen, keine Spaltungen zwischen ihnen und
uns noch auch ihnliche Reihen von Dualititen erzeu-
gen; sein Nachdenken tber Handlungsmdoglichkeiten
in politischen Auseinandersetzungen und Kulturkimp-
fen ist komplexer. Um ein anderes Handeln mdglich
zu machen, ist es erforderlich, eine radikale Wende zu
vollziehen und weit {iber die Idee, wonach der (aktive)
Mensch der Mittelpunke der Welt ist, hinauszudenken.
Es muss eine Antwort gefunden werden, die nicht auf
menschliches Leben beschrinkt ist, sondern von vie-
len anderen Faktoren abhingt, von Interdependenzen,
die nicht nur menschlich sind, sondern auch ein Ver-
hiltnis zu Ahn:innen, klimatischen Bedingungen, Ter-
ritorium, Tieren und Pflanzen betreffen; wir existieren
und agieren nur durch solche Interdependenzen, durch
sie werden die zahllosen Mannigfaltigkeiten des Lebens
erzeugt. In Wahrheit ist also alles, was existiert, in der
Mitte angesiedelt, die nie leer ist, sondern das Rauschen
der Intensitit und der Komplexitit der Welt, die sich

68 Bayo Akomolafe, ,Cancel Culture and the Limits of Identity Pol-
itics“, 25/7/2020, https://youtu.be/3CaQ2Ggc7f0. Siehe auch: Bayo
Akomolafe, ,We are coming down to Earth: We will not arrive in-
tact”, https://bayoakomolafe.net (letzter Zugriff: 15.7.2021).
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von dieser Mitte aus ergieflt und freisetzt. Akomolafe
bietet eine radikale Kritik des Handelns an, die sich, in-
dem der Welt zugehért wird und Interdependenzen an-
erkennt werden, der Akzeptanz verarmter Modalititen
von Macht ebenso verweigert wie der Akzeptanz von In-
dividualisierungsprozessen und Positionierungen, deren
Anerkennung nur durch die Etablierung einer Differenz
zwischen uns und ihnen, durch starre Identititspositio-
nen und Ausschliisse moglich ist.

Sein Ansatz lisst sich auch mit den Arbeiten von
Autorinnen verbinden, die uns aus der feministischen
Epistemologie bekannt sind. Die Schriften von Donna
Haraway und Karen Barad bilden ebenso einen Versuch,
auflerhalb von Dualititsreihen wie etwa dem Subjekt-
Objekt-Binarismus zu denken. Die beiden Autorinnen
thematisieren die Probleme, die sich mit objektiver
Erkenntnis und Wissen verbinden, aus der Perspekti-
ve des Geschlechts; das Geschlecht beeinflusst und ist
Teil unserer Begriffe von Wissen, Erkenntnis und wis-
senschaftlicher Wahrheit. Haraway schreibt daher von
einem situierten Wissen, das partial und nicht nur von
der Situierung des Subjekts, sondern auch von der Welt
abhingig ist.% Das ist keine schlichte Leugnung wis-
senschaftlicher Wahrheit oder Behauptung ihrer Rela-
tivitit, sondern die Begriindung von Wahrheit-im-Ver-
hiltnis, in ihrer Interdependenz und Partialitit. Jedes
Wissen ist stets die Summe vieler kontradiktorischer,

69 Siche: Donna Haraway, ,Situiertes Wissen. Die Wissenschafts-
frage im Feminismus und das Privileg einer partialen Perspektive,
iibers. v. Helga Kelle, in: Die Neuerfindung der Natur. Primaten,
Cyborgs und Frauen, Frankfurt am Main u. New York: Campus, 1995,
S. 73-97; und Karen Barad, Meeting the Universe Halfway: Quan-
tum Physics and the Entanglement of Matter and Meaning, Durham,
London: Duke University Press, 2007.

103



partialer, verwickelter Situationen. Wenn wir also et-
was durch Dualitit entdecken, produzieren wir stets ein
Differenzverhiltnis — und zugleich ein Verhiltnis der
Macht der einen Position in Bezug zur anderen. Wenn
wir aber etwas in Interdependenz und Verwicklung wis-
sen oder entdecken, dann sind wir immer nur partial,
situiert und mit Ebenen der Wirklichkeit verflochten,
immer im Werden und nie abgeschlossen. Dieser An-
erkenntnis der Partialitit fiigt Karen Barad ein spezi-
fisches ontologisches Verstindnis des Verhiltnisses des
Menschen zur Welt (der Wissenschaftler:in zum For-
schungsobjekt) hinzu, das sie nicht als Verhiltnis der
Interaktion zwischen individuellen Kategorien (Subjekt-
Objekt, Mensch-Materie usw.) begreift, sondern als ein
Verhiltnis der Intra-aktion. Dieser Begriff entstammt
ihrer Beobachtung des wissenschaftlichen Prozesses, in
dem es keine Moglichkeit des Ausschlusses, keinen Un-
terschied zwischen Apparat und Wissenschaftler:in gibt,
weil beide Teil des Prozesses und der Kriftedynamiken
sind, durch die sie zusammen das ausgestalten und be-
einflussen, was verstanden wird. Intraaktion beschreibt
somit eine Handlung, die nicht inhirente Eigenschaft
und Eigentum des Individuums oder der Person ist, die
sie veranlasst, sondern die aus dem Dynamismus der
Krifte entsteht. Alle ,Dinge“ befinden sich also, zu-
sammen mit Menschen, in einem Prozess, der durch
kontinuierlichen Austausch und Diffraktion, durch das
unentwirrbare Zusammenspiel von Beeinflussung und
Handlung gekennzeichnet ist. Akomolafe argumentiert,
dass wir auch im politischen Aktivismus und im politi-
schen Handeln intraaktiv denken miissen, insbesondere
wenn wir den Zustand der gegenwirtigen Welt aner-
kennen wollen: Wir miissen in einem solchen Prozess
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in Interdependenzen denken und die Identititsreihen
hinter uns lassen, die die Imagination unserer Welt ver-
armen lassen, denn nur so ist es moglich, tiber etwas
jenseits der Kategorien nachzudenken, mit denen wir
vertraut sind.’® Die Verbindung zur feministischen Po-
sition kdnnte nicht enger sein, denn gerade der Feminis-
mus hebt nicht nur Partikularititen hervor, indem er der
Rolle des Geschlechts Rechnung trigt, sondern unter-
streicht auch einen Punkt, der auf einer ethischen Ebene
noch viel bedeutsamer ist: nimlich diese Verflechtung
mit der Welt als einen grundlegenden Ausgangspunkt
zu akzeptieren. Diese Einsicht zu umarmen erdffnet ei-
nen ganzen Bereich von Handlungen, die mitfihlend
und affiziert sind und die die Komplexitit der Welt aus-
zuhalten vermégen.

Obwohl sich in der Gegenwartskunst viele Werke,
Bewegungen und Kiinstler:innen durch ihre Experi-
mente, Forschungen und Imaginationskraft den ange-
sprochenen Verflechtungen mit den Mannigfaltigkeiten
der Welt 6ftnen, wird die gesellschaftliche und politi-
sche Rolle der Kunst heute nichtsdestotrotz in hohem
Ausmafl von binir organisierten Prozessen durchzogen.
Es scheint sogar, als habe sich die Situation in jiingster
Zeit — Seite an Seite mit der Erdftnung kiinstlerischer
Maoglichkeiten und einer groflen Vielfalt — verschirft;
tatsichlich sind Positions- und Kulturkimpfe schon seit
langem nicht so starr gewesen. Wir sehen hier einen
Widerspruch am Werk: Die Lebendigkeit mikropoliti-
scher Kunst zeigt sich an bunten, vielschichtigen Arti-
kulationen und Verflechtungen mit dem Leben, sieht

70 Siehe Bayo Akomolafe, ,Cancel Culture and the Limits of Identi-
ty Politics“ sowie ,We are coming down to Earth: We will not arrive
intact”.
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sich in diesen Kulturkimpfen aber zugleich permanent
diversen Identititslabels, Zuschreibungen und makro-
politischen Ausrichtungen ausgesetzt, die sie in Frage
stellen und ihrer Komplexitit berauben. Diese Situation
zeigt die schwierige Rolle der Kunst in der gegenwirti-
gen Welt auf, die sich als Konsequenz so mancher so-
zialer und politischer Verschiebungen wihrend der ver-
gangenen Jahrzehnte verstehen ldsst. Einerseits ist die
Mannigfaltigkeit der politischen Kunst auch eine Folge
dieser Situation sowie der Art und Weise, wie in der po-
litischen Linken die Welt imaginiert wird: ihren Pro-
blemen mit alternativen Weltkonzeptionen, aber auch
ihrer Verfangenheit in universale emanzipatorische Be-
strebungen, die nach wie vor eurozentrisch artikuliert
sind.”* Zugleich hat sich Kunst in hohem Ausmafl mit
kreativ-semiokapitalistischen Formen der Wertschop-
fung vermischt, innerhalb deren der Diversitit der
Kunst ihr Wert oftmals anhand starrer Etikettierungen
und Identititslabels zugeschrieben und ihre Mannigfal-
tigkeit in die Freiheit umgewandelt wird, Werke auszu-
wihlen, als seien sie beliebige Produkte. Des Weiteren
gibt es auch einen starken Widerstand gegen dekoloni-
ale, feministische und queere Abkoppelungen und Ab-
16sungen von bestimmten epistemologischen und insti-
tutionellen Existenzformen der Kunst, was einerseits zu
Disziplinierung durch eingeschrinkte Reprisentation,
andererseits zu Abstoflung und Beseitigung im Namen
der Wiederherstellung einer unhistorischen Moder-
ne, abstrakter Normativititen und auflergeschichtlicher

Wahrheiten fiihrt.

71 Siehe dazu auch: Walter Mignolo, The Darker Side of Western
Modernity: Global Futures, Decolonial Options, Durham, London:
Duke University Press, 2011.

106



Dieser Kulturkampf ist besonders zugespitzt in poli-
tischen Klimata, in denen Kunst massiven Angriffen
durch neue autoritire und populistische Politiken aus-
gesetzt ist und folglich die Stimme erheben, sich auf die
richtige Seite stellen muss. Mir scheint oft, dass Kunst
und Kiinstler:innen in die Enge getrieben werden und
sich in einer Situation wiederfinden, in der im Grun-
de jedes Argument widerspriichlich ist und jede Benen-
nung eine neue Mauer errichtet. Die Kunst kann ihre
provokative Natur und Freiheit verteidigen, tut sie das,
findet sie sich aber bereits instrumentalisiert und in den
Dienst eines bestimmten Ziels gestellt. Sie kann sich zur
Anwiltin von Autonomie und apriorischer Freiheit ma-
chen, jedoch ist das nur méglich, wenn sie zugleich auch
ihre Ferne von der Welt befiirwortet; in jeder Form von
Anwaltschaft ist sie dazu gezwungen, sich selbst aus der
Welt auszuklammern, sich von ihr zu trennen, sich vom
Unrat und der Klebrigkeit der eigenen Materie zu reini-
gen, anstatt zu sein, was sie ist, nimlich eine Implosion
der mannigfaltigen Weisen, Welt zu imaginieren. Poeti-
sche Kraft liegt in der Komplexitit und Sinnlichkeit der
Welt; sie lisst sich nicht einfach abflachen und tages-
politischen Diskussionen anpassen, auch deshalb nicht,
weil wir zum gegenwirtigen Zeitpunkt die notwendi-
gen Praxen noch nicht haben. Tatsichlich ist die Kunst
noch mit der Erfindung dieser Praxen beschiftigt, mit
ihrer Erprobung und Priifung, damit, ihnen zuzuhg-
ren, Allianzen mit ihnen einzugehen. Um diese Pra-
xen zu erkennen, miissen wir selbst stetig unser Emp-
findungs- und Aufnahmevermdgen, unsere Sensibilitit
weiterentwickeln, wenn wir Kunst schaffen und iiber
sie lernen, und es sind gerade diese sinnlichen Qualitd-
ten, die in politischen und kulturellen Kimpfen zuerst
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zur Zielscheibe von Attacken werden: die Momente des
Erschlieffens von Realitit, die Bewegungen von Flucht
und Aufbruch aus dem Bestehenden, das Imaginieren
dessen, was im Kommen ist.

Es scheint oft, dass der manichiische Dualismus der
Kulturkimpfe sich im letzten Jahrzehnt auch deswegen
stark ausgebreitet hat, weil wir nicht in der Lage sind,
die starke kognitive Dissonanz zwischen dem Kunstle-
ben und dem Leben der sich wandelnden Welt um uns
herum zu ertragen: Wir kénnen nicht ertragen, dass wir
selbst nicht wirklich im Mittelpunkt des Lebens stehen,
sondern nur in grundlegender Interdependenz existieren
— stets minoritir und verletzlich, und eben deshalb umso
mehr auf Sorge und Mitgefiihl angewiesen. Wir kénnen
den Umstand nicht akzeptieren, dass in einer Welt, die
von weitreichender Ungleichheit (nicht nur auf mensch-
licher, sondern auch auf 6kologischer, atmosphirischer,
klimatischer Ebene), dem Abbau von Biodiversitit und
einer Ethik der Asymmetrie geprigt ist, sich auch die
Kunst, ihre Sichtbarkeit und die Formen ihrer Zugeho-
rigkeit bis zur Unkenntlichkeit verindern werden, ohne
dass wir bereits wiissten, wie das geschehen wird. Die-
se kognitive Dissonanz hat auch starke Auswirkungen
auf die Wahrnehmung des Progressivismus der Kunst,
als einer der fundamentalen Kategorien der politischen
Kunst im 20. Jahrhundert: Diese ist unter dem Gewicht
der Ungleichheit und aufgrund ihrer Missachtung mi-
kropolitischer  kiinstlerischer Produktionsweisen in
sich zusammengefallen, aber auch aufgrund der engen
Verbindung zwischen dem Fortschrittsglauben und ei-
ner prekiren Akkumulation von Projekten und Pro-
duktionen, innerhalb deren die Imagination von Zu-
kunft durch Projekezeitlichkeit als Manifestation des
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allgegenwirtigen Skonomisch-zeitlichen Modells be-
dingt ist. Der reaktionire Bedarf an neuen Formen von
Normativitit, an Verteidigungen der Universalitit der
Kunst, an Genealogien ihrer Kategorien des Schénen,
an einer Riickkehr zum Schénen und Guten speist sich
andererseits aus Illusionen von Ewigkeit und Bestin-
digkeit, des Metaphysischen und der Absonderung der
Kunst von der Welt, oft vermengt mit mikrofaschisti-
schen Ausnahmeregelungen, neuen Vorstellungen von
auf Aufschluss beruhenden nationalen oder 6konomi-
schen Gemeinschaften sowie einem wiitend-empérten
Siuberungswillen, der der Kunst die Sedimentationen
des Lebens auszutreiben versucht, und zwar just in ei-
ner Zeit, in der dieses kologisch wie menschlich im
Schlamm und in den Folgen einer Geschichte kultu-
reller Uberlegenheitsannahmen versinkt. Der Wunsch
nach Reinigung der Kunst von ihrer Vielfalt entstammt
einer Leugnung der Verinderungen, die vor unseren
Augen stattfinden, und kehrt sich mitunter sogar in eine
gewaltsame Ausléschung der Diversitit des Lebens im
Allgemeinen; er triumt von einer Riickkehr zur Univer-
salitit der Kunst in einer Zeit, in der es notwendig ist,
das Leben in seinen mikropolitischen Zusammenhin-
gen wirklich neu zu denken, um zu einem Neuentwurf
der Lebensformen in der Zukunft zu gelangen. Aber
selbst der Kampf um eine gerechtere Vielfalt der Kunst,
den man am linken politischen Pol in der sogenann-
ten Cancel Culture findet, kehrt sich ungeachtet seiner
Verbindungen zu einer emanzipatorischen Geschich-
te hiufig in eine unsensible und algorithmische Poli-
tik der Reprisentationsgleichheit, die in ihrer eigenen
Blase — der institutionellen Kunstpolitik — existiert, und
zwar gerade im Wunsch nach einer Rektifizierung von

109



Unrecht. Trotz ihrer Lautstirke und des gesellschaft-
lichen Widerhalls miinden diese Interventionen oft in
manageriale Ausweitungen des quantitativen Angebots,
ohne aber in die Verflechtung von Leben und Kunst,
in die Mechanismen sowie die Wertschépfungs- und
Wettbewerbssysteme auf dem Kunstmarkt einzugreifen,
ohne die Machtdynamik aufzulésen und zu zerstreuen,
die das System der Kunstinstitutionen nach wie vor be-
herrscht.

Der Dualismus von Kulturkimpfen radiert die Man-
nigfaltigkeit und Komplexitit von Kunst und ihrer Si-
tuiertheit in einer Welt aus, die nicht nur menschlich
ist, sondern auch Skologisch, poetisch, sprachlich, at-
mosphirisch, kérperlich, tierisch usw. Diese Situiert-
heit erweist sich oft als zentraler Fokus des Angriffs auf
Kunst, insbesondere dann, wenn dieser einem Wunsch
nach Siuberung, nach Ausléschung der Spuren des Le-
bens in der Kunst entstammt. Ich m&chte mich zweier
kiinstlerischer Gesten aus sehr unterschiedlichen, be-
ziiglich ihrer Dynamiken jedoch verwandten Kontexten
bedienen, um die Schwierigkeiten zu illustrieren, die
entstehen, wenn solche Gesten allein aus der Perspekti-
ve des Kulturkampfes gesehen werden; Schwierigkeiten,
die sich sowohl aus dem Angriff als auch aus der Vertei-
digung der Identitit ergeben.

Simona Semenic¢ ist eine slowenische Kiinstlerin,
Dramatikerin und Schriftstellerin, Theaterkiinstlerin
und Performerin, Autorin vielschichtiger Werke, die
sich durch experimentelles Schreiben ebenso auszeich-
nen wie durch eine unermiidliche Suche nach den po-
etischen Ausdrucksmdglichkeiten eines engagierten,
weltzugewandten Schreibens. Thr Schreiben verkniipft
sich auch eng mit Formen der Spracherfindung sowie
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mit der Erkundung von Dramen- und Romanformen
fiir Diversititen, durch die sich unterschiedliche Mog-
lichkeiten der Auffihrung 6ffnen. 2018 wurde sie mit
dem Preis der Preseren-Stiftung ausgezeichnet, einem
staatlichen Preis fiir kiinstlerisches Schaffen. Als am
Vorabend der Verleihung die Nachricht tiber den Preis
an die Offentlichkeit gelangte, erschien in den Medien
ein Bild von Nada Zgank aus der gemeinsamen Arbeit
Komentar #8: Zapis celote (,Kommentar #8: Aufzeich-
nung des Ganzen®)’?, auf dem Simona Semenic in einer
Serie von drei Fotos zu sehen ist: Auf dem ersten Foto
steht sie schwanger und in die slowenische Flagge ein-
gewickelt, auf dem zweiten hilt sie eine Schere in der
Hand, und auf dem dritten zeigt sie an der Stelle des
ausgeschnittenen Wappens durch die Flagge hindurch
ihren schwangeren Bauch. Mein Blick fillt oft auf die-
ses Foto, wenn ich schreibe, denn es steht schon seit
langem neben meinem Schreibtisch. Dieses mir so ver-
traute Bild wurde zum Anlass fiir zahlreiche Angriffe
auf die Kiinstlerin, fiir Wut und Hohn, Erniedrigung
und Kriminalisierung ihrer Arbeit und Personlichkeit,
zum Ausgangspunkt fiir zornige und frauenfeindliche
Kommentare in den Medien. Sie wurde der Erniedri-
gung ihrer Heimat und der Respektlosigkeit gegeniiber
dem Staat beschuldigt, und die Kommentare wurden
seitens fiihrender slowenischer Politiker:innen weiter
angefeuert. Ihre Arbeit, ihr Schreiben, ihr Engagement,
ihr Umgang mit der Wirklichkeit, ihr Sinn fiir soziale
Gerechtigkeit, verflochten mit ihrem Gefiihl fiir Sprache
und ihrem origindren Zugang zur dramatischen Form

72 Simona Semeni¢, Nada Zgank, ,Zapis celote, triptih fotografij,
67 x 100 cm, giclée print, 2009, http://www.mg-lj.si/si/razstave/
2289/komentar-8-simona-semenic-nada-zgank.
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— all das zihlte nichts, sie war blof eine Frau und zur
Entriistung vieler auch noch eine Mutter, die mit ihrem
Bauch das Symbol ihrer Heimat entweiht hatte.

Die andere Geste ist vom Choreografen und Tinzer
Wagner Schwartz, der 2017 im Museu de Arte Moderna
de Sio Paulo eine Performance mit dem Titel La Béte
auffiihrte.”® In dieser Arbeit erweckte er Lygia Clarks
Werk Bichos (oder Critters, ,Kleine Tiere“) zu neuem Le-
ben, eine Serie von Metallskulpturen, die Clark in den
1960er-Jahren geschaffen hatte. Es handelt sich um eine
Reihe von Skulpturen, die als instabile, prekire, schwe-
bende Lebewesen gestaltet sind, mit denen man durch
Manipulation und Beriihrung interagieren kann, um auf
ihre Prisenz im Raum Einfluss zu nehmen. Anstelle ei-
ner Skulptur bediente sich Schwartz in der Performance
seines nackten Korpers, den man beriihren und — dhn-
lich wie Lygia Clarks Skulpturen — vor Ort modellie-
ren konnte. Schwartz macht sich in dieser Performance
zunichst an einer Plastikreplik einer der Skulpturen zu
schaffen, um anschliefSend die Besucher:innen dazu ein-
zuladen, dasselbe mit seinem Korper zu tun. Da Nackt-
heit im Spiel war, hatte die Galerie, in der er auftrat, die
gesetzlich vorgeschriebene Warnung an der Tiir anbrin-
gen lassen, die darauf hinwies, dass ein Besuch der Ver-
anstaltung im Ermessen der Zuschauer:innen lag, und
elterliche Aufsicht empfahl. Auch die Aufseher:innen,
die neben dem Eingang zur Galerie standen, waren an-
gewiesen, Besucher:innen beztiglich der Nacktheit vor-
zuwarnen. Im Begleittext zu Schwartz’ Arbeit lesen
wir, dass er an einer Erprobung der unterschiedlichen

73 Wagner Schwartz: La Béte, https://www.numeridanse.tv/en/
dance-videotheque/la-bete, CND — Centre national de la danse, Paris,
2018.
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Empfindungen von Plastizitit, Objekt und Kérper so-
wie an der Erfahrung der Intimitit interessiert war, die
durch Berithrung in den Raum des Museums gebracht
wird. Unter dem spirlich erschienenen Publikum war
auch eine befreundete Familie mit ihren Kindern, die
wie alle anderen Besucher:innen an der Performance
mitwirkte. Als ein jlingeres Kind seinen Kérper beriihr-
te, nahm jemand ein Foto auf, das in sozialen Medien vi-
ral ging, und Schwartz wurde tiber Nacht zur Zielschei-
be extrem heftiger und gewaltvoller Angriffe. Er wurde
von fundamentalistischen religiésen Gruppen, die der
politischen Bewegung des damaligen Prisidentschafts-
kandidaten Bolsonaro nahestanden, der Pidophilie be-
schuldigt, und die Gruppen nutzten die Proteste gegen
ihn auch als Revolte gegen 6ffentliche Kunstférderun-
gen. Die Drohungen waren so schwerwiegend, dass sich
einige brasilianische Kiinstler:innen sogar gezwungen
sahen, sich fiir eine Weile zu verstecken. Beide Gesten
fanden auch ein riesiges Medienecho, im Falle Schwartz’
unter Einschluss internationaler Medien, zumal zu die-
sem Zeitpunkt die letzte Phase der politischen Wahl-
kampagne lief.

Die beiden Ereignisse dhneln einander in ihrer Kon-
stellation, beide gelangen in die Offentlichkeit in Form
eines Zusammenstofles von Kriften und legen Pro-
bleme im Verhiltnis zwischen Kunst und Leben offen,
die sich in gegenwirtige Kulturkimpfe verlagern. Ich
halte es fiir problematisch, die beiden Gesten entlang
der bindren Gegensitze Konservatismus-Progressivis-
mus, Anstindigkeit-Unanstindigkeit, Kunst-Kunstlo-
sigkeit zu denken, weil das die Diskussion tiber Kunst
innerhalb der bestehenden Verhiltnisse halten und so-

mit nichts dndern wiirde aufler einer Verschirfung und
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Verhirtung, ja Erstarrung von Identititspositionen, be-
gleitet im Ubrigen von Verallgemeinerungen und Glit-
tungen beziiglich der Werke. Es ist auch interessant,
dass beide Ereignisse erst 6ffentlich wurden, als sie in
Form von Fotoreihen in soziale Netzwerke hochgela-
den und auf diese Weise sichtbar gemacht wurden. Die-
se Reduzierung einer Geste auf einen visuellen Effekt
ist ein Schliissel zum Triggern von Reaktionen, jedoch
keineswegs zufillig: Ein betrichtlicher Teil der Ge-
genwartskunst lebt auf diese Art und gelangt so in die
Offentlichkeit. Kunst wird oft produziert, indem Wer-
ke tiber soziale Netzwerke geteilt werden, wobei eben
dieses Teilen, wie Claire Bishop am Beispiel von Tanz-
ausstellungen ausfithrt, zu einem zentralen Element
des Verstindnisses von Partizipation und dem Erleben
von Werken geworden ist, die in Biennalen und an-
deren kiinstlerischen Events prisentiert werden — was
sich auch in der Weise widerspiegelt, wie die Werke ge-
macht werden.” Es lisst sich sogar sagen, dass Kunst-
werke oft ihnlich wie Politik erlebt werden, die ihre
Bezichungen ebenso iiber soziale Netzwerke kniipft.
Wir wissen, dass algorithmisch regulierte soziale Netz-
werke augenblicklich ganze Lawinen an Reaktionen —
sowohl des Hasses als auch der viralen Bewunderung
— auslosen kénnen; algorithmische Protokolle ermdg-
lichen die Oberflichlichkeit und Abflachung offentli-
cher Austauschprozesse, wobei die Geschwindigkeit, in
der jemand auf Basis eines Bildes herabgesetzt oder ver-
ehrt wird, schwer zu fassen ist. Solche Beispiele las-
sen sich nicht als Folge eines Missverstindnisses abtun,

74 Claire Bishop, ,Black Box, White Cube, Gray Zone: Dance Ex-

hibitions and Audience Attention®, TDR: The Drama Review 62/2,
2018, S. 22-42.
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denn diese Art von Missverstindnis bildet tatsichlich
den Kern dessen, wie in der Offentlichkeit Widersprii-
che politisch-kulturell geformt und kulturelle Werte
geteilt werden. Akomolafe schreibt, dass Menschen, als
Identitdten, heute eigentlich in gepixelte Bilder einge-
sperrt werden, und eben diese Bilder stehen auch im
Mittelpunkt politischer Kimpfe, die ungeachtet jeg-
lichen Hintergrunds, jeglicher Einbettung, jeglicher
Komplexitit gefihrt werden. Aus diesem Grund ist je-
der Widerstand und jeder Versuch des Heraustretens
aus dieser gepixelten Dualitit auch extrem schwierig;
jeder Versuch, zu sagen: Ich bin mehr als das, ich reiche
iber die Namen und Labels hinaus, die ihr mir gegeben
habt. Solche Versuche erweisen sich als schwierig: in
einer Kultur von Ausschluss und Hass ebenso wie in ei-
ner Kultur der radikalen politischen Korrektheit. Ako-
molafe beschreibt diese Situation als eine gegenwiirtige
politische Arena, die sich durch eine Armut an Ideen
und Konzepten, an Vorschligen und Imaginationswei-
sen des Lebens charakterisiert. Wir vermégen uns nur
durch die Denkkategorien wiederzuerkennen, die uns
in uns selbst einschlieflen, und diese verbinden sich
eng mit Humanismus (der Mensch steht nach wie vor
im Zentrum), technologischen Protokollen (die unsere
Bezichungen regulieren) und dem, was Akomolafe als
moderne Verzweiflung bezeichnet (Krisen, Vorahnun-
gen von Katastrophen, Furcht usw.).”® Die beiden Bei-
spiele aus der Kunst wurden abgeurteilt und verdammt,
weil ihr generalisiertes und gepixeltes Bild dem Auf-
kommen einer spezifischen Furcht Vorschub leistete —

75 Bayo Akomolafe, ,Cancel Culture and the Limits of Identity
Politics*.
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eine Begrenzung, die oft im Zentrum von AbstofSung
und Hass auf Vielfalt steht und zu einer Verschirfung
dualer Gegensitze fithrt. In beiden Fillen geht es um
die Furcht vor dem Korper, vor seiner Unbestimmt-
heit und mangelnden Fassbarkeit, vor seiner Verletz-
lichkeit und Fragilitit, vor einem unabgeschlossenen
Kérper, der tiber Bestimmungen hinausgeht. In beiden
Fillen ist es die Beriihrung des Kérpers, die zum Pro-
blem wird und die implosiv wird, wenn sie sich mit ei-
ner Reihe von Bedeutungen verflicht, die mit der Wei-
terfiihrung des Lebens und der Kontrolle dariiber zu
tun haben. Ob es sich um einen schwangeren Bauch
handelt, der an ein staatliches Symbol rithrt, oder um
die Hand eines Kindes, die einen nackten Korper be-
rithrt: Was hervorbricht, ist ein Widerstand gegen die
Unbestimmtheit sowie eine Forderung nach Kontrolle
iiber die Formierung sexueller, korperlicher, familialer,
reproduktiver Verhiltnisse, die selbstverstindlich eng
mit ethnischen, nationalistischen und kapitalistischen
Regulierungen und Kontrollen des Lebens verkniipft
werden. Durch diese Implosion des Hasses offenbart
sich der missliche Hintergrund gegenwirtiger Kimpfe,
die auf die Weise tbergreifen, wie wir unser Zusam-
menleben imaginieren. Kunst wird nicht aufgrund ih-
res provokativen politischen Charakters zur Zielschei-
be von Angriffen, sondern weil sie ihrem Wesen nach
eine Abfolge von permanenten Fluchtbewegungen und
Ausgingen aus Identititspositionen ist; sie kann nicht
existieren, ohne sich immer wieder dem zu entziehen,
was sie bestimmen konnte. In den beschriebenen bei-
den Fillen geht es um ein Hinausquellen iiber die Ge-
schlechts- und Hautidentitit des Korpers, iiber die
Verhiillung des Korpers zum Zweck der Kontrolle iiber
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die Prozesse, in denen sich eine Permanenz des Lebens
herstellt. Der schwangere Bauch, die Flagge, der nackte
Kérper, das Kind, alle verbunden durch die Nihe der
Beriihrung, sind Konstellationen einer Flucht, die die
entkorperten Identitdtsterritorien des Patriotismus, der
Sicherheit, der Kontrolle tiber die Berithrungsdimen-
sion und Sexualitit des Korpers hinter sich lisst und
anderen Formen des Zusammenlebens Raum gibt. Das
ist nicht progressive, befreite oder aufgeklirte Kunst,
sondern eine Kunst, deren Handlungen durch das Wer-
den und Geschehen gewoben werden, das sich zwischen
Kunst und Leben ereignet, aus einem Héren auf den
Korper, seine Materialitit und seine Verflechtung mit
der Welt.

Im Falle von Simona Semenic¢ steht im Mittelpunkt
der Angriffe das Verbot, Heimatliebe anders zu leben,
auf eine Weise, die vital und heterogen ist sowie die
Vielfalt der Liebe und die Kraft der Singularitit betont.
In den Prozessen des Werdens und Lebens beriihrt das
Kind den Kérper, und der Bauch ragt wie ein Wappen
durch die Flagge hervor. Der Bauch, der an der Stelle
des Wappens erscheint und dieses ersetzt, unterstreicht
zugleich die Schlisselrolle von Frauen und ihrer Re-
produktionsarbeit in Ideologien und Wahrnehmungen
von Staatlichkeit und nationaler Kultur; der Korper
durchstof3t die Flagge mit seiner Lebenskraft. Wenn
ich mir das Bild anschaue, erinnert es mich an Zuhause,
an Freundschaften, an Menschen und Orte, die ich ver-
misse. Es ist kein Zufall, dass Simona Semeni¢ am Tag
nach der Verleihung des Preseren-Preises, als die Rase-
rei derer, die die Flagge verteidigten, ihren Hohepunkt
erreicht hatte, in ihrem Heimatort Ajdovscina einen
Vortrag mit dem Titel Domoljubje zacutim ob umetnosti
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(,Die Heimatliebe spiire ich durch die Kunst“)’® hielt.
Sie sprach von ihrer Liebe zur Sprache und widmete den
Preis den Menschen um sie herum, ihren Lehrer:innen
und Mitbiirger:innen in der Stadt. Sie gab Einblick in
die Heterogenitit und Vielfalt von Heimatliebe, als ein
Recht und als ethische Verpflichtung gegeniiber der
Vielfalt des Lebens. Sie steht also neben der Flagge als
eine paradoxe Figur des Korpers, die sich auch als per-
formative Katachrese beschreiben ldsst; als zukiinftige
Mutter unterminiert sie performativ die Bedeutungen,
die Miittern innerhalb nationaler Perspektiven schon a
priori zugeschrieben werden. Sie enthiillt, wie im poli-
tischen Diskurs und seinem Zusammenhang mit Ge-
schlechtsbestimmungen ~ Verstehbarkeit ~ konstruiert
wird, wie die Figur der realen Mutter konstituiert und
zugleich dekonstruiert wird, wie die Position des Kor-
pers immer schon vorbestimmt und essenzialisiert ist,
wann immer die Flagge in der Nihe ist. Um uns mit den
Kategorien auseinanderzusetzen, miissen wir ihnen ent-
flichen, und wir kénnen dies vermittels einer Aneignung
dessen tun, was wir nicht haben, nimlich die Freiheit,
Heimatliebe auf anderen Wegen auszudriicken.

Diese Gesten zu verteidigen, indem die Freiheit
und Progressivitit der Kunst betont werden, indem es
als Rolle der Kunst verstanden wird, in die Wirklich-
keit einzugreifen, Themen anzuschneiden usw., ist kei-
ne zufriedenstellende Rechtfertigung dessen, was hier

76 Primorske novice, urednistvo, ,Simona Semeni¢: Domoljubje
zaCutim ob umetnosti“, Primorske novice, 16.2.2018, aktualisiert am
29.3.2018,  https://www.primorske.si/plus/7-val/simona-semenic-
domoljubje-zacutim-ob-umetnosti. Gegen die Teilnahme von
Simona Semeni¢ an dieser Veranstaltung protestierten mehrere
Vertreter:innen rechter politischer Parteien.
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in Wirklichkeit vor sich geht. Es handelt sich nimlich
nicht um eine eigentiimliche Geste von Kiinstler:innen,
die von einer autonomen Position aus gesellschaftliche
Anstofle geben, sondern um eine Reihe von Konstella-
tionen zwischen verschiedenen Leben, die in der Wei-
se, wie sie Welt imaginieren, vorgefassten Definitionen
ausweichen und sich den Namen entziehen, die ihnen
verliechen werden. In Situationen, die akut von Angst,
Krisen und Vorahnungen zukiinftiger Katastrophen ge-
prigt sind, wird Kunst verdammt, weil es einmal mehr
zu einer Siuberung von Positionen kommt, begleitet von
Triumen von einer unantastbaren, neutralen Position,
statt dass sie ginzlich aus dieser Dualitit heraustritt und
andere Wege findet, die Verflechtung zwischen Kunst
und Leben zu verstehen. Die Kunst ist in einer beson-
ders delikaten Position, weil sie durch ihre Verflechtung
mit dem Leben, ihre poetische Weise, Zukunft zu ima-
ginieren, ihr Horen auf Existenz und ihre situierte Sor-
ge immer Teil einer poetischen Vielfalt der Welt ist und
von dieser unausléschlich beriihrt wird. Kunst ist nie
rein und kann niemals Identitits- oder Normativitits-
konstruktionen der einen oder anderen Seite angehdren,
weil sie in hohem Mafle von dem abhingt, was nicht
menschlich ist oder tiber das Menschliche hinausgeht,
und sie vollzieht daher oft Fluchtbewegungen, weil sie
nur so Sprache sowie das, was noch im Kommen ist,
entdecken und erfinden kann.

In diesem Sinne kann ich auf die Aussage aus dem Ma-
nifest iiber Politik und Kunst zuriickkommen, mit der
ich dieses Kapitel begonnen habe. Ich lese die Zuriick-
weisung des Imperativs des Politischen genau im Kon-
text einer Zuriickweisung dieser Dualititen und Iden-
tititskonstruktionen der Kunst, als Moglichkeit, Wege

119



zu erschlieflen, um sich auf die Immanenz des Politi-
schen in der Poetik der Kunst einzulassen. Suely Rolnik
denkt die Immanenz des Politischen im Poetischen iiber
die Demontage der eigenen Rolle in der Inszenierung
von Macht, und auch in dem Sinne, dass den affizier-
ten Lebenswelten Gelegenheiten gegeben werden miis-
sen. Das bedeutet, dass die Immanenz des Politischen in
der Kunst in Wirklichkeit auch eine Neuorientierung in
Bezug auf Formen der Koexistenz beinhaltet, die nicht
durch den Imperativ des Politischen stattfindet, sondern
durch den Umgang mit der Wirklichkeit, der von Hei-
lung unméglich zu trennen ist. In Situationen, in de-
nen das Leben vieler Kiinstler:innen von Prekaritit und
einer extrem instabilen Zukunft geprigt ist, kann der
Imperativ der engagierten Kunst nimlich schnell darauf
hinauslaufen, dass den Stirksten einmal mehr der Vor-
zug gegeben wird.”” Wenn wir aber wirklich ins Cha-
os angespannter politischer Situationen eintauchen wol-
len, dann sind Teil davon auch viele, die sich in diesen
Kdmpfen bereits aufgerieben haben, die ein sehr pre-
kires Leben fiihren oder die am Rand der Sichtbar-
keit stehen — oder die vielleicht zu dngstlich, zu krank

77 Sara Ahmed, ,Selfcare as Warfare“. Ahmed beschreibt, wie ge-
sellschaftliche Privilegien auch ein informelles, unausgesprochenes
Unterstiitzungssystem bilden, ,das die Kosten der Verletzlichkeit
reduziert, sodass, wenn Dinge zusammenbrechen, wenn du zusam-
menbrichst, du eher Aussicht darauf hast, dass sich jemand um dich
kiimmert®. Als Beispiel fiihrt sie heterosexuelle Beziehungen an; he-
terosexuelle Partner:innen haben im Falle einer Trennung oder des
Todes einer Partner:in eher Aussicht darauf, dass sie umsorgt wer-
den, als Partner:innen in nichtheterosexuellen Beziehungen. Ahnli-
che Verhiltnisse lassen sich auch in der Kunst finden, wo man sich
um diejenigen, die stirkere institutionelle Unterstiitzung oder einen
grofSeren institutionellen Wert genieflen, mit groflerer Sicherheit
kiimmert.
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oder zu schwach sind, um sich in den Kampf zu stiir-
zen. Ich denke an dieser Stelle an ein anderes Manifest:
Sick Woman Theory, verfasst von Johanna Hedva, einer
chronisch kranken koreanisch-amerikanischen Kiinst-
lerin, Performerin und Astrologin. 2014, als sie dieses
Manifest schrieb, erlitt sie einen mit starken Schmer-
zen einhergehenden Krankheitsschub, der sie ans Bett
fesselte und es ihr unmdglich machte, sich den Black-
Lives-Matter-Protesten anzuschliefen, die vor ihrem
Fenster stattfanden. ,Wie wirfst du ein Backstein durch
das Fenster einer Bank, wenn du das Bett nicht verlas-
sen kannst?“’®, schreibt Johanna Hedva in ihrem Ma-
nifest. Auf diese Weise verstehe ich die politische Ges-
te einer Zuriickweisung des Imperativs des Politischen,
der Kunst als eine Haltung sieht, die immer aktiv ist,
tatkriftig und auf der Lauer liegend. Diese Zuriickwei-
sung ist vielmehr Teil einer Neuorientierung des Poli-
tischen im Alltag kiinstlerischer Gemeinschaften, Le-
benswelten und Kollaborationen mit anderen prekiren
Lebensformen, in dem die Sorge als eine andere Ar-
tikulation von Protest, Widerstand und Verweigerung
gegeniiber starren Namen und Labels erscheint, was uns
auch dabei helfen kann, unsere eigene emanzipatorische
Geschichte und unsere Solidarititsformen zu {iberden-
ken. Den Imperativ des Politischen zuriickzuweisen ist
daher selbst eine politische Geste, denn sie verortet die
Kunst in einer Abhingigkeit vom Leben und fiihrt sie

78 Johanna Hedva, ,Sick Woman Theory“, Mask Media, The Not
Again Nr. 24, 2016, http://www.maskmagazine.com/not-again/
struggle/sick-woman-theory (letzter Zugriff: 15.7.2021); deutsch:
https://www.kunstverein-hildesheim.de/assets/bilder/caring-
structures-ausstellung-digital/Johanna-Hedva/bd504a3f7d/
AUSSTELLUNG_1110_Hedva_SWT_d.pdf.
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mit vielfiltigen Abhingigkeiten und Intensititen zu-
sammen, die Briiche schaffen kénnen in der Bedeutung
der Welt, wie sie uns gegeben ist.
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6. Kérpervermégen

Der indigene amerikanische Philosoph Vine Deloria Jr.
schreibt, dass die Macht iiberall um uns herum, unter uns
zerstreut, in der Welt ist. Sie entsteht nicht nur aus dem
Subjekt, dem Korper, dem Individuum, sondern formt
unsere Gedanken, unser Begehren und unsere Handlun-
gen; sie wirkt, ohne dass wir an sie denken wiirden, umgibt
uns wie eine Atmosphire von Einfliissen, fliefft buchstib-
lich durch uns hindurch.” Wie Eve Tuck in einem Vortrag
feststellt, in dem sie sich auf die Philosophie von Deloria
Jr. stiitzt, hat diese Konzeption von Macht auf den ersten
Blick viel mit der materialistischen Theorie von Macht und
Wandlung bei Deleuze und Guattari gemeinsam, doch un-
terscheidet sie sich zugleich von ihr, und zwar besonders
hinsichtlich der Verbindung von Macht und menschlichem
Begehren, zumal sie ein Teil der Welt um uns herum ist: Sie
ist immer geteilt und agentiell.2® Macht ist also nicht diffe-
renzierend, begrenzend, bestimmend, sondern immer schon
relational, eingebettet und nicht allein durch menschliches

79 Vine Deloria Jr., Daniel R. Wildcat, Power and Place: Indian Edu-
cation in America, Golden: Fulcrum, 2001. Deloria Jr. versucht in
diesem Werk iiber die Probleme nachzudenken, mit denen sich die
indigene amerikanische Bevlkerung im amerikanischen Bildungssys-
tem konfrontiert sieht. Deloria Jr. schreibt, dass ihr Weltverstindnis
aus zwei grundlegenden Erfahrungsdimensionen bestand, die zusam-
men ein hinreichendes Mittel boten, um der Welt Sinn zu verleihen.
Diese zwei Begriffe waren Ort und Macht, wobei letzterer Begriff sich
vielleicht besser als geistige Macht oder Lebenskraft bestimmen lisst.
Siehe dazu: Deloria Jr., Wildcat, Power and Place, S. 2.

80 Ebd.; siche auch: Eve Tuck, ,Biting the Hand That Feeds You®,
Vortrag auf dem Symposium Theories of Change in the Settler State
and its Universities, Public Engagement and the Politics of Evidence in
an Age of Neoliberalism and Audit Culture, University of Regina, Juli
2015, htep://www.joenorrisplaybuilding.ca/?page_id=2368, https://
youtu.be/IXEEzqIjA3I.
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oder individuelles Begehren angetrieben. Die westliche phi-
losophische Tradition kam diesem dynamischen und agen-
tiellen Denken der Macht, welches sich auch durch ver-
schiedene indigene Lebenspraxen und -philosophien sowie
durch animistische Formen des Wissens und der Stirkung
des (menschlichen und mehr-als-menschlichen) Kor-
pers zieht, am nichsten im Werk von Baruch de Spinoza
— Schleifer optischer Gliser, Hersteller von Linsen fiir
Mikroskope und Teleskope sowie Philosoph —, insbeson-
dere in dessen komplexer Philosophie politischer Macht.
Spinozas Werk beeinflusste viele materialistische Gegen-
wartskonzeptionen von Macht, die sich eng auf den Korper
jenseits dualistischen Denkens und materialistischer Kor-
perkonzeptionen beziehen: Marx, Deleuze, feministische
Philosophinnen wie Elizabeth Grosz, aber auch das Den-
ken vieler gegenwirtiger Tanz- und Performancepraxen,
in deren Mittelpunkt die Rolle des Korpers steht. Spinoza
trifft eine Unterscheidung zwischen potestas und potentia,
wobei potestas eine statische, konstituierte Macht meint,
wihrend potentia eine dynamische, konstituierende Di-
mension hat.®! Dieser Unterschied liefe sich auch als

81 Siehe Baruch de Spinoza, Die Ethik nach geometrischer Methode darge-
stellt, tibers. v. Otto Baensch, Hamburg: Meiner, 1989; sowie Elizabeth
Grosz, Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, Bloomington: Indiana
University Press, 1994. Potentia definiert unsere Macht, etwas zu tun,
potestas bedeutet Macht als Herrschaft tiber etwas. Potestas ist die Macht
der Autoritit, potentia aber die eigentliche Kraft und Macht der Multitude
und diese Macht eben ist es, die Jahrhunderte spiter im Zentrum der
Werke postoperaistischer Philosophen wie Negri oder Virno stehen wird.
Die Macht eines individuellen Wesens kann aus Spinozas Sicht nur durch
Kooperation mit anderen gesteigert werden, durch das Vermdgen, affi-
ziert zu werden und zugleich andere zu affizieren (wir werden durch etwas
beeinflusst und wir kénnen zugleich andere beeinflussen); so lisst sich
also der Machtgrad jedes individuellen Wesens, von Spinoza als conatus
bezeichnet, vergroflern. Im Spanischen etwa lisst sich zwischen poder und
potentia unterscheiden, im Deutschen zwischen Macht und Vermdgen.
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Differenz zwischen Macht und Vermégen wiedergeben,
wobei das Vermdgen Relationalitit impliziert und eben
jene Form von Macht ist, die im Zentrum des Schrei-
bens von Deloria Jr. steht. Das Mikropolitische artiku-
liert sich als dynamisches Denken der Moglichkeit, als
Denken eines geteilten Schaffungsvermdgens, das eng
mit dem Begehren nach Imagination und einer dyna-
mischen Verinderung der Welt verbunden ist. Aber das
kann nur durch die Stirkung des Vermégens (potentia)
der (nicht nur menschlichen) Kérper erfolgen, eines
Vermdogens, das in einer Erfahrung auflerhalb des Sub-
jekts begriindet liegt und sich daher radikal von Mikro-
faschismen bzw. dem, was Rolnik als reaktive Mikropo-
litik beschreibt, unterscheidet. In diesem Sinne hat das
Vermégen Handlungsmacht, weil es sich mit dem ver-
mengt, wodurch es konstituiert wird; denn um sich als
Vermdgen zu konstituieren, ist jeder vermdgende Kor-
per auch enteignet, zusammengebunden mit einem an-
deren Kérper und an ihm haftend. Dieses Vermdgen ist
in den symbiotischen Existenzen von Pflanzen, Tieren
und Menschen am Werk, in denen Lebensformen sich
durch die Rhythmen von Zeit, Raum, Atmosphire und
Biosphire dynamisch verindern. Im Gegensatz zu die-
sen Stromen wirkt Macht restriktiv und territorial, teilt
und identifiziert ihre Quellen, extrahiert Ressourcen
und Reichtiimer; Macht trennt, um zusammenzusetzen.

Gleichzeitig ist das Vermdgen vom Korper nicht ge-
trennt, es ist Teil der Weise, wie der Korper mit anderen
koexistiert, und eben diese Art von Vermogen ist zentral
fiir ein Verstindnis feministischer Kimpfe. Diese sind
nicht Kdimpfe um Macht, um Herrschaft iiber andere, es
sind keine Identititskimpfe, die sich um starre Begriffe
von Geschlecht und Sexualitit herum organisieren. Die
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feministische Bewegung ist im Gegenteil eine facetten-
reiche Bewegung, die, wie Gago sagt, Bewegungen von
Korpern mit einschliefdt, von Frauen, Lesben, Transper-
sonen, Migrantinnen und Armen, und sie ist eng mit
der Queerbewegung verbunden. Es geht um viele fe-
minisierte Kérper, die Stirkung ihres Vermdgens, in-
terdependent zu sein und eine andere, vielfiltigere und
gerechtere Welt zu imaginieren, eine Welt, die nicht von
Monokulturen und autoritiren Formen der Verwaltung
des Lebens geprigt sind. Gago beschreibt, wie die fe-
ministische Bewegung das Vermdgen (potentia) als eine
Macht versteht, die individuell wie kollektiv, wandelbar
wie singulir ist (sie existiert als eine Variation) und die
der Unbestimmtheit und Unabgeschlossenheit des Kor-
pers folgt; eben darum kimpft sie ihre eigenen (sexu-
ellen, intimen, geschlechtlichen, 8kologischen) Kimp-
fe, die Vermdgen des Korpers erneuernd und ins Werk
setzend. Feministische potentia ist eine Macht des Be-
gehrens: ,Das impliziert, dass der Wunsch dem Mogli-
chen nicht entgegengesetzt ist, sondern er ist vielmehr
die Kraft, die antreibt, was als méglich wahrgenommen
wird, kollektiv und in jedem Kérper.“®? Das Vermégen
steht also nicht im Gegensatz zu Verletzlichkeit, Enteig-
nung und dem Prekirsein des Lebens, sondern existiert
im Innersten des Gefiihls von Verletzlichkeit.

Das Vermdgen ist nicht unsere individuelle Eigen-
schaft, unser Kénnen, etwas zu tun, sondern etwas, das
uns zusammenbringen kann, um etwas gemeinsam zu
tun. Eine solche agentielle Macht, von der Deloria Jr.
schreibt, 16st mithin die Macht vom Subjekt, auch wenn
sie dadurch dessen Sein stirkt, jedoch auf eine

82 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 11.
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abhingige, verletzliche Weise. Die Ausbeutung und
Auslaugung der Vermdgen unserer Korper, unserer Fi-
higkeiten und Verletzlichkeiten bildet den Kern gegen-
wirtiger Regierungsformen, dessen, was Lorey als ,Re-
gieren durch Unsicherheit“®® bezeichnet. Regieren
durch Unsicherheit steht auch im Mittelpunkt gegen-
wirtigen Kunstschaftens, was das schon ohnehin schon
schwierige und prekire kiinstlerische Leben noch weiter
erschweren kann; aber es belastet auch andere prekire
Leben, die den Kapitalismus in ihren Kérpern fithlen: in
Form extremer Instabilitit, Prekaritit und Unsicherheit,
die Hand in Hand gehen mit Anspriichen auf Aktivie-
rung, Kreativitit, Flexibilitit, Zugehorigkeit usw. Ann
Cvetkovich beschreibt in ihrem Buch Depression: A
Public Feeling diese alltiglichen affektiven, emotionalen
und korperlichen Empfindungen am Beispiel der De-
pression, die sie als ein Sffentliches Gefiihl des neolibe-
ralen Kapitalismus bezeichnet, als ein Zum-Schweigen-
Bringen des Vermogens, das alle Ebenen menschlichen
Lebens betrifft.3* Cvetkovich verfasste das Buch zu einer
Zeit, als sie wihrend der Arbeit an ihrer Dissertation
selbst mit einer Reihe von negativen Gefiihlen konfron-
tiert war, weshalb das Buch als personliches Tagebuch
wie auch als theoretische und gesellschaftliche Analyse
von Depression geschrieben ist. Sie zielt in ihrem Werk
auf eine Uberschreitung der Dichotomie zwischen nega-
tiven und positiven Gefiihlen durch eine queer-feminis-
tische Perspektive und entpathologisiert auf diese Weise
Emotionen wie Scham, Schuld, Ohnmacht oder

83 Isabell Lorey, ,Gouvernementale Prekarisierung®, 2015, https://
transversal.at/transversal/0811/lorey/de.

84 Ann Cvetkovich, Depression: A Public Feeling, London: Duke
University Press, 2015.
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Scheitern, um zugleich Gefiihle von Gliick und Hoft-
nung vom ihnen zugeschriebenen positiven Wert abzu-
16sen. Depression ist eine Gemengelage alltiglicher Ge-
fihle, die aus der lebendigen Erfahrung systemischer
Verinderungen (Ungleichheit, Rassismus, Krieg, Priva-
tisierung, politischer und Skonomischer Druck) ent-
steht und eng mit prekiren Existenzformen verbunden
ist. Aber ,zu sagen, dass der Kapitalismus (oder Kolonia-
lismus und Rassismus) das Problem ist, hilft mir nicht
dabei, am Morgen aufzustehen“%. Die Auseinanderset-
zung mit Prekaritit und ihren Paradoxien fiihrt bei vie-
len Kiinstler:innen dazu, dass sie sich der Notwendig-
keit korperlicher, zeitlicher, gemeinschaftlicher Praxen
der Selbstorganisation und Unterstiitzung stellen, die
von anderen Arbeitsweisen in den performativen Kiins-
ten, anderen Arbeitsbedingungen und neuimaginierten
Formen kiinstlerischer Gemeinschaft bis hin zu anderen
Praxen der Arbeit mit Kérpern, Riumen und Zeitlich-
keiten reichen, um einen Umgang mit den Entwicklun-
gen und der Geopolitik der Kunst zu finden. Solche Ex-
perimente lassen sich mit der Frage der Sorge in
Verbindung bringen, die nicht einfach ein Gefiihl ist,
das uns zusammenbringt, sondern als ein tagtigliches
mikropolitisch-sinnliches Handeln betrachtet werden
muss, durch das die Verhiltnisse der Welt wie auch das
Vermdgen, Korper zusammenzubringen, verdndert wer-
den. Diese Dimension ist in gegenwirtigen Verschie-
bungen innerhalb der Welt des Theaters, des Tanzes und
auch der bildenden Kunst von héchster Bedeutung;
beim Aufdréseln von Hierarchien und Asymmetrien
zwischen den Orten geht es nicht so sehr um

85 Ebd., S. 15.

128



Identititsfeststellungen und den Schutz individueller
Identititsorte, um das Zusammentragen und Abtragen
von Privilegien und Nicht-Privilegien, sondern um das
Vermégen eines Gefiihls fiir die Komplexitit unserer
Korper, fiir schwierige und oft unbehagliche Nihen und
Fusionen, darum, Riumlichkeiten und Zeitlichkeiten
zuzulassen, innerhalb deren ein geduldiges tigliches Er-
finden sowie Organisierungspraxen, die sich um das Da-
sein von Korpern drehen, Platz finden kdnnen. Eben
diese Anforderung ist heute etwa in der Kérperarbeit im
Tanz stark prisent und verflicht sich mit sensorischen,
therapeutischen, somatischen Forschungen, wobei zu-
gleich die Asymmetrie von Erfahrungen, Vergangenhei-
ten, Traumata und Geschichten situiert wird und somit
Probleme mit Hierarchien und Machtdynamiken ange-
gangen werden, ob diese beruflicher und institutioneller
Art sind oder Umwelt und Makropolitik betreffen. Ei-
nerseits geht es dabei um ein Abriicken vom Kérper als
Punkt einer starren Identifikation, andererseits darum,
sich im Kérper zu verorten, aber so, dass dieser Korper
nun unabgeschlossen, wandelbar, flieffend ist. Nur so
kann das alltigliche Leben anders organisiert werden,
konnen die Gewalt und der paradoxe Charakter der
Strukturen aufgeweicht werden, innerhalb deren Kunst
stattfindet. Es gibt auch viele Praxen, die versuchen,
Strukturen fiir Kollektivititen aufzubauen und den
menschlichen Kérper als Zentrum unserer Weltwahr-
nehmung zu subvertieren. Uber die Macht als Vermogen
konnen wir auch in den Werken feministischer
Aktivistinnen und Kiinstlerinnen nachlesen, beispiels-
weise bei Audre Lorde. In ihrem berithmten Essay ,Vom
Nutzen der Erotik: Erotik als Macht“ aus dem Jahr 1978
konnen wir lesen: ,Es gibt viele Arten von Macht
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— genutzte und ungenutzte, entdeckte und unentdeckte.
Die Erotik ist eine Ressource, iiber die alle Menschen
auf einer zutiefst weiblichen und spirituellen Ebene ver-
fiigen, und sie ist fest verwurzelt in der Macht unserer
nicht ausgedriickten, nicht anerkannten Gefiihle.“%®
Diese Quelle ist Teil eines anderen kérperlichen Wis-
sens von der Welt, sie erfordert Orientierung in ihr, und
durch Orientierung kann Energie gewonnen werden:
»Als Frauen miissen wir erkunden, wie unsere Welt sich
wirklich verindern ldsst. Ich spreche von der Notwen-
digkeit, simtliche Aspekte unseres Lebens und unserer
Arbeit neu zu bewerten und herauszufinden, in welcher
Weise sie unserem Fortkommen dienen.“®” In westli-
chen Gesellschaften werden Frauen, so Lorde, gelehrt,
dieser Macht nicht zu vertrauen; die erotische Macht
wurde in der Geschichte oftmals gegen sie gewendet, als
triviale, verwirrende und formbare Sinneswahrnehmung
dargestellt und hiufig durch Pornografie ersetzt. Aber
das Erotische ist etwas anderes: ,Erotik ist aus dem
Chaos geborene Schaffenskraft und Harmonie. Wenn
ich vom Erotischen spreche, meine ich folglich eine Be-
jahung weiblicher Lebenskraft und schépferischer, er-
michtigender Energie, die wir uns jetzt durch unsere
Sprache, unsere Geschichte, unseren Tanz, unser Leben,
beim Lieben und Arbeiten zuriickerobern und zu unse-
rem Nutzen einsetzen.“®® Lorde verfasste diesen Text als
eine afroamerikanische lesbische Feministin, und aus
diesem Grund, so schreibt sie, kann die Frage der Erotik
fiir sie nicht zweitrangig sein, insbesondere nicht

86 Audre Lorde, ,Vom Nutzen der Erotik: Erotik als Macht®, in:
Sister Outsider: Essays, S. 51-60, hier: S. 51.

87 Ebd., S. 54.
88 Ebd., S. 55.
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angesichts der Tatsache, dass es um das Schaffen und
Schreiben von Kunst geht. Thre Situiertheit, die Trans-
versalitit zwischen verschiedenen Seinsweisen, eréffnet
eine spezifische Dimension erotischer Macht, die nicht
essenzialistisch oder reduktionistisch ist, wie es ihr sei-
tens einiger Feministinnen vorgeworfen wurde.?® Es
handelt sich um eine spezifisch situierte Position, die
Erotik nicht als spezifisch weibliche Macht essenziali-
siert, sondern die Macht der Erotik als eine Form des
Wissens und Handelns politisiert: situiert, partial, ver-
ortet, stets in Verhiltnissen und Beziehungen zur Macht
um uns herum stehend. Diese Macht ist auch nicht ab-
strakt, sondern konkret, mit einem gesteigerten Kor-
persein verbunden: In ihr geht es darum, wie Wissen
und Handeln méglich sind, um die Weise, wie wir etwas
wissen, wie wir uns in der Welt durch Gefiihl und Emp-
findung in der Situation, in der wir uns befinden, orien-
tieren und wie ein solches Wissen im politischen und
kiinstlerischen Handeln von zentraler Bedeutung ist.
Dieses Wissen erzihlt von einem dynamischen Feld des
Vermogens, durch das andere Bezichungen zu Gewalt
und Unterdriickung hergestellt werden, deren Motivati-
on und Stirkung von innen kommt und aus dem Ver-
hiltnis zu anderen. Die Macht der Erotik ist also als ein
spezifisches Wissen vom Korper und von den Kérpern
zu lesen, durch welches Unterdriickungsformen ange-
sprochen und Offnungen geschaffen werden konnen.
Diese Macht ist nicht eine potente, leistungsfihige
Macht, im Gegenteil: Sie 6ftnet die Ttiir zu Interdepen-
denz, Partialitit, Verletzlichkeit, aber auch zum

89 Siche Alexis De Veaux, Warrior Poet: A Biography of Audre Lorde,
New York: WW Norton & Co., 2006.
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Widerstand gegen Angst. Sie 6ffnet dieselbe Tiir, die
Lorde auch in ihrem spiteren Werk Auf Leben und Tod:
Krebstagebuch 6ffnet, in dem sie tiber ihre Erfahrung mit
Brustkrebs schreibt. In der Einleitung zu diesem Buch
beschreibt sie, wie sie eine Kdmpferin bleibt, ohne dass
die Angst sie verlassen hitte. Die Krise der Krankheit
kann nimlich bewirken, ,dass die Kimpferin sorgsam
noch eine Waffe, eine unerwiinschte, aber niitzliche
Waffe, erforscht“®®. Angst erscheint in diesem Werk
also als eine neue Wafte, eine neue Artikulation von
Macht, die neben Erotik und Selbstsorge steht.

[Lorde] untersucht ihren Kérper als Schlachtfeld,

auf dem eine Auseinandersetzung zwischen ganz

verschiedenen Michten ausgetragen wird: von

Erotik und Selbstfiirsorge gegen die kosmetische

und chirurgische Maschinerie; von rassistischen

und dsthetischen Vorurteilen und der Angst,

nicht begehrt zu werden oder selbst den Wunsch

nach Sex zu verlieren, gegen die heilende Kraft

eines Netzwerks von Freundschaften. Lorde zeigt,

dass es sich um Krifte handelt, die ein Selbsttrai-

ning erfordern. Und eine Sprache, die auch wie

eine neue Haut ist.°?

Es ist das Stillschweigen beziiglich Krankheit und Angst,
schreibt die Lyrikerin und Essayistin Anne Boyer,
welches das Eintreten in die politische Auseinanderset-
zung erforderlich macht, dhnlich, wie das fiir das Still-
schweigen um die Erotik herum in dem fritheren Text
gilt. ,Meine Arbeit besteht darin, das Schweigen zu be-
wohnen, mit dem ich bisher gelebt habe, und es mit

90 Audre Lorde: Auf Leben und Tod: Krebstagebuch, Frankfurt am
Main: Fischer-Taschenbuch-Verlag, 2000, S. 11.

91 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 100 (Ubers. mod.).
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mir selbst zu fiillen, bis es wie hellster Tag und lautes-
ter Donner klingt.“*? Das Tagebuch wird so ihr (mik-
ro)politisches Manifest, ein Manifest der Umwendung
von Angst aus Starre und Inaktivitit, eine Beschreibung
eines mikropolitischen Aufstandes. Gago beschreibt
Lordes Rebellion gegen die Angst wie folgt: ,Welche
tyrannischen Zwinge schluckt ihr Tag fir Tag in dem
Versuch, sie euch zu eigen zu machen, bis ihr an ihnen
erkrankt und — immer noch schweigend — sterbt?“%
Durch das letzte Jahrzehnt hindurch konnten wir
zahlreiche Kritiken des Neoliberalismus lesen, die da-
rauf hinweisen, wie sich der gegenwirtige Kapitalismus
durch die Produktion von Affekten, Subjektivititen und
immaterieller Arbeit die Potenzen des Lebens aneignet
und wie diese seinen Kern und auch seine Triebkraft bil-
den. Besonders in der Kunst ldsst sich die tagtigliche
mikropolitische Extraktion von Lebensdynamik am Le-
ben von Kiinstler:innen deutlich erkennen, was Thema
meines letzten Buches iiber die Nihe von Kunst und
Kapitalismus war, in dem ich diese Verhiltnisse pri-
mir tber den Begriff der kiinstlerischen Arbeit analy-
siert habe. Aber ich wurde das Gefiihl der Unzufrieden-
heit mit den realen Folgen dieser Art von Kritik nicht
los, was mich oft mit einem Unbehagen zuriicklief.
Den kritischen Analysen zum Trotz beldsst diese Art
von Sprache Subjekte in Verhiltnissen, iiber die sie eine
Menge wissen mogen (auf rationaler wie auch emotio-
naler Ebene), ohne sie aber deshalb verindern zu kén-
nen. Das Ergebnis ist oft ein Zynismus (oder, wie Virno

92 Audre Lorde, zitiert nach Anne Boyer, Die Unsterblichen. Krank-
heit, Korper, Kapitalismus, ibers. v. Daniela Seel, Berlin: Matthes &
Seitz, 2021, S. 13.

93 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 101.
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sagt, Opportunismus, der eine der Grundcharakteristi-
ken postfordistischer affektiver Strome darstellt) oder
ein Ohnmachtsgefiihl, erscheint es doch als unméog-
lich, mit der Komplexitit und der Unermesslichkeit
des Problems fertigzuwerden. In der Kunst gibt es viele
Werke, die sich mit den Weltverhiltnissen, in denen
sie existieren, auseinandersetzen, indem sie das eigene
Unbehagen symbolisch durch Thematisierung politi-
scher Probleme auflésen, wihrend sie zugleich an den
Existenz- und Lebenspraxen partizipieren, die diese
Probleme prolongieren. Zur Maskierung dieses Unbe-
hagens machen solche Kunstwerke endlose diskursive
Wendungen und eine betrichtliche Vermittlungsar-
beit erforderlich. Dasselbe gilt fiir jene gegenwirtigen
Formen des Feminismus, die in jiingeren Jahrzehnten
angeblich zu einem Empowerment arbeitender Frauen,
zu hierarchischem Aufstieg auf der Leiter von Beschif-
tigungschancen und reprisentativer Einbeziehung in
Aufsichtsrite von Unternehmen gefiihrt haben, wih-
rend das beriithmte Motto der feministischen Bewe-
gung, Das Private ist politisch, oft in eine Kommerzia-
lisierung des Intimen und Sexuellen miindet. Aber
woher riihrt dieses Unbehagen, dieses Ohnmachtsge-
fiihl? Dieses Gefiihl taucht aufgrund einer besonderen
Situierung auf, einer Orientierung, die Kritik stets auf
Basis der Verhiltnisse einer neutralen, generischen Po-
sition der Analytiker:in formuliert, die zwar engagiert
und eingebunden sein mag, aber eben auf generische
Art und Weise. Feministische, queere und dekoloniale
Kritiken von Rassismus und Ungleichheit problemati-
sieren genau diese kritische Neutralitit, weil es ihnen
im Gegenzug — auch aus der Erfahrung und Geschichte
von Unterdriickung — um eine spezifische (korperliche,
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geschlechtliche, ridumliche, zeitliche) Orientierung
geht, die Teil einer komplexen Dynamik von Macht
und Verhiltnissen ist und die immer in konkreten Si-
tuationen verortet und eingebettet ist. Nur auf diese
Weise konnen die komplexen Dynamiken von Macht
und Verhiltnissen, die stets situiert, partial sind und
gegensitzliche Positionen durchlaufen, auf der mikro-
politischen Ebene offengelegt werden. Die Geschichte
des Feminismus lehrt uns, schreibt Sara Ahmed, dass
das Sprechen iiber persénliche Gefiihle nicht notwen-
digerweise eine ,Ablenkung der Aufmerksamkeit weg
von Strukturen“®* bedeutet, womit sie sich auf Macht-
strukturen, institutionelle Strukturen usw. bezieht. Sie
figt jedoch hinzu, dass eine solche Vergessenheit in Be-
zug auf Machtstrukturen eben dann eintritt, wenn per-
sonliche Gefiihle zu den dominanten Gefiihlen derer
werden, die nicht um ihr Uberleben kimpfen miissen.
Wenn Lorde iiber Erotik oder Selbstsorge nachdenkt,
dann geht es nicht um Selbstverhitschelung (im Sin-
ne etwa der Wellnessindustrie) und auch nicht um eine
authentische feminine Macht (im Sinne eines Konser-
vatismus, der eine Riickkehr zur Rolle als Mutter und
Ehefrau fordert). Lorde vermittelt einen Einblick in die
Macht als Vermdgen, das in einer schmerzvollen Ge-
schichte von Unterdriickung und Gewalt gegen Kor-
per verwurzelt ist und nach Moglichkeiten eines Ver-
wandtwerdens zwischen diesen sucht. Und das ist Teil
einer aktiven Mikropolitik des Lebensvermdgens — sich
einen Korper zu machen.®> Wir leben in der Zeit ex-

94 Ahmed, ,Selfcare as Warfare®.

95 Siche dazu: Rolnik, ,Wie machen wir uns einen Kérper?,
S. 129-152.
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trem akuter kolonial-kapitalistischer und neoliberaler
Gewalt gegen das Vermdgen sozialer Reproduktion auf
menschlicher und mehr-als-menschlicher Ebene (ge-
gen die Nachhaltigkeit des Lebens), die das 6kologisch-
korperliche Wissen dariiber zerstort, wie wir gemein-
schaftlich leben und iiberleben kénnen. Und deshalb ist
es notwendig, auf einer aktiven mikropolitischen Uber-
nahme der Immanenz des Kérpers zu insistieren, der zu
einem der zentralen Schauplitze des gegenwirtigen po-
litischen und Skonomischen Kampfes um die Interpre-
tation des Lebens wird.

Der Feminismus (als Bewegung mit vielen Facet-

ten) hat eine mystische Dimension. Er funkti-

oniert aus Affekten und Leidenschaften heraus.

Er offnet jenes dornige Feld von Wiinschen, von

Liebesbezichungen und erotischen Begegnungen,

von Ritual und Fest, von Sehnsiichten iiber ihre

sanktionierten Grenzen hinaus. Der Feminismus

entzieht, anders als jede andere als links geltende

Politik, Korper nicht ihrer Unbestimmtheit, ih-

res Nichtwissens, ihrer verkorperten Triume, ih-

rer dunklen Handlungsmacht.“®

Auf diese Weise beschreibt Veronica Gago die feminis-
tische Bewegung Ni una menos (,Nicht eine weniger®),
eine Initiative, die im letzten Jahrzehnt in lateinameri-
kanischen Staaten zu einer starken internationalen Be-
wegung angewachsen ist und mit politischen und dsthe-
tischen Innovationen einhergeht, die sowohl praktisch
als auch theoretisch sind, von Formen des feministi-
schen Streiks bis zur Entwicklung anderer Wissensfor-
men und anderer Methoden politischen Handelns, be-
sonders beziiglich der Art und Weise, wie Verhiltnisse

96 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 258.
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zwischen Kérpern und ihren Territorien definiert wer-
den.?” In diesem Sinne schreibt Gago von feministischer
potentia, der Kraft, die die Bewegung zur Entwicklung
einer alternativen Theorie der Macht antreibt. Es han-
delt sich dabei nicht um eine naive oder essenzialisti-
sche Theorie der Macht, denn diese Bewegung ignoriert
nicht die Modalititen von Ausbeutung und Herrschatft,
welche die Macht strukturieren, sondern vielmehr um
eine Konfrontation mit der Macht (potestas). Das Ver-
mdgen (potentia) wird auch als eine Gegenmacht ver-
standen, als Macht ,der gemeinsamen Erfindung gegen
die Enteignung, des kollektiven Genusses gegen die Pri-
vatisierung und der Ausweitung dessen, was wir uns im
Hier und Jetzt als moglich wiinschen“®®. Von zentra-
ler Bedeutung dabei ist einerseits eine duflerst konkre-
te und materialistische Analyse von Machtverhiltnissen,
gestiitzt auf die Einsicht in Reproduktionsweisen und
folglich eng verflochten mit Analysen von Arbeits- und
Produktionsweisen, Verhiltnissen zum Territorium, der
Finanzialisierung des Lebens; zugleich ist dies aber nicht
moglich ohne eine Beriicksichtigung der dunklen Po-
tenzen des Korpers, der Unbestimmtheit und Offenheit
von Kérpern fiir die Weisen, zu sein und sich zu ver-
mengen. Das Mikropolitische tritt also auch in transver-
sale Verhiltnisse ein, die durch Internationalisierung die
Serien der Verflechtung zwischen Kriften stirken, da-
bei jedoch stets auf eine grundlegende Verinderung der
Produktionsverhiltnisse zielen: Es eréffnet Einblicke in

97 Siche dazu: Verénica Gago, Raquel Gutiérrez Aguilar, Susana
Draper, Mariana Menéndez Diaz, Marina Montanelli, Marie Bardet/
Suely Rolnik, 8M — Der Grofle Feministische Streik, Wien et al.:
transversal texts, 2018.

98 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 10.
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kapitalistische Akkumulation und Gewalt, setzt sich mit
den Grenzen der Reprisentierbarkeit von Arbeit ausei-
nander, wirft Fragen einer feministischen politischen
Okonomie auf usw. Das alles aber ist nur durch die Er-
findung neuer isthetischer, poetischer, existenzieller
Ausdrucksformen und Intensititen méglich. Das ist der
Grund, warum ich, wenn ich {iber das Leben der Kunst
nachdenke, mich auch der politischen Geschichte und
Praxis des Feminismus zuwende, denn aufgrund seiner
Verflechtungen mit dem Leben liegt in ihm die Macht
(das Vermdgen), an solchen Erfindungen und mikropo-
litischen Intensivierungen mitzuwirken, den Potenzialen
der (menschlichen und mehr-als-menschlichen) Ké&r-
perlichkeit Sprache und poetische Formen zu verleihen.
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SORGELINIEN






»[DJie Sorge ist nicht leicht zu finden, aber sie ist
auch eine ununterbrochene Linie, deren Unter-
brechung unvorstellbar ist.“ (Daniel Drognitz,

Sarah Eschenmoser et al., Okologien der Sorge)®®

99 Daniel Drognitz, Sarah Eschenmoser et al., ,Okologien der Sorge.
Vorwort®, in: Okologien der Sorge, Wien et al.: transversal texts, 2017,
S. 10.






1. Eintauchen in die Krisen der
Nachhaltigkeit des Lebens

Wie die Welt imaginieren, fragt Denise Ferreira da Silva
in ihrem Essay iiber schwarze feministische Poetik, und
wie zugleich die Aufgabe {ibernehmen, diese Welt zu
ent-denken mit Blick auf ihr Ende?'%° Ist es maoglich,
innerhalb einer solchen Asymmetrie Kunst zu schaffen
und dabei die Neigungslinien von Kunst und Leben an-
ders zu verschrinken?

Félix Guattari schreibt iiber die Notwendigkeit,
mannigfaltige, heterogene und dissensuelle Werte zu
schaffen, die aus dem kapitalistischen Chaos und den
Katastrophengefiihlen hervorgehen miissen, die dieses
Chaos erzeugt (in Bezug auf Menschen und Umwelt). %
Die Kunst ist offen fiir solche Schaffensweisen, fiir solch
vielfiltige Mikropolitiken des Lebens, fiir verschiedene
Fluchtlinien und die Entwirrung sinnlicher Dissense,
und durch eben diese Vielfalt verflechten sich Leben
und Kunst. Wie ich im letzten Kapitel gezeigt habe,
entgehen diese vielfiltigen Bewegungen in der Kunst
jedoch nicht der kapitalistischen Wertschépfung; und
sie werden zudem einer globalen Zirkulation von Kunst-
werken eingeordnet, die ihre Anliegen oft entkdrpert
und dematerialisiert und sie in die Zirkulation guter und
emanzipatorischer politischer Werte umwandelt. Dabei
werden Ungleichheiten und koloniale Machtdynami-
ken perpetuiert, zwischen Werken ebenso wie zwischen
Kiinstler:innen; zwischen kiinstlerischen Kontexten

100 Siche Denise Ferreira da Silva, ,Towards a Black Feminist Po-
ethics: The Quest(ion) of Blackness Towards the End of the World“,
The Black Scholar 44/2, 2014, S. 81-93.

101 Guattari, ,Fiir eine Neubegriindung sozialer Praktiken®, S. 215 f.
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und ihren geopolitischen Positionierungen. Diese Si-
tuation schafft hochst komplexe und von inneren Wi-
derspriichen geprigte Kunst- und Lebensmilieus. Sie
mogen iiberquellen von wohlartikulierter und politisch
bewusster Kritik, von Gesten des Dissenses und poeti-
schen Inventionen des Widerstands, aber das bedeutet
nicht, dass sie nicht auch Teil der Schaffung, Produk-
tion und Distribution von Kunst sind, die zutiefst ge-
prigt ist von immer groflerer Fragmentierung, Flexibi-
litit und Schwierigkeiten beim Versuch, kiinstlerische
Existenzen und Formen des Kunstlebens aufrechtzuer-
halten. Kiinstlerisches Engagement ist dsthetisch, emo-
tional, politisch, sozial geworden, aber das hat zugleich
keine wirkliche Verinderung der materiellen Verhiltnis-
se der Kunstwelt bewirkt, die tief in geopolitische kapi-
talistische Verhiltnisse eingebettet sind. Kiinstlerische
Milieus sind daher heute oft dhnlich unhaltbar und de-
struktiv wie andere kapitalistische Milieus, mogen sie
auch noch so politisch engagiert und divers sein. Diese
Unhaltbarkeit wird durch den Widerspruch des Kunst-
lebens mit seinen rebellischen und engagierten Werten
noch verstirkt, zumal der Kapitalismus mit seinen ko-
gnitiven, kreativen und emotionalen Arbeitsformen der
Kunst mit ihrer Dynamik, Wandelbarkeit und Flexibili-
tit um nichts nachsteht. Diese komplexe Situation spie-
gelt zugleich nicht nur die postfordistischen Arbeitswei-
sen und die Prekarisierung von Existenzen wider, die
in den letzten Jahrzehnten im Kunstfeld vorherrschend
waren. Ein grundlegenderes Problem liegt in den mate-
riellen Bedingungen moderner Kunst und den Formen,
wie im Westen Kunst und Wert ineinandergreifen, und
dieses Problem reicht tief in dsthetische Vorstellungs-
welten, in die Rollen von Kiinstler:innen und in die
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institutionelle Struktur der Kunst hinein. Es lisst sich
mit den Worten von Sylvia Wynter beschreiben, wenn
sie iiber die Rolle von Intellektuellen innerhalb der Uni-
versitit spricht und diese als Grammatiker:innen unse-
rer Ordnung bezeichnet, insofern ihre Fihigkeit die zu
einer Anordnung von Tatsachen ist, die mit den Werten
und vor allem mit den kognitiven Modellen der Gesell-
schaft im Einklang sind, in der sie leben. Aber wie dann,
fragt Sylvia Wynter, den Rassismus im Kern unserer
Vorstellung vom Menschen verstehen, was ist die Rol-
le schwarzer intellektueller Frauen an der Universitit,
und wie lisst sich eine Abkehr von bestehenden Formen
des Wissens denken?!%? In diesem Sinne miissen wir
auch iiber das Leben der Kunst heute nachdenken: Wie
tiber die Ordnung des Wertes der Kunst selbst hinaus-
gehen, die diesen Wert eng an ihre Autonomie bindet,
an eine eigentiimliche Absonderung von der Welt. Die
Kiinstler:innen sind gewiss keine Grammatiker:innen
der Welt, und im Gegensatz zu vielen Intellektuellen
sind sie nicht an der Ordnung der Welt interessiert;
sie sind eher chaotische Ersinner:innen der Welt, und
doch gilt dasselbe auch fiir sie: Sie kénnen die Welt nur
ersinnen, wenn sie die Geltung der bestehenden Welt

102 Sylvia Wynter spricht dariiber in ihrem Vortrag ,No Humans
Involved®, den sie wihrend der Proteste gegen die Freisprechung der
Polizeibeamten im Fall Rodney King (2011) hielt. Der Titel bezieht
sich auf die ,N.H.I.“Klassifikation, die vom Los Angeles Police
Department als Bezeichnung fiir Ubergriffe auf die Rechte armer,
schwarzer Minner verwendet wird. Wenn Klassifikationen unser
Verhalten und Denken bestimmen, was soll man dann von dieser
Kategorie denken, selbst innerhalb der Geschichte der Moderne und
ihrer Bildungssysteme? Woher kommt dieser Begriff des Menschen?
Siehe: Sylvia Wynter, ,No Humans Involved: An Open Letter to my
Colleagues®, Forum N.H.IL., Knowledge for the 21st Century, Knowl-
edge on Trial 1/1, 1994, S. 55.
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unterbrechen, und indem sie dies tun, iiberschreiten sie
auch die Existenzweisen der Kunst. Aber das bedeutet
keine Riickkehr zur avantgardistischen Rolle der Kunst:
Die Ordnung der Welt zu tiberschreiten bedeutet kei-
nen Bruch mit dieser, sondern genau das Gegenteil. Es
impliziert ein Stricken von Zusammenhingen und ver-
bindet sich mit der Entwicklung von Sensibilitdt, Sinn-
lichkeit, Einbildungskraft, Partialitit und Affiziertheit,
wodurch die mannigfaltigen Geschichten des Lebens in
die Kunst Einlass finden, die Werte der Kunst tief er-
schiittert und der Kunst ihre eigenen Schutz- und Si-
cherheitsinstrumente entzogen werden. Wir kénnen
Guattaris Gedanken beziiglich der Dringlichkeit eines
Schaffens von Werten daher noch eine weitere Quali-
tit hinzufiigen: die Dringlichkeit einer Schaffung von
Sorgeverfahren. In diesem Zusammenhang ist es not-
wendig, tiber den Begrift der Sorge selbst nachzuden-
ken, dessen ich mich bedienen kann, um eine solche
Hinneigung der Kunst zum Leben zu beschreiben: die
Linie, die Kunst und Leben verbindet. Das kann uns
auch helfen, den Wert kiinstlerischen Schaffens anders
zu denken sowie die wichtige Rolle, die diesem nicht
nur bei der Heilung der Wunden und Folgen der Ver-
gangenheit zukommen mag, sondern auch hinsichtlich
der Heilkraft, die es im Zusammenhang einer kollekti-
ven Imagination von Zukunft moglicherweise anzubie-
ten vermag.

In diesem Kapitel situiere ich Sorge in der Verflech-
tung von Kunst und Leben, wobei ich Verflechtung nicht
als Verwischen der Grenzen zwischen Kunst und Leben
verstehe, was eine der Haupttendenzen der Kunst des
20. Jahrhunderts war. Seit der Wende vom 19. zum 20.
Jahrhundert wurde diese Tendenz eng mit dem Projekt
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der Moderne verkniipft, mit der Emanzipation des Men-
schen und seiner Ausdruckskraft, mit Fortschrittsutopi-
en und auch mit der Zelebrierung der Freiheit der Kunst
und ihrer Universalitit. In den historischen Avantgar-
den verflicht sich die Kunst mit Leben als eine Kraft
moderner Zeitlichkeit, aber ihre progressive Zeitlich-
keit erfihrt einen radikalen Bruch und Sturz in den Ab-
grund nach den schrecklichen Kriegserfahrungen sowie
der Befreiung von kolonialer Gewalt. Dem folgt eine
Periode der Offnung der Kunst fiir das Leben, der De-
mokratisierung ihrer Verfahren und der Verpflichtung
der Kunst gegeniiber dem Leben der Gegenwart. Die-
ses Verwischen der Grenzen zwischen Kunst und Leben
bildet den Hintergrund fiir eine Vielzahl kiinstlerischer
Verfahren, politischer Interventionen und heterogener
Ausdrucksformen, vermischt sich aber andererseits stark
mit der Kommodifizierung und Kapitalisierung von re-
bellischen und erfinderischen Formen des Alltagslebens.
Wenn ich von einer Verflechtung von Kunst und Leben
spreche, meine ich etwas anderes, nimlich ein schriges,
vermengtes, verwickeltes Verhiltnis zwischen den bei-
den, in dem das Leben in die Kunst als ethisches Pro-
blem eintritt; Kunst ist also in die Realitit involviert,
wodurch es zu einer Unterminierung ihrer Existenz
kommt. Diese Art von Verhiltnis ist nicht neu, es wird
nicht von mir entdeckt, denn es war in der Kunst immer
schon prisent; es blieb aber oft am Rand ihrer Autono-
mie hingen, dort, wo Kunst in Heilung, Therapie, Ak-
tivismus, Magie, Rituale, Hilfe, Unterstiitzung, Beriih-
rung glitt. Mich interessiert eben dieses Gleiten, diese
Schrige und Neigung, diese Verbindungen am Rande,
nicht als ein neues Thema der Kunst, sondern als eine
zentrale Qualitit ihrer Existenz, als Teil ihres poetischen
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Verhiltnisses zur Welt. Es geht weniger um die Aus-
weitung von Kunst in eine Nichtkunst, sondern darum,
dass dieses marginale Gleiten und Rutschen, diese Hin-
neigung zum Korper anderer, sich im Innersten dessen
findet, wie Kunst unter uns allen {iberhaupt existiert.
Wenn wir das Leben als materiell, korperlich und greif-
bar verstehen (iiber den Menschen hinaus), dann bleibt
diese dynamische, verinderliche, unfixierbare und kleb-
rige Materie des Lebens in der Kunst als ein ethisches
Problem iibrig. Das Gefiihl von Stofflichkeit bildet den
Mittelpunkt des ethischen Verhiltnisses zur Welt und
bringt seine poetische Erscheinung, seinen Wandel und
die Transfiguration von Materialitit und Formen her-
vor. Und die StofHlichkeit der Welt ist ethisch, weil sie
von historischen Verliufen und Bewegungen geprigt ist,
von den Stempeln von Ausbeutung und Transformati-
on, von Ausloschungen und Enteignungen, von Leben
und Aufbriichen, von Geschichten des Sterbens und des
Lebens, von den mannigfaltigen Verhiltnissen zwischen
dem Menschlichen und dem Mehr-als-Menschlichen.
Als ein Sinnbild fir diese Verbindung kommt mir
die Frauenfigur in den Sinn, die in einer Soloszene von
Vera Mantero auftritt. In der Performance Caldeirdo
Highlanders, exercises in fictional antbhropology (2012), in
der die Kiinstlerin die Verwiistungen und Ausldschun-
gen in der portugiesischen Landschaft Caldeirao durch-
reist, steht sie in der Schlussszene mit dem knorrigen
braunen Stamm eines hohlen Baumes auf der Biihne.
Wihrend sie diesen mit ihren Hinden fasst, sagt sie:
»Eine Frau, die hinter einem Baum steht.“ Sie legt den
Stamm auf ihren Kérper, umarmt ihn und sagt: ,Eine
Frau, die hinter einem Baum steht und ihn in ihren Ar-
men trigt.“ Sie geht mit dem Stamm umher und sagt:
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,Eine Frau, die entscheidet, an welchem Ort ein Baum
am besten eingepflanzt werden kann.“ Sie stellt den
Baum auf den Kopf, hebt ihn einige Male in die Héhe
und sagt: ,Eine Frau, die Gewichtheberin und Fors-
terin ist“, legt ihren Kopf in den hohlen Stamm und
sagt: ,Eine Frau, die durch einen Baum die andere Seite
der Welt aufmerksam betrachtet®, legt den Kopf an den
Stamm an ihrer Seite und sagt: ,Eine Frau, die die Ket-
ten der Erde an den Ketten eines Liedes befestigt hat®,
legt den Stamm auf ihren Riicken, geht tiber die Bithne
und sagt: ,Eine Frau, die eine Last auf ihrem Riicken
trigt, schiebt die Hand in den hohlen Stamm, steht ne-
ben ihm und sagt: ,Ein Frau, deren Hand einen tiefgrei-
fenden Wandel durchgemacht hat.® Die Verbindung
zwischen Sprache, Korper und Baum stellt Verhiltnisse
her, die nicht nur Teil eines poetischen Spiels und der
Macht der Bezeichnung sind, sondern auch Eintritt in
eine Welt der Verinderungen von Materie und Formen
ermdglichen, durch die sich kosmopolitische Artikula-
tionen der Welt enthiillen. Vera Mantero sagt, dass die-
ser Teil der Performance dem Wissen gewidmet ist, das
wir verloren haben, ,dem Wissen tiber die Verbindung
zwischen Kérper und Seele (Geist), zwischen Kunst und
Leben“1%*, Was haben wir also verloren und was méch-
ten wir durch Sorge (wieder)finden, vielleicht auch er-
finden? Die Kunst kann Formen der Vermengung er-
offnen, in denen die poetisch-politische Macht aus der
Nichtunterscheidung kommt, aus einer aktiven Vermen-
gung mit der Welt. Die Kunst ist nicht deswegen mit

103 Vera Mantero, , The Caldeirio Highlanders: Exercises in Fictional
Anthropology®, O Rumo do Fumo, 2012, https://www.orumodofumo.
com/en/em-circulacao/the-caldeirao-highla_11.

104 Ebd.
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dem Leben verbunden, weil sie dieses zu verbessern oder
Gutes zu tun bestimmt ist, das ist nicht der Zweck der
Sorge. Es geht um etwas anderes, das sich uns durch die
Verhiltnisse der Kunst enthiillen kann: Der Umstand,
dass die Kunst es mit den Missstinden dieser Welt zu
tun hat, ist, so Michael Marder, ein Zeichen des Vege-
tativen in uns — und in dieser Welt gibt es keine onto-
logische Prioritit des einen Wesens iiber das andere. %
Aber was ist Sorge eigentlich? Und wie lisst es sich
im Zuge eines Zusammenbringens von Kunst und Sor-
ge vermeiden, auf den zahlreichen vorgefertigten mora-
lischen Bedeutungen, den emotionalen Unterténen und
Firbungen auszurutschen, die mit der Sorge einherge-
hen? Ist es tiberhaupt méglich, tiber Sorge ohne diesen
Unterton, ohne eine bestimmte Firbung zu schreiben
und sie nicht immer schon vorab als etwas Gutes zu be-
greifen? Wie kénnen wir die Bedeutungen von Sorge
verschieben und sie aus dem Reich der Moral in eine po-
litisch-ethische Praxis und Handlungsweise der Kunst
tibersiedeln? Und was sind die materiellen, greifbaren
Konsequenzen einer solchen Sorgepraxis in der Kunst?

105 Michael Marder, ,We Couldn’t Care More®, in: Joke Brouwer,
Sjoerd van Tuinen (Hg.), 7o Mind Is to Care, Rotterdam: V_2, 2019,
S. 158-173.
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2. Was ist Sorge?

Wie ich im vorigen Kapitel erwihnt habe, sind kiinst-
lerische Milieus heute komplex und voll von inneren
Widerspriichen. Aus diesem Grund taucht das Interes-
se an Sorge in Kunstzusammenhingen in unterschied-
lichen Formen auf und verbindet sich mit vielen Wer-
ten und Absichten, wobei die Sorge eben deswegen,
weil sie ein transversaler Begriff ist, vielfiltige Bereiche
kiinstlerischer Aktivitit durchquert. Die Artikulationen
von Sorge sind eng mit den Arbeitsbedingungen von
Kiinstler:innen und den Existenzbedingungen kiinstle-
rischer Gemeinschaften verkniipft — und auch mit den
Arbeits-, Schaffens- und Gemeinschaftsprozessen, iiber
die Kunst in anderen Zusammenhingen Verbreitung fin-
det.%® Sorge kann in Kunstzusammenhingen schnell zu
einem a priori optimistischen Wert werden, der kiinst-
lerische Gemeinschaften zusammenhilt und Erleich-
terung schafft beziiglich der Prekaritit kiinstlerischer
Existenzen und Leben, die sich um kiinstlerische Ge-
meinschaften herum organisieren. Antonia Rohwetter
hat zu diesem Thema eine Studie verfasst, in der sie
Diskurse iiber Sorge, Prekaritit und Verletzlichkeit am
Beispiel der freien Szene in den darstellenden Kiinsten
in Berlin analysierte. Sie untersucht darin, wie Sorge
die existenzielle Seite der Prekaritit, verbreitete Gefiihle

106 Diese Art von Problem erinnert mich an die inflationire Dis-
kussion iiber Kollaboration in der Kunst, die vor zwei Jahrzehnten
besonders in den darstellenden Kiinsten grassierte und innerhalb de-
ren Kollaboration an einen positiven, optimistischen Wert gekoppelt
wurde, obwohl sie sich eng mit neuen prekiren Arbeits- und post-
fordistischen Organisationsweisen im Kunstfeld verkniipfte. Siehe
dazu auch: Bojana Cveji¢, ,Kollektivitit? Sie meinen Kooperation!,
2005, https://transversal.at/transversal/1204/cvejic/de.
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von Verletzlichkeit, geteilte Emotionen und wiederer-
kennbare Lebensweisen an den Tag zu bringen erlaubt.
Prekaritit, schreibt Rohwetter in Anlehnung an Lauren
Berlant, wird in der gegenwirtigen Situation nicht nur
zu einem Genre, einer Sitcom (z. B. als Genre von Per-
formances, die die eigene Prekaritit thematisieren),
sondern eine solche emotionale und erfahrungsbasierte
Polarisierung von Prekaritit verdeckt auch strukturel-
le Ungleichheiten und fithrt letztendlich zu einer Nor-
malisierung dieses Gefiihls durch die Wiedererkennung
von Gemeinsamkeiten. ,Aber noch bemerkenswerter
ist, dass diese Unsicherheiten (vielleicht weil sie affek-
tiv erfahren werden?) uns die materiellen Bedingungen
iibersehen lassen, die diese Unsicherheiten in sehr un-
terschiedlicher Weise regulieren.“??” In der Kunst fin-
den wir also plotzlich heraus, dass wir dhnliche Arbeits-
bedingungen teilen, obwohl wir einen unterschiedlichen
okonomischen Hintergrund haben, aber auch aus un-
terschiedlichen gesellschaftspolitischen Verhiltnissen,
geopolitischen Kontexten und privaten Verhiltnissen
kommen, und dies trigt zur Ausblendung von Macht-
dynamiken bei, die in der Normalisierung von Preka-
ritit gleichwohl weiterexistieren. Auch Hierarchien
werden aufrechterhalten: Selbst wenn uns Prekaritit
zusammenbringt, schreibt Rohwetter, werden dadurch
nicht notwendig auch die Bedingungen verindert, un-
ter denen wir arbeiten. Obwohl die Prekaritit alle be-
trifft, ist sie dennoch nicht gleichmifig verteilt. Prekire
Arbeitsweisen in der Kunst offenbaren beispielswei-
se auch die Schliisselrolle leistungsfihiger (tiichtiger,

107 Antonia Rohwetter, Prekdr, verletzlich, in Beziebung: Optimisti-
sche Figuren relationaler Subjektivitit, Gieflen: ATW Justus-Liebig-
Universitit, 2019, S. 25.
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starker, gesunder) Subjektivititen, die sich mit geopo-
litischen Privilegien (stindige Bewegungs- und Rei-
semoglichkeit) sowie mit geschlechtsspezifischen und
personlichen Ungleichheiten (beziiglich Mutterschaft,
Alter, Geschlecht, Hautfarbe usw.) verbinden. Ob-
wohl Prekaritit in kiinstlerischen Gemeinschaften ge-
teilt wird, verindert das nicht notwendig die Produk-
tion und Bewertung der Arbeit von Kiinstler:innen, es
bringt Machtverhiltnisse nicht zum Verschwinden und
beeintrichtigt nicht die in Kunststrukturen anzutref-
fenden Hierarchien. Dennoch ist es zugleich gerade die
zugehorigkeitsbedingte Ausblendung materieller Bedin-
gungen, welche die Widerspriiche des Kapitalismus im
Leben der Kiinstler:in weiter verschirft: Verbundenheit,
Zugehorigkeit, Freundschaft, sich emotional aufeinan-
der einzulassen, das alles sind Qualititen, die der Arbeit
der Kunst innewohnen und die auch eng mit den affek-
tiven Verhiltnissen verbunden sind, die von Instituti-
onen und bestehenden Organisationsformen gefdrdert
werden. Wir konnen daher erneut von den Effekten ei-
nes ,Regierens durch Prekarisierung® sprechen, in dem
die Immunisierung nicht die Lebensformen und Kor-
per stirkt, sondern sie isoliert und ihre Krifte durch
abstrakte emotionale Werte erschopft: Das Leben kann
sich nicht gegen die Prozesse der biopolitischen Immu-
nisierung wenden, aus ihnen heraustreten und die mate-
riellen Bedingungen der eigenen Prekaritit tiberschrei-
ten.'%® Auf diese Weise kommt der Sorge in der Kunst
keine Reziprozitit zu, sie ermdglicht kein besseres Le-
ben, keine bessere Gemeinschaft, auch wenn sie perma-
nent auftritt, als fige sie kiinstlerischen Gemeinschaften

108 Isabell Lorey, ,Gouvernementale Prekarisierung®.
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Wert hinzu. Sorge kann nur dann reziprok werden,
wenn sie einige der Sockel untergribt, auf denen die
Kunst ruht, wie etwa Unabhingigkeit, Autonomie, Frei-
heit und Absonderung von der Welt, und somit ein an-
deres Leben der Kunst fordert; oft riickt die Kunst dabei
selbst in den Bereich des Unsichtbaren und Marginalen,
an Rand und Schwelle.

Zugleich wird Sorge auch zu einer der Formen, in
denen sich Kunst einem Engagement und einer Einbet-
tung in die Verhiltnisse dieser Welt sowie der Einbe-
ziehung anderer Stimmen und Kérper 6ffnet. Da sich
die kritische und interventionistische Position der Kunst
in den letzten Jahrzehnten ziemlich erschopft hat, in-
dem sie zum Teil globaler Spektakel wurde und ihre
Taktiken und Strategien auch auf der autoritiren Seite
des politischen Spektrums zu finden sind, kann Sorge
eine andere Orientierung bieten: Die Kunst gibt sich als
eingebunden, achtsam, aufmerksam zu erkennen. Aber
diese Neuorientierung heilt die Wunden oft nur ober-
flichlich, beruhigt das Schuldgefithl und vermittelt ein
Gefiihl des Verflochtenseins, wihrend sie zugleich die
asymmetrischen institutionellen und geopolitischen Al-
lianzen und Okonomien aufrechtzuerhalten hilft, die
mit historischen Privilegien und einer Reihe von Un-
gleichheiten und Ausschliissen assoziiert sind. Obwohl
es verstindlich ist, dass die Krisen der gegenwirtigen
Welt die Kunst nicht unberiihrt lassen, dass sie sich,
einfach gesagt, um den Zustand der Welt sorgt, bedeu-
tet dies doch nicht eine tatsichliche Verinderung ihrer
eigenen Existenzweise, der Anhiufung und Beschleu-
nigung von Projekten, der Rickfithrung von Wert auf
individuelle Biografien, der Okonomie makropolitischer
Zirkulation, der Beschleunigung von Zeitlichkeit und
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projektbasierten Produktionsweisen usw. Sorge wird
zu einem Mehrwert der Kunst als einer emotionalen,
eingebundenen und engagierten Kraft, verschirft dabei
aber weiter die Asymmetrien innerhalb und auflerhalb
der Kunst. Fir die Kunst gilt, wie auch fiir andere Sor-
geprojekte, feministische mit eingeschlossen, dass sie,
wie Michelle Murphy schreibt, ,voll von romantischen
Versuchungen ist, durch die Handlungen, die sich gut
anfiihlen, von ihren geopolitischen Implikationen abge-
trennt werden“1%°,

Aber die Tatsache, dass Sorge sich als Begriff, Geste
oder Praxis in vielen kiinstlerischen Kontexten, Ereig-
nissen, Festivals, Ausstellungen sowie in vielen Werken
von Kiinstler:innen artikuliert, ldsst sich nicht ignorie-
ren, auch wenn die Hiufigkeit, mit der das Wort ,,Sorge®
im Kunstfeld ausgesprochen wird, besonders zur Zeit der
Abfassung des vorliegenden Textes, in mir ein gewisses
Angstgefiih] und Unbehagen erweckt. Wie tiber Sorge
schreiben, wenn der Begrift vollig ausgehdhlt, durch-
gekaut und mit vorgefertigten Intentionen aufgeblasen
zu sein scheint, wie tiber Sorge in der Kunst nachden-
ken, wenn sie vielen Kunstakteur:innen auf der Zungen-
spitze liegt? Und warum hat ausgerechnet Sorge in der
Kunst eine solche Inflation an Verwendungen und Ab-
sichten erlebt, was liegt dem zugrunde? Sorge ist ein Be-
griff, in den sich vieles eingeprigt hat, ein Begriff voller
Gefiihle und apriorischer Bedeutungen, weshalb etwa
Justin Hogg einen Briefan die Sorge schreibt, um seinen
Riickzug von ihr mitzuteilen. Wir miissen ihr abschwo-
ren, aufgrund einer Ubersittigung einerseits, die mit

109 Michelle Murphy, ,Unsettling Care: Troubling Transnational
Itineraries of Care in Feminist Health Practices, Social Studies of
Science 1/21, 2015, S. 9.
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dem Zusammenbruch von Sorgesystemen andererseits
einhergeht.!'? Darja ZavirSek hat ein Buch mit dem Ti-
tel Skrb kot nasilje (,Sorge als Gewalt®) verfasst, in dem
sie aus einer soziologischen Perspektive die Sorgediskur-
se ebenso analysiert wie ihre Einbettung in eine Gewalt
gegen die Schwichsten sowie ihren Zusammenhang mit
semilegalen Rdumen, in denen Korper kontrolliert, dis-
zipliniert und ausgeschlossen werden.'** Und wenn dem
so ist, wie lisst sich eine solche Analyse mit dem in Ver-
bindung bringen, was in der Kunst geschieht? Geht es
um eine Frage kiinstlerischer Naivitit oder ist es not-
wendig, diese Nachfrage der Kunst, diese Neuorientie-
rung ernst zu nehmen? Dieses Problem ist auch in der
feministischen Geschichte und der Weise, wie in ihr der
Sorgebegriff gedacht wird, stindig prisent, muss sie sich
doch stets mit den bestehenden Wertungen und Ent-
wertungen von Sorge sowie mit dem permanenten Un-
behagen an den eigenen Belebungen des Sorgebegriffs
auseinandersetzen. Diese sind, so Michelle Murphy,
»nicht einfach nur politisch, 6konomisch und kompli-
zitdr, und zugleich auch nicht einfach nur reparativ, op-
positionell oder besser“!2. Zugleich sind wir, wenn wir
tiber Sorge nachdenken, nie unschuldig, sondern immer
schon in Verhiltnisse eingebunden. Sorge ist kein neu-
traler Begriff, und eben damit befassen sich feministi-
sche und queere Analysen rassistischer Ausbeutung und
sozialer Ungleichheit; aber trotz aller Schwierigkeiten
mit ihr kann Sorge schlicht nicht vorenthalten werden.
Wie also iiber das Verhiltnis zwischen Kunst und Leben

110 Justin Hogg, ,Resignation Letter to Care®, in: Rebecca Jagoe &
Sharon Kivland (Hg.), On Care, London: Ma Bibliotheque, 2020.

111 Darja Zavirsek, Skrb kot nasilje, Ljubljana: Zalozba /*cf., 2018.
112 Murphy, ,Unsettling care®, S. 8.
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nachdenken mithilfe dieses Begriffs, der so ambivalent,
so widerspriichlich, emotional so aufgeladen ist? Die-
ses Problem verschiirft sich noch weiter durch den Um-
stand, dass wir, wie Michael Marder schreibt, in einer
Welt unendlicher Sorgemdglichkeiten leben, aber auch
in einer Welt, der es an Wirklichkeit der Sorge fehlt.
Anders gesagt, wir leben in einer Welt, die sich in einer
Krise der Nachhaltigkeit des Lebens befindet, welcher
andererseits eine Sorgekrise gegeniibersteht: daher auch
die Notwendigkeit, auf die eine oder andere Weise, auch
emotional und durch Einbindung, andere Formen des
Zusammenlebens zu erfinden.!3

Aber was ist Sorge eigentlich? Das Wort Sorge hat
unterschiedliche historische Genealogien, die auch sei-
ne zahlreichen emotionalen, moralischen und sozialen
Bedeutungen geprigt haben. Das lateinische Wort cura,
von dem sich auch viele deutsche Begriffe ableiten, ver-
weist uns etymologisch auf eine etwas engere Bedeu-
tung, die sich mit Aufmerksamkeit, Verantwortlichkeit
verbindet, aber auch mit Heilung, mit einem Verhiltnis
zu einer Person oder einer Sache, die in Not ist oder
unter Schmerzen leidet. Erst spiter gesellte sich die Be-
deutung von Sorge als Angst und Unruhe hinzu, also als
ein inneres Gefiihl — wodurch die moralischen Bedeu-
tungen von Sorge, speziell in der westlichen kulturellen
Tradition, ebenso stark geprigt werden wie deren Ver-
hiiltnis zu Seelenzustinden wie Trauer und Melancholie.
Zugleich wurde dieser Begrift aber von allem Anfang
an auch mit sozialen, geschlechtlichen und kérperlichen
Beziehungen verbunden, wovon in der antiken Kultur-
tradition die alte Geschichte von Xanthippe das schonste

113 Michael Marder, ,We Couldn’t Care More*.
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Zeugnis ablegt. Xanthippe konnte bekanntermaflen die
Entscheidung ihres Mannes Sokrates, in Ruhe zu ster-
ben, nicht hinnehmen; sie lamentiert und schimpft, be-
klagt sich tiber ihren Mann und dessen Entscheidung,
und sie tut dies auch aus tiefer Sorge. Im Slowenischen
haben wir ein interessantes Wort, das als Ausdruck fiir
eine miiflige Sorge dient, nimlich jamranje (engl. to
whine und dem deutschen ,jammern® verwandt); es ist
oft geschlechtlich gefirbt und wird vor allem feminisier-
ten Stimmen zugeschrieben, im Sinne einer stereotyp
gegenderten Unterscheidung zwischen dem Ausdruck
femininer Affekte und einer beherrschteren maskuli-
nen Rationalitit. Xanthippe ist mit ihrer Sorge unfihig,
die alltigliche Existenz zu transzendieren, im Gegen-
satz zu ihrem Mann, der von den Kriften des Geistes,
der Politik und der Ewigkeit geleitet wird, was natiirlich
auch auf die Misogynie verweist, die in der Herausbil-
dung dieser Begriffe und ihrer affektiven Geschichte am
Werk ist. Aber diese Geschichte kann, wie die Autorin-
nen des Sammelbandes (jkologien der Sorge schreiben,
auch anders gelesen werden, besonders wenn wir die pe-
jorativen Konnotationen entfernen.** Auch wenn sich
Xanthippes Sorge ins Private zuriickzieht, in den hius-
lichen oikos, weigert sie sich doch zugleich, eine sol-
che Trennung zwischen Politik und Hausgemeinschaft,
zwischen Sokrates’ Schweigen und ihrer Stimme, zwi-
schen Licht und Dunkelheit zuzulassen. Tatsichlich soll
Xanthippes Jammern nimlich von solcher Heftigkeit
gewesen sein, dass es Regen herbeifithrte.?*> Thr Jam-

114 Tobias Birtsch et al. (Hg.), Okologien der Sorge.

115 Diogenes Laertius, Leben und Meinungen beriibmter Philosophen,
Hamburg: Felix Meiner Verlag, 1967.
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mern hat somit weitreichendere, kosmopolitische Im-
plikationen, die sich in atmosphirischen Verinderungen
ausdriicken und somit in Wahrheit tiber die politische
Entscheidung ihres Mannes hinausreichen.

Die zweite historische Genealogie verlduft tiber die
doppelte Bedeutung von Sorge, die sich als Unterschied
zwischen besorgt sein und fiir jemand oder etwas sorgen be-
schreiben ldsst, dem zufolge Sorge ein inneres Gefiihl
oder aber das Ergebnis sorgender Handlungen sein kann,
in die wir verwickelt sind.'*® Einerseits sind da die Sorgen,
die uns niederdriicken, quilende Sorgen, Sorgen als Teil
von Gram und Angsten, die sich mit Trauer, Leiden und
Schmerz verbinden; die Sorgen, die uns buchstiblich auf
der Brust liegen und die mit den Gefiihlen und Dimonen
der Angst verkniipft sind. Das Motiv dieser schweren,
finsteren Sorge ist in der europiischen Kulturgeschich-
te sehr prisent, auch in Verbindung mit den ersten Be-
schreibungen melancholischer Zustinde (acedia); es ge-
hért zur Innerlichkeit menschlichen Daseins und nimmt
zugleich breitere existenzielle Dimensionen an. Das eng-
lische Wort care hat urspriinglich dieses dngstliche Ge-
fiihl beschrieben und diese Bedeutung von Sorge findet
sich auch im Worterbuch an erster Stelle, als ,suffering
of mind“.?*” Andererseits gibt es auch eine weniger me-
taphysische Geschichte der Sorge, die mit harter Arbeit
und einem schwierigen Leben verkniipft ist, insbesonde-
re mit dem Leben und Uberleben in der Landwirtschaft.
Sorge durchlduft hier sehr unterschiedliche Bedeutungen
— von der Quilerei bis zur Tugend — und wird erneut

116 Siehe dazu auch: ,,Okologien der Sorge: Vorwort*, S. 11.
117 Merriam-Webster Online Dictionary, https://www.merriam-
webster.com/dictionary/care.
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mit metaphysischen und moralischen Bewertungen ver-
bunden, die sich im Deutschen etwa in der semantischen
Nihe zwischen ,Fleifl“ und ,Sorgfalt* ausdriickt.

Vor allem in der spitgriechischen und in der rémi-
schen Geschichte lisst sich in Diskussionen iiber Ethik
noch ein weiterer Begriff von Sorge verfolgen, der ge-
genwirtigen Artikulationen und Debatten tber Sorge
sehr viel niher ist, besonders hinsichtlich der Prekari-
tit des kiinstlerischen Lebens. Sorge ist in dieser Tra-
dition eng mit intellektuellen Eigenschaften verbun-
den, mit Verstand, Gedichtnis, gutem Urteilsvermogen
und ethischer Lebensfiihrung. Uber diesen Sorgebe-
grift reflektiert Michel Foucault, wenn er tiber die an-
tike philosophische Praxis der ,Sorge um sich® (souci
de soi) schreibt. Die Sorge wird Teil der Praxis einer
Subjektwerdung, des Vermdgens des Subjekts, fiir sich
zu sorgen und Selbsttechnologien zu entwickeln, durch
die es sich als politisches und ethisches Wesen formen
und etablieren kann. Foucault definiert Selbstsorge also
als Teil von Technologien des Selbst, ,die es dem Ein-
zelnen ermdglichen, aus eigener Kraft oder mit Hilfe
anderer eine Reihe von Operationen an seinem Korper
oder seiner Seele, seinem Denken, seinem Verhalten
und seiner Existenzweise vorzunehmen, mit dem Ziel,
sich so zu verindern, dass er einen gewissen Zustand
des Gliicks, der Reinheit, der Weisheit, der Vollkom-
menheit oder der Unsterblichkeit erlangt.“!*® Die Sorge

118 Technologien des Selbst werden als Teil der Art und Weise
definiert, wie wir uns selbst verstehen; diese inkludiert auch Tech-
nologien der Produktion, Technologien von Zeichensystemen und
Technologien der Macht. Siehe Michel Foucault, ,, Technologien des
Selbst®, tibers. v. Michael Bischoff, in: Schriften. Dits et Ecrits, Bd. 4,
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2005, S. 968.
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um sich beschreibt mithin die absichtsvollen und frei-
willigen Handlungen, mit denen sich Menschen nicht
nur Verhaltensregeln auferlegen, sondern auch Verinde-
rung erstreben, sowohl in ihrem singuliren Dasein als
auch in der Hervorbringung ihres eigenen Lebens als
Werk (@uvre). Es handelt sich um Sorgepraxen, die all-
gemein verbreitet und Teil des 6ffentlichen Lebens sind
und durch die wir durch Anwendung der entsprechen-
den Technologien und Strategien uns selbst und unsere
offentliche Rolle gestalten konnen. Mit der Sorge um
sich entwirft Foucault eine alternative Theorie der Sub-
jektivitdt, die den Akzent auf aktive und technologische
Dimensionen der Selbstkonstituierung wie auch auf de-
ren soziale und diskursive Aspekte legt. Er zeigt auf,
wie das Individuum nicht nur durch unbewusste ideo-
logische Muster und das Zusammenspiel von Symbolen
geformt wird, sondern diese alltiglichen Praktiken und
Handlungen vielmehr ein integraler Bestandteil dessen
sind, was wir denken und fiihlen. Foucault untersucht
die Sorge um sich in einem spezifischen historischen
Zeitraum, der Zeit des Ubergangs zwischen spitantiker
Subjektivitit und dem frithen Christentum, und zeigt,
wie sich Subjektivititen durch Selbsttechnologien kon-
stituieren, die iiber symbolische Systeme hinausgehen,
sich ihrer zugleich aber auch bedienen. Des Weiteren
stellt er Zusammenhinge her zwischen den Techno-
logien des Selbst, die in vorchristlicher Zeit am Werk
waren, und den Subjekten der Spitmoderne, besonders
hinsichtlich der Frage, wie die Lockerung strenger Re-
geln beziiglich Sexualitit, Moral und Alltagsleben in
der Spitmoderne die Moglichkeit von Freiheit erdffnet
sowie andere Herausforderungen der Formierung von
Subjekten und ihrer Kultur. Die Sorge um sich ist Teil
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der aulerordentlich wichtigen Unterscheidung zwischen
Befreiungspraxen und Freiheitspraxen, die Foucault mit
Blick auf die Dekolonisationsprozesse und die gesell-
schaftlichen Revolutionen im Westen herausstreicht. Es
geniigt laut Foucault nicht, uns zu befreien, wir miissen
auch Freiheitspraxen entwickeln. Gewaltformige Syste-
me hinter uns zu lassen funktioniert nicht, wenn wir
nicht — durch Freiheitspraxen — kontinuierlich die neu-
en Formen der Macht in Frage stellen, die sich aus Be-
freiungsbewegungen entwickelt haben.*® Es geht nicht
nur um eine Verherrlichung der Befreiungspraxen (die
seitens der weitverbreiteten Kommerzialisierung von Be-
freiungsbewegungen Ende der 1960er-Jahre sehr schnell
vereinnahmt wurden), sondern um eine permanente Po-
litisierung, eine Radikalisierung von Lust und Sorge.
Im Mittelpunkt des Begrifts der Sorge um sich steht
bei Foucault das souverine Subjekt, das durch die Tech-
nologien des Selbst in die ethischen Verhiltnisse der
Welt eingebettet ist. Die Sorge um sich ist Teil seiner
Souverinitit, der Art und Weise, wie es sich durch die
Technologien des Selbst konstituiert. ,,Sich als Subjekt
zu konstituieren, das regiert, impliziert, dass man sich
als ein Subjekt konstituiert hat, das sich um sich selbst
sorgt.“12% Aber ein Subjekt kann nur souverin sein, weil
es bereits als freies Subjekt vorausgesetzt wird. Foucault
schreibt iiber Technologien, die iiberwiegend von freien
minnlichen Denkern, Politikern und Intellektuellen in
der Antike verwendet wurden. Im Hintergrund dieser

119 Michel Foucault, ,Die Ethik der Sorge um sich als Pra-
xis der Freiheit“ (Gesprich mit H. Becker, R. Fornet-Betancourt,
A. Gémez-Miiller), iibers. v. Hermann Kocyba, in: Schriften. Dits et
Ecrits, Bd. 4, S. 877.

120 Ebd., S. 892.
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sichtbaren Sorge um sich existiert eine bestindige Ar-
beit und ein Rauschen der Sorge, eine unsichtbare Sor-
gedimension, die irgendwo zwischen Herd und Garten
situiert ist, in der Arbeit von Frauen und auch in antiker
Sklavenarbeit; mithin eine Sorge als Rauschen im Hin-
tergrund, die laut Puig de la Bellacasa ,mit der mate-
riellen Fortfithrung des Lebens untrennbar verbunden®
ist.1?! Zugleich erfuhr die Praxis der Sorge um sich in
den letzten Jahrzehnten einige wichtige Verinderungen,
nicht zuletzt eine, die von entscheidender Bedeutung ist:
Wie Ahmed schreibt, ist Selbstsorge zu einem Teil der
Techniken geworden, durch die Subjekte heute regiert
werden; es geht dabei nicht blof$ um eine Kommodifi-
zierung der Sorge, sondern darum, dass diese Techno-
logie der Selbstformung den Kern des Regierens durch
Unsicherheit, Verletzlichkeit und existenzielle Instabili-
tit bildet.?? Strukturelle Ungleichheiten, Asymmetrien
und Missverhiltnisse konnen auf diese Weise Teil der
Verantwortlichkeit von Individuen werden, und indem
wir fiir uns selbst sorgen, kénnen wir an jenem allge-
meinen Schuldgefiihl einer Subjektivitit partizipieren,
die nie gut genug ist. Indem wir fiir uns selbst sorgen,
erhalten wir die Folgen eines Regierens durch Unsicher-
heit aufrecht und bestirken uns darin, noch produktiver
sein zu miissen (treiben mehr Sport, meditieren mehr,
laden uns mehr Stress auf), wobei wir die Schuld an
unserem schlechten psychischen und kérperlichen Zu-
stand oft dem Subjekt zuschreiben, wihrend die struk-
turellen Griinde ausgeblendet werden, die sich eng mit

121 Maria Puig de la Bellacasa, Matters of Care. Speculative Ethics
in More Than Human Worlds, Minneapolis, London: University of
Minnesota Press, 2017, S. 155.

122 Ahmed, ,Selfcare as Warfare®.
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den Beschleunigungen, die der Wert von Arbeit erfihrt,
mit der Zerstérung von Gemeinschaftsformen sowie mit
finanzieller Verschuldung verbinden. Selbstsorge ist so
zu einer kommerziellen Technik geworden und ein Wi-
derstand dagegen ist nur mdglich, wenn wir die Sorge
wieder dort verorten, wo sie hingehért, nimlich in einer
ununterbrochenen Sorgelinie, die viel mehr impliziert
als die Technologien des Selbst, auch wenn sie diese mit
einschliefft. Abgeldst vom Selbst gehort sie zu kollekti-
ven Handlungsweisen und Kimpfen um ein Uberleben,
auf menschlicher und mehr-als-menschlicher Ebene. In
diesem Sinne wird Selbstsorge zu einem enorm wich-
tigen politischen und ethischen Angelpunke, der sich,
besonders wenn wir ihn auf die Erhaltung des Lebens
beziehen (und ungeachtet aller kommerziellen und neo-
liberalen Vereinnahmungen), in eine spezifische Form
des Kampfes verwandelt. Das ist es genau, worauf Audre
Lorde in ihren Schriften und ihrem Aktivismus hin-
weist, wenn sie einen Zusammenhang herstellt zwischen
der Erfahrung ihres Kampfes gegen den Krebs und der
Erfahrung mit Rassismus, der wie eine Krankheit einen
Angrift auf den K6rper und auf Formen des Lebens dar-
stellt. Selbstsorge verbindet sich in dieser Perspektive
mit ganz anderen Einsitzen, sie konstituiert sich auch
als Forderung nach einer Problematisierung und einem
Bruch mit der asymmetrischen Verteilung kérperlicher
Verletzlichkeiten, die Teil des rassistischen Kapitalis-
mus und seiner kolonialen Geschichte sind — und auch
Teil moderner Kimpfe um die Befreiung von Sexuali-
tit, Geschlecht und Kérper. In dieser Perspektive wird
die Sorge um sich zu einer Notwendigkeit des Kampfes,
und nicht der Selbstverhitschelung oder Selbstoptimie-
rung, Selbstsorge ist notwendig, weil niemand fiir dich
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sorgt; man muss fiir sich sorgen, schreibt Sara Ahmed,
weil ,das eigene Dasein nicht Gegenstand von Sorge ist,
nicht unterstiitzt, geschiitzt wird“*?3. Durch die Sorge
um sich kénnen sich andere Gemeinschaften herausbil-
den, in denen Sorge stets sichtbar gemacht und politi-
siert wird. Diese Politisierung lisst die Sorge um sich
in einem anderen Licht erscheinen, insofern die Ethik
des Praktizierens von Freiheit die Sorge fiir andere mit
einschliefSt — oder mit anderen Worten: Die Ethik der
Sorge schlieffit Verhiltnisse zu anderen mit ein, und nur
so kann sie eine ffentliche und politische Dimension
annehmen. Puig de la Bellacasa erweitert in ihrem Buch
zur Ethik der Sorge, die den Kern ihrer Forderung nach
einer alternativen Biopolitik bildet, Foucaults Ansatz
beziiglich der Sorge um sich und unterzieht diesen einer
okofeministischen Lektiire, wenn sie von Ethik als so-
zialer Praxis, als einer lebendigen Technologie mit ma-
teriellen Implikationen in menschlichen und mehr-als-
menschlichen Ontologien schreibt. Sorgetechnologien
stehen somit nicht nur in einem Verhiltnis zu Selbst
und Selbstformung, sondern miissen als Technologi-
en des Lebens mit Konsequenzen fiir andere Lebewe-
sen und Umwelten verstanden werden. In diesem Sinne
unterhalten feministische Herangehensweisen an Sorge
ein Niheverhiltnis zu indigenen Sorgekonzepten, insbe-
sondere hinsichtlich der Selbstverpflichtung gegeniiber
dem Menschlichen und Mehr-als-Menschlichen.

123 Ebd.
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3. Feministische Kampfe:
Sorge ist kein Wesensmerkmal

In der europidischen Geschichte wurde Sorge als etwas
Schweres aufgefasst. Sorge ist eine Biirde, sie ist mit De-
pression und Schmerz assoziiert, verbindet sich mit ei-
nem inneren Angstgefiihl oder auch mit Angst beziig-
lich des Schmerzes und Leids anderer. Sie verkniipft sich
auch mit beschwerlicher und gegenderter Arbeit, was
in der Entwertung und Wahrnehmung von Sorgearbeit
noch heute eine Rolle spielt. Andererseits stellt die Sor-
ge ein ethisches und politisches Problem dar, das sich
durch das Aufkommen von Kapitalismus und Neolibera-
lismus, durch die Enteignungen, mit denen sie operieren,
weiter verschirft, weil es zu einem Kampf zwischen in-
dividualisierten, normativen Sorgekonzeptionen und der
Offnung von Sorge im Sinne einer tagtiglichen, konti-
nuierlichen Praxis kommt, welche Teil der Relationalitiit
des Lebens ist. Oder wie Puig de la Bellacasa schreibt:
»In der Sorge erschafft ein Ethos seine Ethik, und nicht
umgekehrt.“?* Gerade durch feministische politische,
theoretische und kiinstlerische Interventionen wurden
Begriff und Praxis der Sorge tiber die traditionellen Mo-
tive von Gram, Bedriicktheit und Schmerz sowie auch
iber einen Begrift von Sorge als Tugend und diszipli-
nierte Arbeit hinaus ausgeweitet, gegenliufig zu den in
der europiischen Kulturgeschichte vorherrschenden
Motiven. So findet sich der Sorgebegrift von einer Rei-
he moralischer Bedeutungen und Bestimmungen geldst,
die vor allem vor dem Hintergrund theologischer und

124 Das Ethos der Sorge wird also nicht durch Ethik bestimmt, es
gibt keine vorbestimmten Normen und Regeln. Siehe: Puig de la
Bellacasa, Matters of Care, S. 156.
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metaphysischer Auffassungen des menschlichen Lebens
entstanden sind, und die Sorge riickt in den Mittelpunkt
des sozialen Lebens. Zugleich wird der Sorgebegriff auch
von den Verkoppelungen zwischen Sorge und Subjekt
geldst (wie sie sich etwa bei Foucault finden, wenn er die
Sorge um sich als eine der Artikulationen von Selbst-
technologien bestimmt). Der Fokus liegt auf dem tag-
tiglichen Geschehen und seiner Korrelation mit Formen
der Existenz (nicht nur zwischen Menschen, sondern
auch zwischen Mensch und Umwelt, Tieren, Pflanzen
usw.). Die Herausgeber:innen des Sammelbandes Oko-
logien der Sorge beschreiben einen solchen Bereich der
Mitte, in dem Sorge eine entscheidende Schicht bildet,
folgendermaflen: ,In der Mitte des Sozialen rumort es
stetig, eine Unruhe, die uns tagtiglich trigt. Fortwih-
rend wird da gekocht, was die Umgebung ernihrt; un-
beirrt und nachhaltig erarbeitet, was hindurchtanzt; im
Dunkeln erschaffen, was hier und da leuchtet und sorglos
sich regt.“'® Die Sorge findet unsichtbar und im Hin-
tergrund immerzu statt, wird aber augenblicklich sicht-
bar, wenn sie verschwindet. ,[D]ie Sorge ist nicht leicht
zu finden, aber sie ist auch eine ununterbrochene Linie,
deren Unterbrechung unvorstellbar ist.“'?® Sorge ist hier
Teil der grundlegenden Relationalitit des Lebens, zu-
gleich aber auch Teil der Arbeit, der Praxis, der Pro-
zeduren, innerhalb deren die Lebens- und Daseinspro-
zesse stattfinden, sie ist eine kontinuierliche, wenn auch
oft unsichtbare materielle Praxis. Es ist dieses Rauschen
inmitten des Sozialen, das bei den feministischen Akti-
vistinnen und Autorinnen der frithen 1970er-Jahre ein

125 ,Okologien der Sorge: Vorwort*, S. 10.
126 Ebd.
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lautes Echo fand, begleitet von Forderungen nach einer
Abkehr vom Hiuslichen und der Rolle als Hausfrau, For-
derungen, die etwa in der Bewegung ,Lohn fiir Haus-
arbeit erklangen und Sorge mit Streik in Verbindung
brachten, also mit der unmdglichen Unterbrechung von
Sorge.'?” Diese Forderungen liuteten nicht nur Kimp-
fe im Bereich der sozialen Reproduktion ein, sondern
auch den Eintritt der sozialen Reproduktion und ihres
Wertes in Analysen und Reflexionen, die der Funktions-
weise des Kapitalismus galten. Die frithen 1970er-Jahre
leiteten dergestalt im feministischen Denken eine wich-
tige kritische Reflexion iiber die Produktion von Wert
im Kapitalismus ein, die Karl Marx in seiner politisch-
okonomischen Analyse aufler Acht gelassen hatte. Fe-
ministisch-marxistische Theoretikerinnen wie Mariarosa
Dalla Costa, Silvia Federici und Maria Mies zeigen, wie
die von Frauen geleistete Reproduktionsarbeit (Haus-
arbeit, Liebe, Sexualitit, Sorge, Erziehung) einer der
Schliisselfaktoren in der kapitalistischen Wertprodukti-
on ist, jedoch in kapitalistischen Formen der Arbeitsor-
ganisation ebenso iibersehen wurden wie in kritischen
Analysen dieser Formen. Die Art von Arbeit, die sozia-
le Reproduktion darstellt, bleibt ohne Sichtbarkeit und
Wert und ist folglich zutiefst in patriarchale Macht- und

127 Die Internationale Kampagne fiir Lohn fiir Hausarbeit (The
International Wages for Housework Campaign — IWFHC) ist eine
feministische Bewegung und Kampagne des Internationalen Fe-
ministischen Kollektivs, das sich Anfang der 1970er-Jahre um die
Forderung nach Anerkennung der unterschiedlichen Formen von
Arbeit organisierte, die von Frauen geleistet wird, insbesondere im
Haushalt. Zu seinen bekannteren Mitgliedern zihlten Silvia Federici
und Mariarosa Dalla Costa. Siehe dazu: Louise Toupin, Le Salaire au
travail ménager. Chronique d'une lutte féministe internationale (1972—
1977), Montréal: Editions du remue-ménage, 2014.

171



Herrschaftsverhiltnisse eingebettet; ihre Unsichtbarkeit
selbst ist eng mit der Entwicklung kapitalistischer Ak-
kumulation verbunden. Dariiber hinaus sind, wie Silvia
Federici zeigt, ihre Unsichtbarkeit sowie ihr Mangel an
Wert und Wiirde teils auch eine Folge sozialer und poli-
tischer Verschiebungen, die der Entstehung des moder-
nen Kapitalismus vorausgingen: Verschiebungen wie die
Enteignung und Privatisierung der Allmenden, des Wis-
sens und Koénnens von Frauen, die parallel zur Verfol-
gung von Frauen in den Hexenprozessen in Europa und
in der Frithphase der modernen Kolonisation stattfan-
den.?? Dies ist einer der Griinde, warum der Kampf um
Kontrolle iber die soziale Reproduktion, durch den der
Korper ins Zentrum geriickt wird, eine Moglichkeit bie-
tet, sich zu kapitalistischen Formen der Aneignung und
Enteignung zu verhalten. Im Vorwort zu Okologien der
Sorge argumentieren die Autor:innen, dass wir eine neu-
es, erweitertes Verstindnis der Beziehung zwischen Oko-
logie und Sorge brauchen, in dessen Zentrum

Konzepte und Praxen [stehen], die instituierend,

poetisch, anarchisch, streikend, invasiv, queer,

transversal nach anderen Formen eines nachhal-

tigen Zusammenlebens suchen. Statt dies aber in

jenseitigen Gefilden oder Utopien zu tun, verwei-

sen Okologien der Sorge ins Hier und Jetzt. Sie

betreffen eine ausgedehnte Gegenwart, ein Wer-

den, das fraglos weder der Triume noch der Wiin-

sche ermangeln soll. Diese werden tagtiglich (re)

produziert — nicht zuletzt durch Sorgearbeit.129

128 Silvia Federici, Caliban und die Hexe, Wien: Mandelbaum,
2012. Siehe auch: Silvia Federici, Revolution at Point Zero. House-
work, Reproduction, and Feminist Struggle, Oakland, Brooklyn NY:
PM Press, 2012.

129 ,Okologien der Sorge: Vorwort*, S. 10.
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Im Zusammenhang mit diesem Rauschen ldsst sich auch
an eine Verkniipfung von Sorge und Kunst denken, zu-
mal sich Letztere nicht nur mit der existenziellen Er-
fahrung von Verletzlichkeit verbindet, die uns eint, son-
dern auch aus komplexen sozialen Verhiltnissen sowie
aus asymmetrischen und doch gemeinsamen Existenz-
bedingungen hervorgeht; Kunst ist somit eine jener Er-
findungskrifte, durch welche die Sichtbarkeit und Poli-
tisierung der Sorge gestirkt werden, zugleich aber auch
ihre eigene Existenzweise fundamentale Verinderungen
erfihrt.

Die 6kofeministische Philosophin Chris Cuomo be-
schiftigt sich mit der Ethik der Sorge insbesondere im
Zusammenhang gesteigerter Interessen an Fragen der
Umwelt, der Welt um uns herum. Wenn wir Sorge aus
einer feministischen Perspektive denken, dann sollten
wir nicht vergessen, dass feministische Analysen gerade
auf die Infragestellung der automatischen Verkniipfung
von Sorge und Frauen zielen. Sorge a priori der Titig-
keit von Frauen zuzuschreiben ist auch eine Ursache von
Herrschaft und somit Teil von Gewaltsystemen, die Sor-
ge vernachlissigen.’® Aus diesem Grund erweist sich
Sorge paradoxerweise als ein kontinuierliches Rauschen
im Hintergrund, und dieses Rauschen wird vernehmbar
nur durch eine scharfe Kritik jener allzu simplistischen
und essenzialistischen Rahmungen von Sorge, die Un-
terschiede zwischen Korpern untermauern, Geschlech-
terdifferenzen und mit diesen verkniipfte Formen von
Arbeit verfestigen sowie geopolitisch und Skonomisch
situierte Netzwerke von Abhingigkeit und Co-Ab-
hingigkeit errichten. Deshalb kann eine unkritische

130 Siche dazu: ZavirSek, Skrb kot nasilje.

173



Idealisierung von Sorge im Rahmen des erhShten ge-
genwirtigen Interesses an ihr rasch eine unkritische
Vorstellung von feminisierten Qualititen verstirken
und Sorge zugleich in eine Frage von Optimierung und
Verbesserung verwandeln, sie allein als mit Verpflich-
tungen einhergehende individuelle Qualitit darstellen
(was durch die heutige Selbstsorge als neue Form des
Regierens iiber Subjekte besonders akzentuiert wird).
Dadurch werden die politischen, korperlichen und ge-
genderten Unterschiede und Situierungen ausradiert,
die von entscheidender Bedeutung sind, wenn wir tiber
Sorge diskutieren wollen. ,Die Bedeutung und ethi-
sche Relevanz von Handlungen der Sorge und des Mit-
gefithls werden durch ihre Kontexte und ihre Objekte

bestimmt“13L;

die Sorge ist eine relationale Aktivitit,
aber ihre Aktualisierung ist stets spezifisch. Aus dieser
Perspektive, so fiihrt Cuomo weiter aus, gilt es anzu-
erkennen, dass es auch Situationen gibt, in denen wir
Sorgetitigkeiten vorsitzlich aufgeben miissen, nicht nur
weil es gut ist, andere sein zu lassen (beispielsweise ist
es fiir viele kologische Relationen notwendig, dass sie
sich ohne Menschen entwickeln kénnen), sondern auch
deswegen, weil dadurch die Verbindungen mit den For-
men gelost werden, in denen Sorge den immergleichen
Gemeinschaften zugemessen wird.*?

Auf diese Schwierigkeit stieffen bereits marxistisch-
feministische Theoretikerinnen, als sie die soziale Re-
produktion analytisch und politisch im Zentrum kapita-
listischer Produktionsweisen verorteten und damit die

131 Chris Cuomo, Feminism and Ecological Communities: An Ethics of
Flourishing, New York: Routledge, 1997, S. 130.

132 Ebd.
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Unsichtbarkeit der Sorgearbeit aufzeigten. Es geht hier
eigentlich um zwei Probleme, die aber miteinander ver-
kntipft sind und die heute in besonders starkem Mafle
die geopolitischen Ordnungen des Lebens zwischen glo-
balem Norden und globalem Stiden prigen. Ungeachtet
der duflerst wichtigen Verschiebung, die durch marxis-
tisch-feministische Analysen erreicht wurde, wies
Angela Davis in ihrer Arbeit iiber die Haus- und Repro-
duktionsarbeit schwarzer Frauen bereits Mitte der
1980er-Jahre auf die Asymmetrien und Situierungsdif-
ferenzen hin, die an den Tag treten, wenn die ,Lohn fiir
Hausarbeit“-Bewegung aus der Position schwarzer Frau-
en und vor dem Hintergrund der Geschichte der Sklave-
rei erdrtert wird.'3 Davis schreibt von den erheblichen
Unterschieden zwischen weiflen und schwarzen Frauen
im Bereich der Reproduktion. Weil Sklaverei ein System
ist, das die soziale Reproduktion anders konfiguriert,
wurde es schwarzen Sklavinnen oft nicht einmal erlaubt,
zu reproduzieren, ihnen wurde das Recht auf Mutter-
schaft, Leben und Fortpflanzung verweigert, wihrend
sie zugleich zu Reproduktionsarbeit gezwungen wurden.
In der Geschichte schwarzer Frauen begegnen wir daher
einer langen Geschichte der Hausarbeit, einer Geschich-
te der sichtbaren, jedoch vollkommen entwerteten Re-
produktionsarbeit als Arbeit in Versklavung oder iu-
Berst schlecht bezahlte Lohnarbeit (mit Ziigen von
Sklaverei), die sich heute in der Arbeit zahlreicher Mi-
grantinnen aus dem globalen Siiden fortsetzt. Davis
lenkt die Aufmerksamkeit damit auf die betrichtlichen

133 Angela Davis, ,Women, Race and Class. The Approaching Obso-
lescence of Housework: A Working-Class Perspective®, in: The Wo-
men Press, 1982, https://www.marxists.org/subject/women/authors/
davis-angela/housework.htm.
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Differenzen, die im Reproduktionsbereich zwischen
schwarzen und weifSen Frauen existieren, auf den Um-
stand, dass Reproduktion im Kapitalismus fiir weifle
und schwarze Frauen unterschiedlich organisiert ist. Es
ist in diesem Zusammenhang auch interessant, dass sich
diese Debatte iiber soziale Reproduktion, Fraueneman-
zipation und Privatsphire, die Teil der feministischen
Bewegung in den 1970er- und 1980er-Jahren war, mit
den Verinderungen in der kapitalistischen Produktions-
weise iberschneidet, die durch die Beschiftigung von
Frauen neue Formen kognitiver, emotionaler und affek-
tiver Arbeit hervorbrachten und somit den Sorgebegrift
in die Formen der kapitalistischen Arbeit einfithrten.
Diese Verschiebungen fiithren zugleich auch zu einer zu-
nehmenden Professionalisierung der Sorge, aber auch zu
ihrer Vernachlissigung, wird sie doch zusehends zu ei-
ner Arbeit, die sozial niedrig eingestuft wird, schlecht
bezahlt und entwertet ist. Noch heute ist das gemeine
Image von Sorge, besonders in der Mittel- und Ober-
schicht, das einer schlechten, schmutzigen und be-
schwerlichen Arbeit, und dieses Image wird vorrangig
durch Idealisierungen dieser Arbeit abgemildert oder
aber durch die Unsichtbarkeit, in die sie verbannt wird.
Das ist nicht die Art von Arbeit, die emanzipierte Frau-
en auf sich nehmen werden, und dennoch ist es eine
Tatsache, dass wir Sorge brauchen, so schwierig es ist,
sich das einzugestehen im Leben eines modernen
Menschen (in unserem Wunsch nach Unabhingigkeit
und Selbststindigkeit). Die Strome der Sorge haben
heute ihren Ort im Kern geopolitischer Verhiltnisse, sie
strukturieren die globalen Verkettungen gesundheitsbe-
zogener und humanitirer Hilfsleistungen, die 6konomi-
schen Interdependenzen zwischen Menschenleben und
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auch ihre politische und soziale Ordnung. In einem Es-
say, der vor zwei Jahrzehnten entstand, als die Mitglie-
der des Kollektivs Precarias a la deriva die prekiren Le-
ben von Migrantinnen und Arbeiterinnen in Spanien
untersuchten, wird die Sorgekrise beschrieben, die der
globale Norden als Folge der Entwicklung des Neolibe-
ralismus, emotionaler und affektiver kapitalistischer Ar-
beitsweisen sowie der Privatisierung 6ffentlicher Dienste
erlebte, eine Entwicklung, die Hand in Hand geht mit
feministischen Bewegungen in der weiflen Mittelklasse
und der zunehmenden Beschiftigung von Frauen, mit
demografischen Verinderungen im Westen usw.'** Zur
selben Zeit erlebten zwei Drittel des Planeten bzw., wie
die Precarias a la deriva sagen, der globale Siiden eine
Krise beziiglich der Moglichkeiten, das Leben aufrecht-
zuerhalten, eine Krise, die sich als Krise der sozialen Re-
produktion beschreiben lisst, der Weiterfithrung und
Erhaltung des Lebens und seiner Umwelten. Globaler
Norden und globaler Siiden sind, wie bereits bemerke,
keine geografischen Bezeichnungen, denn man kann
den globalen Stiden auch im Norden und den globalen
Norden auch im Siiden finden. Dennoch ist die Verwen-
dung einer solchen Unterscheidung hilfreich, weil sie
die unterschiedlichen Stréme von Handlungsmacht im
modernen kolonialen Kapitalismus herausstreicht, der
ein sowohl riumliches als auch zeitliches Regime ist.!%
Im globalen Norden dauern also die Prozesse der

134 Precarias a la deriva, ,Globalisierte Sorge®, iibers. v. Michael
Grieder, in: Okologien der Sorge, S. 96-125.

135 Mignolo, The Darker Side of Western Modernity, 2011. Siehe
dazu auch die folgende Studie in slowenischer Sprache, die sich auf
die von Anibal Quijano entwickelte und von Mignolo weiterentwi-
ckelte Analyse der kolonialen Machtmatrix stiitzt: Jovita Pristovsek,
Strukturni rasizem, teorija in oblast, Ljubljana: Sophia, 2019.
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Kapitalisierung und Professionalisierung von Sorge an,
wihrend zugleich Arbeitskrifte aus dem globalen Stiden
bendtigt werden, sofern die Prozesse des Lebens weiter-
gehen sollen. Der globale Siden stellt dem globalen
Norden Sorgearbeit zur Verfiigung, doch dies geschieht
vor allem auch auf Kosten eines Zerfallens eigener Le-
bensformen (wenn etwa Migrantinnen ihre eigenen
Kinder zuriicklassen, um im Norden Hausarbeit zu ver-
richten und auf Kinder aufzupassen, wenn ausbeuteri-
sche und schlecht bezahlte Formen von Sorgearbeit
arme Menschen grofitenteils migrantischer Herkunft
treffen, die oft kriminalisiert werden, usw.). Es
entsteht eine neue Hierarchie zwischen Frauen, die glo-
bale affektive Verkettungen hervorbringt und sich als
eine Spaltung zwischen emanzipierten weiflen Frauen
und prekiren Sorgearbeiterinnen beschreiben ldsst, zwi-
schen verschiedenen Formen der Sorgearbeit, die auf
ganz und gar unterschiedliche Weise bewertet und
strukturiert werden. Daran lisst sich erneut ersehen,
wie Sorge in Wirklichkeit nicht isoliert von ihrer Situ-
iertheit und von den Verhiltnissen, in denen Sorge
stattfindet, betrachtet werden kann. Insbesondere ihre
Assoziierung mit Moral und (guten) Gefiihlen sowie
ihre Verallgemeinerung (wir sind alle verletzlich) und
ein flexibler metaphorischer Begriffsgebrauch (etwa die
Beschreibung jeglicher Relationalitit als Sorge) fithren
zu einer Verdunkelung von Ungleichheits-, Hierarchie-
und Machtverhiltnissen. Feministische Analysen — ins-
besondere im Westen — waren nicht unempfinglich da-
fiir, Unterschiede in der Situiertheit von Sorge zu
iibersehen, besonders dort, wo Sorge allzu rasch an
Affekte gekniipft wird, die sich mit guten Gefiihlen, der

Sorge um sich selbst und dem Aufbau der eigenen
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Subjektivitit verbinden, oder auch dort, wo es zu allzu
starken metaphorischen Verallgemeinerungen kommt
und dariiber die Notwendigkeit aufler Acht gelassen
wird, Sorge quer zu den Spaltungen zu verstehen, die
auf 6konomischen, sozialen und klassenbasierten Unter-
schieden beruhen. Michelle Murphy beispielsweise stellt
solche Unterschiede in der Art und Weise fest, wie fe-
ministische Aktivistinnen im Westen sich mit repro-
duktiver Gesundheit auseinandergesetzt haben, wie sie
subversive Sorgepraktiken entdeckten, durch die andere
klinische Rdume geschaffen werden konnten, welche
eine Neufassung von Wahrnehmungen beziiglich der ei-
genen Geschlechtlichkeit sowie reproduktiver Gesund-
heit erlaubten. Sie beschreibt die Geschichte von Selbst-
hilfegruppen (zur Durchfithrung von Selbstunter-
suchungen, Pap-Testen usw.) und den Beitrag zur re-
produktiven Gesundheit, den diese Praxen im Westen
geleistet haben, indem sie Wege zu einer engagierteren
Teilnahme von Frauen an medizinischen und wissen-
schaftlichen Prozeduren &ffneten. Dies ist eine reiche
und signifikante Geschichte der feministischen Bewe-
gung, um eine Selbsthilfe herum organisiert, die, wie
Murphy schreibt, ,vermittels des epistemischen Werts
verkorperter Wissensproduktion eine gemeinsame Aus-
richtung der Mitwirkenden innerhalb eines kollektiven
Projekts der freudvollen Kniipfung von Beziehungen be-
wirkte, dabei aber die strukturellen historischen Ele-
mente iiberging, die verschiedene Machtordnungen in
diese Praxis einbrachten“!**. Murphy beschreibt aber
auch, wie die Generalisierung dieser Kimpfe zugleich
eine bevormundende und hierarchische Einstellung

136 Murphy, ,Unsettling care®, S. 4.
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gegeniiber Frauen in anderen Kontexten hervorbrachte
und es verabsiumte, sich mit den infrastrukturellen Un-
terschieden in drmeren Lindern auseinanderzusetzen,
die ungleiche und hierarchische Verhiltnisse zu Repro-
duktionsrechten und dem Leben von Frauen schufen.
Zugleich wurde Sorge als Form des Empowerments von
Frauen aus drmeren Lindern bestimmt, in dem das glo-
bale humanitire Kapital eine wichtige Rolle spielt, des-
sen Interventionen zugunsten einer Ermichtigung von
Frauen die Ursachen fiir die Krise der Nachhaltigkeit des
Lebens oft iiberdecken.’® Wihrend Sorge also einen
Beitrag zu stirkerer Verkorperung und Inklusion leisten
kann, gilt es doch andererseits auch, sie zu erschiittern
und aus den Angeln zu heben. Dies ist Teil des materia-
listisch-feministischen Zugangs zur Frage der Sorge: Er
macht das Rauschen der Sorge vernehmbar, aber so,
dass diese vorgefasster Definitionen entledigt wird, die
oft geschlechtlich und korperlich geprigt sind. Diese
Erschiitterung des Sorgebegrifts, die den schwierigen
Charakter der Sorge, als Gewalt, als eine Form von
Macht, offenlegt, und diese Arbeit am Unbehagen im
Verhiltnis zur Sorge sind es, die im Zentrum ihrer Er-
findung stehen. Argernisse mit der Sorge stehen im
Zentrum der poetischen, anarchischen und rebellischen
Suchen nach anderen Formen von nachhaltigem Leben
und Gemeinschaft.

Letztlich lisst sich dies auch innerhalb der geopoli-
tischen Sorgeverhiltnisse beobachten. Obwohl etwa die
Precarias a la deriva iiber die Spaltung zwischen eman-
zipierten Frauen und prekiren Arbeiterinnen geschrie-
ben haben, trifft es doch auch zu, dass die geopolitische

137 Ebd.
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Sorgekrise und die Krise beziiglich des Weiterbestands
des Lebens im letzten Jahrzehnt eine neue Dimensi-
on angenommen haben, die auch den Boden fiir neue
Formen der Solidaritit bildet. Mit der konservativen
Konterrevolution wird die Sorgekrise in vielen Zusam-
menhingen auf dem Riicken von Frauen gel6st, die in
ihre traditionellen Rollen zuriickgedringt werden, de-
ren reproduktive Arbeit kontrolliert und unsichtbar
gemacht wird (und andererseits glorifiziert wird durch
Bevélkerungspolitiken, die auf Geschlechterdifferenz
usw. basieren).?3® Durch Bevolkerungspolitiken, po-
pulistische Nationalismen, Kampagnen gegen Abtrei-
bung sowie die Disziplinierung des Frauenkdrpers wie
auch des transsexuellen und queeren Korpers wird der
feminisierte Kérper mithin als der Stoff in den Vorder-
grund geriickt, der eine Wiederherstellung stabilerer
und normativerer gesellschaftlicher Umgebungen mog-
lich mache, wodurch die aktuelle Sorgekrise {iberwun-
den werden kénne. Durch eben diesen Druck aber wer-
den Differenzen zwischen Frauen weiter kriminalisiert,
rassisiert und verstirkt, und es kommt zu einer weite-
ren Verschirfung geopolitischer Unterschiede zwischen
Kérpern und Milieus. Neue Solidarititsformen sind in
eben jenen Erfindungen von Sorgetitigkeiten am Werk,
die aufweisen, dass die aktuelle Krise an ihrer Wurzel
zu packen ist: nimlich mit Blick auf die brutalen For-
men von Enteignung, Akkumulation und einer Zersts-
rung von Lebensformen, die in der Aussicht auf Ge-
winnmaximierung und die Bereicherung eines Prozents
der Weltbevslkerung unauthérlich und sogar gewaltsam

138 Siche Gago, Fiir eine feministische Internationale, besonders das
Kapitel ,,Gegenangriff: Das Gespenst des Feminismus®, S. 245-269.
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die Interdependenznetze ausldschen, die zwischen Men-
schen ebenso bestehen wie zwischen Mensch und Um-
welt. Wihrend diese Krise feminisierte Kérper auf sehr
unterschiedliche Weise afhiziert, verbindet sie diese doch
zugleich aufgrund der Notwendigkeit einer Artikulie-
rung von politischen Lebens- und Uberlebenspraxen;
sie verbindet sie durch kosmopolitische Dimensionen
hindurch, die einen Widerhall der Sorge erzeugen und
die Relationalitit des Lebens sichtbar machen — Re-
gen bringend, die Erde aufweichend und vielleicht an-
dere Moglichkeiten des Uberlebens erdffnend, wie es
Xanthippes lautstarke Sorge tat.
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4. Rauschen im Hintergrund:
Okologien der Sorge

In jiingeren Jahrzehnten wurden viele philosophische,
theoretische und kiinstlerische Versuche unternommen,
den Begriff des Lebens zu denken, ohne das menschli-
che Leben ins Zentrum zu stellen, Versuche, die Auf-
merksamkeit auf die Materie des Lebens und dessen
multiple Dimensionen zu lenken. Wir finden Formen
einer solchen Transzendierung der Zentralitit mensch-
lichen Lebens in posthumanistischen Theorien und in
Theorien des Neuen Materialismus, in der Objektori-
entierten Ontologie, in einer neuen Hermeneutik der
Umwelt und in der Phinomenologie, und diese Stro-
mungen haben auf viele Entwicklungen in der Kunst
Einfluss genommen — von Erkundungen der Performa-
tivitdt von Materie im Theater und im Tanz tiber Un-
tersuchungen zum Status des Objekts in der bildenden
Kunst und in der Performance bis hin zur Ausdehnung
kiinstlerischer Experimente in neue Formen von Bio-
sphiren und Atmosphiren hinein. Ansitze des Neuen
Materialismus finden sich auch in der feministischen
Philosophie, doch — und das ist entscheidend — bedeu-
tet diese Verschiebung keineswegs einen Verlust des In-
teresses an den Fragen von Geschlechterdifferenz, von
sexueller und rassistischer Gewalt, von Ungleichheit
und unterschiedlichen materiellen Lebensbedingungen,
sondern vielmehr eine weitere Intensivierung dieser Fra-
gestellungen. So zeigen Skofeministische Philosophin-
nen (Haraway, Lowenhaupt Tsing, Puig de la Bellacasa,
Myers, Kirby, Alaimo und andere) auf, wie patriarcha-
le, rassistische Gewalt gegen das Leben im Zusammen-
hang mit der Zerstorung und Ausbeutung der Umwelt
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gedacht werden muss. Dieses Ineinandergreifen einer fe-
ministischen Praxis der Dezentrierung des Menschen,
die sich aus feministischen ontologischen Herangehens-
weisen an das Leben als interdependent, verflochten,
prekir und verletzlich (Butler) ableitet, mit einer In-
tensivierung der Analyse von Ausbeutung, Enteignung
und Erschopfung der Lebenskraft (Gago) ist ein mar-
kantes Schliisselcharakteristikum und eine Besonder-
heit gegenwirtiger feministischer Analysen. Darin liegt
die Kraft zu einer Uberwindung der epistemologischen
und ethischen Kategorien der Moderne sowie (mitunter
in Manier einer Science Fiction, die nichts anderes als
eine neue Epistemologie ist) eines Zusammendenkens
von moglichen Lebensformen mit den Problemen die-
ser Welt in Uberschreitung bestehender Kategorien. Auf
diese Weise gewinnen wir einen neuen und anderen Ein-
blick in toxische, technonaturale, interdependente At-
mosphiren und Umwelten und entwickeln gemeinsam
zugleich politisch-ethische Werkzeuge, mit deren Hil-
fe ein anderes Leben und ein anderes Imaginieren der
Koexistenz unserer komplizierten und interdependenten
Leben mdglich wird. Feministischer Praxis ist es um
das Praktische, Politische und Poetische ebenso zu tun
wie um das Klinische und Theoretische. Aber all dies
geschieht in situierter Weise, ohne Ausnahme. ,Wissen
und Denken sind unvorstellbar ohne die Vielzahl von
Relationen, welche die Welten méglich machen, mit de-

«139

nen wir denken“!?®; schreibt Puig de la Bellacasa. Um

diesen Gedanken auf das Leben der Kunst anzuwenden:
Es gibt kein Leben der Kunst ohne die Vielzahl von Re-
lationen, welche die Welten méglich machen, mit denen

139 Puig de la Bellacasa, Matters of Care, S. 69.
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wir schépferisch titig sind. Und diese Relationen sind
nicht abstrakt, sondern kérperlich, materiell und tief in
die Verhiltnisse der gegenwirtigen Welt eingebettet.

Es ist genau diese Verschiebung, die auch den Weisen
zugrunde liegt, wie die Kunst auf die Sphire der Sorge
zugleitet, die im letzten Jahrzehnt als einer der zentralen
Begriffe aufgetreten ist, um den sich das politische Inte-
resse der Kunst und ihre Haltung zum Leben konstitu-
ierte. Die Nihe von Kunst und Sorge kann als eine Folge
der zahlreichen Krisen gelesen werden, die sowohl auf
der globalen, makropolitischen Ebene als auch auf der
Ebene des tagtiglichen, ja intimen Lebens stattfinden,
wobei all diese Ebenen zugleich von der Krise des Kor-
pers und der Materie durchzogen werden. Okologische
Krisen, das Verschwinden von Spezies und ganzen Habi-
taten, Migration, struktureller Rassismus sowie die Ver-
schirfung patriarchaler Gewalt sind untrennbare Teile
der Akkumulation des modernen Kapitalismus. Puig de
la Bellacasa schreibt von der kolonialen, dkosuizidalen,
kapitalozentrischen Herrschaftslogik der Moderne, in
der patriarchale, rassistische Gewalt mit Umweltaus-
beutung Hand in Hand geht und in deren Zentrum
die Materie des Lebens selbst steht. Zugleich verbin-
den sich diese Krisen mit den vielerorts anzutreffenden
populistischen und autoritiren politischen Verschiebun-
gen, dem Liebdugeln mit verschiedenen Formen des Fa-
schismus und Nationalismus, aber auch der effektiven
Ausloschung von Solidarititen und Formen des sozialen
Zusammenlebens (und selbst von Erinnerungen an die-
se), vermittels deren autoritir orientierte Allianzen zwi-
schen kapitalistischer Akkumulation und populistischen
Kriften etabliert werden. Diese Allianzen sind genau
deswegen auf dem Vormarsch, weil sie die patriarchale,
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koloniale und 6kosuizidale Ordnung stirken und die
Machtverhiltnisse neu einrichten will, die angesichts
der gegenwirtigen Krisen des Lebens erodiert sind.
Aber die weitreichenden Folgen dieser Krisen miissen
auch auf der mikropolitischen Ebene beachtet werden,
die hier zentral ist, wenn wir tiber Sorge und ihre Rolle
in der Kunst nachdenken wollen: also dariiber, wie sich
Leben und Kunst durch die Linien der Sorge verflech-
ten. Es geht dabei nicht um eine Berticksichtigung der
Art und Weise, wie sich jede makropolitische Krise in
der Mikroumwelt abbildet oder umgekehrt, es geht also
nicht um eine Frage des Maf3stabs, wie ich bereits im
ersten Teil dieses Buches festgestellt habe. Es geht viel-
mehr um ein entscheidendes Geschehen, das im Korper
wie auch in der Materie, in singuliren Formen des Le-
bens und Materie-Werdens am Werk ist und das viele
politische und soziale Verschiebungen transversal durch-
zieht. Wir konnen dieses Geschehen verstehen, wenn
wir uns eingehender mit der Frage beschiftigen, wovon
heute wirkliche Bedrohungen fiir autoritire, populis-
tische und kapitalozentrische Bewegungen ausgehen.
Feministische Bewegungen sind sicherlich Teil solcher
Bedrohungen, und indem wir verstehen, wie sie heute
zu einer Bedrohung werden, kénnen wir auch tber die
Stirkung ihrer politischen Kraft nachdenken. Feminis-
tische Bewegungen sind hier in einem breiteren Sinn
zu verstehen, als Bewegungen, die sich um feminisier-
te Korper herum organisieren, als queere und Trans-
bewegungen, als Bewegungen um die Unbestimmctheit
und Unabgeschlossenheit des Kérpers herum, die sich
auf Eingebettetsein und Vielfalt griinden. Es ist eine
der wichtigsten Verdnderungen im Verstindnis des Fe-
minismus, die in jingeren Jahrzehnten stattgefunden
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hat, indem der Kérper und die mit ihm verbundenen
Kdmpfe tiber bindre Auffassungen von Geschlechtlich-
keit hinaus ausgeweitet und die Zusammenhinge zwi-
schen Geschlecht, Patriarchat und moderner Kolonial-
geschichte offengelegt wurden. Verénica Gago schreibt
vom Gegenangriff reaktionirer Krifte, der heute als eine
Reaktion auf feministische Bewegungen vor sich geht,
von einem Ordnungsruf, dessen ,Aggressivitit [...] sich
in Relation zur Wahrnehmung der Bedrohung messen
[lisst], auf die er reagiert“**°. Der Feminismus ist fiir
Gago eine konstituierende, grundlegende Bewegung,
und Angriffe auf ihn sind eine Gegenreaktion, durch die
der Feminismus zu einem neuen ,inneren Feind“ wird,
yder die familidre, geschlechtliche, moralische und poli-
tische Ordnung gefihrdet“!*!. Aber was bildet wirklich
den Kern dieser Bedrohung durch den Feminismus, was
an ihm ist so gefihrlich? Im Zentrum steht das Leben
des Korpers, oder genauer: die Verflechtung des Kérpers
mit der Welt, die sowohl spirituell als auch materiell ist.
Der Feminismus, schreibt Gago, entzieht ,Kérper nicht
ihrer Unbestimmtheit, ihres Nichtwissens, ihrer ver-
kérperten Triume, ihrer dunklen Handlungsmacht“!2.
Der Kérper mobilisiert demnach auch spirituelle Krifte,
und er tut dies durch sein Begehren, seine erotischen
Schwirme, seine Sehnsiichte, die iiber die autorisier-
ten Grenzen hinausgehen; und mit dieser spirituellen
Kraft untergribt er die Allianz zwischen patriarchalen
und kolonialen Ordnungen. Zugleich wird das Leben
des Korpers aber auch in seiner materiellen, stofflichen

140 Gago, Fiir eine feministische Internationale, S. 245.
141 Ebd.
142 Ebd., S. 258.
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Verflechtung angegriffen, was sich als Verschirfung der
Krise sozialer Reproduktion beschreiben lisst oder, wie
die Precarias a la deriva schreiben, als Verschirfung der
Krise der Nachhaltigkeit des Lebens. Soziale Repro-
duktion ist durch die Enteignung von Grund und Bo-
den, die Ausbeutung natiirlicher Ressourcen, den Kli-
mawandel, politische und kapitalistische Gewalt, Kriege
usw. fiir viele Kérper auflerordentlich schwierig gewor-
den, und viele Leben, besonders die Leben feminisier-
ter Korper, sind mit der Vertiefung der Krise sozialer
Reproduktion untrennbar verbunden. Eines der funda-
mentalen Merkmale des gegenwirtigen Neoliberalismus
bildet laut Gago

die Verschirfung der Krise der gesellschaftlichen

Reproduktion, die durch eine Ausweitung femi-

nisierter Arbeit aufrechterhalten wird, die die 6f-

fentliche Infrastruktur ersetzt und in Dynamiken

der Superausbeutung verwickelt ist. Die Priva-

tisierung offentlicher Dienstleistungen bzw. die

Beschrinkung ihres Umfangs fithrt dazu, dass

solche Aufgaben (ob in Verbindung mit Gesund-

heit, Sorge, Nahrungsmitteln oder anderem)

durch Frauen und feminisierte Korper als nicht-

entlohnte und obligatorische Aufgaben aufgefiill

werden miissen. 4

Dies bedeutet andererseits auch, dass konservative Krif-
te die gesellschaftliche Reproduktionskrise ausnut-
zen, um iber bestimmte Korper und ihr Verhalten zu
moralisieren (etwa im Zusammenhang mit dem Ver-
bot von Abtreibung, Bevilkerungspolitiken, die sich
um geschlechtliche Arbeitsteilung und die Riick-
kehr zur Rolle der Frau in der Familie organisieren,

143 Ebd., S. 263.

188



Reproduktionsbiotechnologien, Frauengesundheit, Kri-
minalisierung von Migrantinnen usw.). Neue 6kono-
mische Ausbeutungsformen sind eng mit dem Konser-
vatismus und solchen moralisierenden Gegenangriffen
verschmolzen. Womit wir es also zu tun haben, ist eine
hochexplosive Koppelung von normativen Moralvor-
stellungen und hierarchisch-patriarchalen Machtmo-
dellen. Diese sind mit bestimmten Wirtschaftspolitiken
und der Férderung von kapitalistischer Produktion und
Profit verkniipft, wobei sie ihre Kraft eben aus der Zer-
stérung der Nachhaltigkeit des Lebens und einem Vo-
rantreiben der Krise sozialer Reproduktion ziehen. Es
geht also um einen Kampf um politische Legitimitit,
um den Versuch, Macht iiber Frauen und andere femi-
nisierte Kérper zu erlangen, indem eine 6konomische,
profitorientierte Zerstérung eben jener grundlegenden
Verbindungen zwischen Kérpern und Umwelt, Wissen
und Organisationsformen verfolgt wird, die Formen der
Nachhaltigkeit sowie Verflechtungen mit anderen Le-
bensformen zu unterstiitzen versuchen. Dieser Kampf
um die politische Legitimitit des Kapitalismus wird im
tagtiglichen Leben ausgetragen, in jenem Raum, der,
wie Gago sagt, seitens feministischer Bewegungen stets
hinterfragt wurde, weil jeglicher politische Gehorsam
gerade auf mikropolitischer Ebene geformt wird. Femi-
nismus wird also zur Bedrohung eben deshalb, weil er
es uns erlaubt, nichtfaschistische soziale Reproduktions-
prozesse freizulegen, wihrend er sich zugleich der poli-
tischen Legitimitit des Neoliberalismus und der kapita-
listischen Produktion widersetzt, deren Kern die Krise
der Nachhaltigkeit des Lebens bildet. Ich spreche von
nichtfaschistischen Diagnosen deswegen, weil der Fe-
minismus in seiner Auseinandersetzung mit der Krise
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nicht versucht, Leben auszuschlieffen oder die Unabge-
schlossenheit von Korpern zu beeintrichtigen, weil er
die Zukunft in Interdependenz und Verflechtung denkt.
Aus eben diesem Grund tritt ins Zentrum gegenwir-
tiger Kulturkimpfe der andere Kérper — feminisiert,
queer, monstrds, im Zwischen verortet, krank, unan-
gepasst, miide, depressiv, aber auch partial, schwer zu
fassen, erotisch und magisch —, wie wir heute an den
zahlreichen Kriminalisierungen von Kunstwerken und
Kiinstler:innen beobachten kénnen, in denen politi-
sche Mobilisierungen und Krifte oft ihren Ausgangs-
punkt finden. Konflikt findet eigentlich auf der Ebene
der Existenz von korperlichen und materiellen Singula-
rititen statt: in der Berithrung, dem Kontakt, der Nihe
zwischen Korpern, als Konflikt zwischen den Positionen
und Rollen von Kérpern, im Fleisch und Stoft der Ké6r-
per. Deshalb ist es kein Zufall, dass die Formen poli-
tischer Herrschaft sich gerade tiber neue Verteilungen
und Bewertungen des Korperschutzes reorganisieren,
durch die Etablierung einer Unterscheidung zwischen
schutzwiirdigen und schutzunwiirdigen Kérpern (in
dieser Perspektive werden gegenwirtig etwa die politi-
schen Verhiltnisse in Europa eingerichtet).

Aber wie die Geschichte des Feminismus zeigt, ist
es auch moglich, die Krise der Nachhaltigkeit des Le-
bens nichtfaschistisch zu leben und aus dieser Krise he-
raus neue Verbindungen und Weiterfithrungsformen des
Lebens zu erfinden. Der Feminismus zielt zugleich auf
einen Bruch mit dominanten Formen eines modernen,
patriarchalen und kolonialen Verstindnisses von Wert
und einer Hierarchie zwischen verschiedenen Leben,
und auch auf einen Bruch mit der modernen Fortschritts-

illusion, in deren Namen viele Korper ausgeschlossen
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und ausgeldscht wurden. Nur so lassen sich Solidariti-
ten zwischen den vielfiltigen, sehr unterschiedlich af-
fizierten Korpern und Umwelten herstellen, denn der
Feminismus macht, wie Gago sagt, etwas sichtbar, was
nicht immer klar ist: Kein Korper existiert ohne Terri-
torium. Alle Kérper sind situiert, es gibt keine isolierten
Territorien, und jeder Kérper ist ein Korper-Territorium
und existiert folglich in Koexistenz mit anderen.**

Das ist nicht nur eine Frage der nachhaltigen Abhin-
gigkeit von menschlichen Korpern, sondern es geht um
eine komplett andere Art und Weise, iiber die Netze des
Lebens nachzudenken, die sowohl menschliche als auch
mehr-als-menschliche Kérper und Materialititen mit
einschlieflen. Die Krise der Nachhaltigkeit des Lebens
gibt auch Anlass zu einer alternativen Biopolitik, die
sich Maria Puig de la Bellacasa zufolge auf ein anderes
Verstindnis von Biomacht bezieht. ,Der Fokus liegt hier
nicht so sehr auf den Subjekten von sogenanntem ethi-
schem Handeln und entsprechenden Entscheidungsfin-
dungen, sondern darauf, wie ein Ethos durch Beziehun-
gen und Titigkeitsweisen gehegt und gefordert wird.“
Puig de la Bellacasas Zugang zu einer Analyse der
Biopolitik verdankt sich der Perspektive der Perma-
kulturethik, was es ihr erméglicht, den sturen Fokus der
Biopolitik auf den humanistisch geprigten und indivi-
dualisierten Korper zu problematisieren, dem zufolge
die Selbsterhaltung unseres individuellen Lebens in vor-
derster Reihe steht. Im Zentrum dieser Art von Konzep-
tualisierung steht Foucaults Begrift der Sorge um sich,
der — obwohl die Sorge hier auch einen offentlichen

144 Ebd., S. 97-100.
145 Puig de la Bellacasa, Matters of Care, S. 166.
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Charakter besitzt — doch auf das Selbst als Mittelpunkt
eines ethischen Lebens konzentriert bleibt, was in ge-
genwirtigen Anwendungen von Selbstsorge in einen ge-
gen das Gemeinschaftliche gewendeten Imperativ um-
wandelt wird. Der alternative Begriff der Biopolitik
leitet sich Puig de la Bellacasa zufolge nicht aus der Sor-
ge um sich ab, stellt aber auch nicht die Sorge um ande-
re der Selbstsorge voran; er situiert Sorge vielmehr in
Praxen, durch die Netze von Relationalitit aufrechter-
halten werden, wobei die Sorge immer irgendwo dazwi-
schen stattfindet. Auf diese Weise wird auch die Bedeu-
tung des Ethischen auf die Gesamtheit der Situation
ausgeweitet, ,auf die Handlungsweisen sowie die materi-
ellen und praktischen Dimensionen, die sich mit den
Prozessen des Sorgens verbinden“!*®. In dieser alter-
biopolitischen Perspektive 6ftnet eine nichtfaschistische
Ermittlung der sozialen Reproduktionskrise den Weg zu
anderen Erfindungen des Lebens, die jedoch weniger
originell sind als vielmehr in Wirklichkeit eng verbun-
den mit bereits existierendem verkdrpertem Wissen.
Diese Formen des Wissens verkniipfen sich ihrerseits
eng mit den Leben, die in Kontexten der kolonialen
Moderne ausgeléscht wurden, mit den Lebensformen,
die der Siegeszug des Kapitalismus zerschlagen hat;
und tatsichlich ist es manchmal nur notwendig, erst
einmal zuhoren zu lernen. Auf diese Weise befreit
auch Kunst die Krise von den negativen Bedeutungen,
die oft den Kern autoritirer und konservativer Bewe-
gungen bilden, und ebenso von den apokalyptischen
Fantasien vom Ende der Welt und traditioneller Werte,
die es in solchen Krisen zu schiitzen gelte. Zahlreiche

146 Ebd.
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Forschungsarbeiten und Interventionen innerhalb der
feministischen Epistemologie und Soziologie ebenso
wie Studien iiber Mutterschaft, Familie, Medizin und
Kulturgeschichte zeigen, wie komplex die Ethik der
Sorge ist, wobei die Reflexion tiber den Wert und onto-
logischen Status der Sorge stets mit der Untersuchung
verschiedener Formen der Sorgearbeit sowie ihrer poli-
tischen und okonomischen Organisation verwoben
wird. Sorge wird daher von negativen Definitionen, die
sie hiufig mit Leid in Verbindung bringen, ebenso abge-
16st wie von dem Trugschluss, wonach Sorge schon in
sich von guten Gefiihlen erfiillt und mithin eine ange-
nehme Emotion sei. Puig de la Bellacasa stellt in den
Mittelpunkt der feministischen Ethik eine Sorgedefini-
tion, die sie fiir allgemein giiltig erachtet, die aber zu-
gleich auch die politischen, sozialen und kulturellen Im-
plikationen unseres Handelns erfasst. Es handelt sich
um die Definition, mit der Joan Tronto und Berenice
Fisher die Rolle der Sorge in der feministischen Ethik
und Politik bestimmen. Diese Definition lisst sich auch
als zentrale Achse ansonsten stark divergierender Debat-
ten {iber Sorge verstehen. Tronto und Fisher zufolge
yschliefit Sorge alles mit ein, was wir tun, um unsere
,Welt‘ zu erhalten, weiterzufithren und zu reparieren, so-
dass wir in ihr so gur wie moglich leben kdnnen. Diese
Welt beinhaltet unsere Korper, uns selbst und unsere
Umwelt, die wir alle in einem komplexen, lebenserhal-
tenden Netz miteinander zu verweben suchen.“!*” Diese
Definition, die Tronto in ihrem Buch Moral Boundaries
weiter ausarbeitet, unterscheidet sich stark von den

147 Joan C. Tronto u. Berenice Fisher ,Toward a Feminist Theory
of Caring®, in: E. Abel u. M. Nelson, Circles of Care, SUNY Press,
1990, S. 36-54.
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Bedeutungen, die sich in der europidischen Kulturge-
schichte der Sorge finden, und flieht doch nicht die
Schwierigkeiten, die wir mit der Sorge haben.*® Vor al-
lem wirft sie Licht auf eine andere politische, materielle
und korperliche Geschichte, die von einer tiefreichen-
den Interdependenz mit der Welt geprigt ist, unter Ein-
schluss eines tiefen Afhziertseins angesichts der Gewalt
und der Unhaltbarkeit der Verhiltnisse dieser Welt, wo-
durch — und das ist entscheidend — es méglich wird, im-
mer sehr unterschiedliche Modalititen von Sorge (Den-
ken, Handeln, Gefiihl, Korper, Praxis, Arbeit) zu
erfassen und in ihrem Zusammenhang zu betrachten. In
diesem Sinne, schreibt Puig de la Bellacasa, ,bezieht
eine Politik der Sorge viel mehr als eine moralische Ein-
stellung mit ein; sie beinhaltet affektive, ethische und
handfeste Handlungsweisen, die materielle und prakti-

sche Konsequenzen haben“!*?

. Im Mittelpunke eines
solchen Handelns steht die Interdependenz, in der so-
wohl Menschen als auch viele andere Lebewesen und
Dinge existieren. Und Interdependenz ist auch die
Grundlage fir die Arbeit gesellschaftlicher Reprodukti-
on, die durch die Geschichte hindurch geleistet wurde,
oft unsichtbar und vor allem von Frauen. Sorge ist nicht
blof} ein existenzieller Zustand, sondern eine Praxis des
Lebens und Arbeitens, und diese Sorgepraxis wird nur
umso dringlicher in der Welt, in der wir heute
leben und in der 6kologische Interdependenzsysteme
buchstiblich vor unseren Augen zerstért werden —
zuallermeist im Namen des modernen Strebens nach

148 Joan C. Tronto, Moral Boundaries: A Political Argument for an
Ethic of Care, New York: Routledge, 1993, S. 103.

149 Puig de la Bellacasa, Matters of Care, S. 4.
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Fortschritt und Unabhingigkeit. Es geht hier nicht um
eine Glorifizierung von Abhingigkeit als moralische Ka-
tegorie und absoluter Wert, denn Abhingigkeit kann,
wenn sie zum Teil einer Ideologie der Sorge wird, auch
gewaltvoll oder jedenfalls zutiefst problematisch sein,
wie im Bereich der Critical Disability Studies, durch po-
litische Forderungen nach Autonomie und Emanzipati-
on sowie nicht zuletzt auch durch feministische Forde-
rungen nach Kontrolle iber soziale Reproduktion
deutlich aufgezeigt wird. Feministische Interventionen
und Analysen zeigen, dass Abhingigkeit und Autono-
mie in der Praxis der Sorge keine Gegensitze sind, dass
sich ihr Verhiltnis zueinander vielmehr dynamisch ver-
andert und reartikuliert, und zwar je nach Zeit und
Raum, Korper, Situiertheit und den materiellen Exis-
tenzbedingungen, wobei die Interdependenz, die unse-
rem Sein zugrunde liegt, auch Trennung und Distanz
bedeuten kann, wenn das erforderlich ist. ,In der Sorge
geht es nicht um Verschmelzung; es kann in ihr um die
richtige Distanz gehen.“**? Als Beispiel fiir ein solches
Verstindnis von Interdependenz, in dem Autonomie
und Abhingigkeit keine apriorischen Werte an sich
sind, beschreibt Puig de la Bellacasa den sorgenden
Umgang mit Boden und Erde, der sich in verschiedenen
permakulturellen Modellen der Gartenpflege und in
permakulturellen Nahrungsketten findet. Die Qualitit
der Sorge besteht gerade in einer asymmetrischen Rezi-
prozitit, auch wenn populire Auffassungen von Sorge
eine Beziehung von einem Pol zum anderen in den Vor-
dergrund stellen, ein Bild des Austausches zwischen der
Person, die sorgt, und der Person, die Gegenstand der

150 Ebd,, S. 5.
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Sorge ist (insbesondere verbreitet im Bild der Beziehung
zwischen Eltern und Kindern). Puig de la Bellacasa ar-
gumentiert, dass die Situation sich oft anders darstellt:
Diejenigen, die sorgen, werden oft von anderen um-
sorgt, die Reziprozitit der Sorge ist mithin asymme-
trisch und multilateral, kollektiv geteilt. Es geht um
dieses Eingebettetsein in Situationen der Interdepen-
denz; der gemeinschaftlich-sorgende Umgang mit Bo-
den und Erde beispielsweise ,impliziert eine spekulative
Bemiihung darum, anzuerkennen, dass die (menschli-
che) Sorgetitigkeit auch vom Vermdgen der Erde ab-
hingig ist, fiir eine Reihe von Prozessen ,zu sorgen’, die
fiir mehr als ihre eigene Existenz von vitaler Bedeutung
sind“*®. Es geht daher um eine lebendige Ethik in Net-
zen von Interdependenz, die zugleich nichtsubjektiv ist,
die also nicht allein von unserer Dienstbarkeit abhingt,
sondern vom Vermdgen und der Ethik der Sorge all die-
ser Handlungen, fiireinander Sorge zu tragen in einer
Weise, die durch menschliche Handlungen hindurch-
lduft. Die Sorge ist die Linie, die nie unterbrochen wird,
der Teil des Rauschens, der nie verstummt, weil Sorge in
der Mitte von Beziehungen ihr Werk tut, die mehr als
menschlich sind.

Die Precarias a la deriva weisen darauf hin, dass die
Krise Teil des Flieflens des Lebens ist und als solcher
auch die Moglichkeit fir eine Neubewertung bisheri-
ger Lebensweisen eroffnet; das Unbewegliche, Essenzi-
elle, Feste sind nicht notwendig die Quellen, die Frieden
und Gliick mit sich bringen.*>? Eben diese nichtfaschis-

151 Ebd., S. 200.

152 Precarias a la deriva, ,Globalisierte Sorge*, in: Okologien der Sorge,
S. 82.
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tische Ermittlung beziiglich der Krise gesellschaftlicher
Reproduktion macht es mdglich, Sorge in der Mitte
des sozialen Lebens zu situieren, aber nur im Sinne ei-
ner Erschiitterung und Entmystifizierung der Illusionen
von Sorge. Dass sich Leben und Kunst durch die Lini-
en der Sorge verflechten, ist also nur ein weiterer Aus-
druck dafiir, wie sich diese Krise des Lebens auf an-
dere, dynamische und imaginative Weise thematisieren
lisst, wie Raum fiir die sinnlichen, sensorischen, affek-
tiven Atmosphiren und Umwelten geschaffen werden
kann, die ihren Teil daran haben, dieser Welt zu ent-
flichen. Es geht um die Notwendigkeit, Kunst zu 6ftnen
fir Visionen von Mitgefiihl sowie einer grundlegenden
Verpflichtung gegeniiber einer Welt, die tiber moderne
ethische Kategorien, in denen menschliches Leben im
Mittelpunkt steht, hinausgeht; und die zugleich die For-
men der Koexistenz (auf institutioneller und sozialer wie
auch auf 6konomischer Ebene) und einer Bewertung der
Moderne radikal erschiittert, die eng an den kolonialen
Kapitalismus und seine Zukunftsvisionen gekniipft ist.
Was bedeutet das in der Kunst? Zuallererst, Sor-
ge ist keine Metapher, auch wenn Metaphern, wie
Bonaventure Soh Bejeng Ndikung sagt, Kunstwerke is-
thetisch und textuell bereichern kénnen und die Ver-
wendung von Metaphern so manche komplexe Inhalte
und Konzepte zuginglicher machen kann.'*® Weit mehr
aber ist Sorge Teil einer praktischen und tagtiglichen
Aufmerksamkeit, die sich auf die Artikulation von poli-
tischen Praxen des Lebens und Uberlebens richtet, um
zugleich ,sedimentierte Anordnungen von Wert und

153 Bonaventure Soh Bejeng Ndikung, The Delusions of Care, Berlin:
Archive Books, 2021, S. 46.
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Entwertung“?>* zu durchbrechen und in Bewegung zu
versetzen, und im Falle von Kunstmilieus verbindet sich
diese (Ent-)Wertung auch eng mit den Systemen der
Zirkulation, Okonomie, Unterstiitzung, Sichtbarkeit
und Bestindigkeit von Kunstwerken und ihren Um-
gebungen. Sorge stellt auch etablierte emotionale For-
men von Zugehdrigkeit, Inklusion, Hilfe und Solidari-
tit in Kunst und Feminismus in Frage, die, so gut die
mit ihnen verkniipften Absichten auch sein mdgen, oft
Teil der Geschichte der kolonialen Moderne, von ¢ko-
nomischen Differenzregimen und Siedlerkolonialismus
sind. Zugleich aber richtet Sorge ein anderes Verhilt-
nis zwischen Kunst und Leben ein, innerhalb dessen es
nicht linger moglich ist, ein apriorisches Alibi fiir die
Kunst zu finden, sie auszunehmen von den Lebenspro-
zessen, denen sie sich annihert, selbst wenn dadurch ihr
Dasein, ihr Schutz und ihre Weiterfihrung radikal ins
Wanken geraten. Sorge als materielle Praxis, als Erfin-
dung, fithrt eine andere Zeitlichkeit in die Kunst ein,
sie kann vorbestimmte und strukturierte geopolitische
Verhiltnisse, Eigentumsverhiltnisse und Skonomische
Verhiltnisse erschiittern (Riickgabe von Kunstwerken,
Anerkennung der Enteignung, Widerstand gegen Fi-
nanzialisierung, Rebellion gegen das Kapital) und tief
in das Management von Kunst sowie in die vollig un-
haltbaren Modalititen der Organisation von Leben und
Arbeit in der Kunstwelt eindringen. Das alles ist je-
doch nur méglich, wenn sie sich von dehnbaren Meta-
phern und emotionalen Moralvorstellungen 16st, wenn
sie an jeglicher Sorge riittelt, die schon im Voraus als
gut verstanden wird, und wenn sie sich emotionalen und

154 Murphy, ,Unsettling Care®, S. 6.
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korperlichen, institutionellen und sozialen Experimen-
ten offnet in der Weise, wie sie Leben als Koexistenz
imaginiert und poetisch erfindet.

Obwohl Sorge in der feministischen Geschichte oft
als eine Quelle méglicher Emanzipation und alternativer
Lebensorganisation dargestellt wird, ist diese Art von
Bewertung, wie wir gesehen haben, nicht frei von Pro-
blemen. Widerspriichliche Beziehungen und auch Be-
lebungen von Sorge, die Unbehagen erzeugen, kénnen
oft das Gegenteil der gewiinschten Effekte haben und
verkehren sich mithin in eine Art von Sorge, die sich
mit Formen von Gewalt verkniipft und unterschiedliche
Dynamiken von Relationalitit aufler Acht ldsst. Sorge
wird in den Mittelpunkt feministischer Technowissen-
schaften gestellt, sie findet sich im Kern diverser Ein-
stellungen zur reproduktiven Medizin und zur Frage von
Heilung im Allgemeinen, und ebenso in marxistischen
Analysen der reproduktiven Arbeit von Frauen; es ist
indes wichtig, uns daran zu erinnern, dass Sorge nicht
eine neue, von feministischen Autorinnen entdeckte Di-
mension ist, sondern, wie Michelle Murphy schreibt,
yeine immer schon zirkulierende, hegemonische Kraft
in unseren Welten“!*>. Wenn wir also iiber Sorge situ-
iert nachdenken, finden wir uns zugleich in ein Netz von
Bewertungen und Entwertungen von Sorge eingebun-
den. Das gilt auch fiir mich als Verfasserin dieses Bu-
ches, und tatsichlich kimpfe ich stindig mit einem Un-
behagen, damit, das Abgleiten in eine apriorisch positive
Bewertung von Sorge zu vermeiden, vor allem, weil ich
Sorge — politisch und ethisch — als eine der wichtigsten
Verbindungen zwischen Kunst und Leben affirmieren

155 Ebd., S. 15.
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mochte. Wenn wir iiber Sorge nachdenken, miissen wir
daher immer ihre unterschiedlichen Artikulationen im
Blick behalten und die Spannung zwischen ihnen auf-
rechterhalten, die Spannungen zwischen der Arbeit von
Wartung und Erhaltung (als Formen von Sorgearbeit),
affektivem Engagement und ethisch-politischer Inklusi-
on. Die Freilegung und Bewahrung dieser Spannungen
ist auch ein entscheidendes Element feministischer und
kiinstlerischer Herangehensweisen an Sorge, in denen
Sorge ein Territorium bildet, das es permanent diversen
Idealisierungen, Mystifizierungen und Vereinnahmun-
gen zu entreiflen gilt, besonders wenn diese aus unseren
eigenen Reihen kommen. ¢

156 Als Beispiele seien genannt: die Assoziierung von Sorge mit Lie-
be, erfolgreicher Arbeit und den idealisierten Karrieren moderner
Frauen, die Verkniipfung von Kunst mit a priori als gut verstandener
Sorge oder auch das Ubersehen von Unterschieden zwischen uns,
wenn wir Sorge bereitstellen (kdnnen).
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5. Krise der Sorge:
Das Aufkommen vermittelnder Tatigkeiten

Der geopolitische Kontext der Beziehung zwischen der
Sorgekrise und der Krise der Nachhaltigkeit des Lebens
ist nicht nur ein Kontext globaler Verschiebungen in der
Sorgearbeit, sondern er bestimmt auch globale Dynami-
ken in der Kunst. So liefSe sich der Umstand, dass Sorge
in den letzten Jahrzehnten in Kunstkontexten mit sol-
cher Intensitit verhandelt wurde, mit dem Sachverhalt
in Zusammenhang bringen, dass der allergrofite Teil der
Kunst im globalen Norden genau als Teil der Sorgekri-
se abliuft. Globale affektive Netze wirken und spiegeln
sich darin auf einzigartige Art und Weise, was Einfluss
auf das zunehmende Interesse der Kunst an ethischen
Problemen hat, daran, sich fiir ein Verbesserung der
Welt zu engagieren, auf Wachsamkeit hinzuwirken so-
wie auf die Entwicklung von Antworten, die von einem
We actually care! (,Wir sorgen [uns] wirklich!“) beglei-
tet sind. Der Umstand, dass Kunst sich solchen Sorge-
orientierungen anndhert, muss im Zusammenhang der
Sorgekrise und der Krise der Nachhaltigkeit des Lebens
diskutiert werden. Nur so kénnen wir iiber die guten
emotionalen Bedeutungen und die Moralvorstellungen
der Kunst hinausgehen, um die Bedingungen und Mo-
dalititen kiinstlerischer Arbeit zu analysieren und zu-
gleich die Moglichkeit einer anderen Verflechtung von
Kunst und Leben zu schaffen. Auch Kunst organisiert
sich in ihrer Produktion, Verbreitung und Zirkulation
um affektive Sorgeketten herum, die ihrer 6konomi-
schen Zirkulation zugrunde liegen und ihre Werte kon-
stituieren. Es geht nicht nur darum, dass viele Kunstwer-
ke die Sorge um Welt, Umwelt und andere Menschen
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analysieren, darstellen und sich mit ihr auseinanderset-
zen, dass sie sich also durch diese neue Ausrichtung auf
das Leben artikulieren. Zugleich ist es ndmlich para-
doxerweise gerade die Krise der Nachhaltigkeit des Le-
bens, die das Florieren einer solchen sorgenden Kunst
mdglich macht: Diese bezieht ihre Dynamik und Reso-
nanz aus den vielen prekiren, extrem instabilen und fle-
xiblen Formen, in denen Kiinstler:innen und Kunstmi-
lieus existieren. Das Leben der Kunst ist nicht nur von
Asymmetrien durchzogen, sondern lisst sich auch als
Teil der mobilen, engagierten, emotionalen, verstrick-
ten, prekiren, verletzlichen Existenzen betrachten, die
die lebendige Kraft der Kunst bilden, ihren stets zu-
ginglichen, dauerhaften, mobilen, bereiten und dyna-
mischen (kdrperlichen) Stoff. In einem solchen geopo-
litischen Kontext verdeckt Sorge oft die tatsichlichen
Asymmetrien, die sehr konkreten riumlichen und zeit-
lichen Verhiltnisse, die geopolitisch situiert sind und
kiinstlerische Milieus durchziehen. Es trifft zu, dass
Sorge einerseits eine stirkere affektive Involvierung in
den Bezichungen zwischen Kiinstler:innen, Institu-
tionen, Publikum und Umgebung bewirkt, doch sind
es andererseits eben die Affektivitit dieser Beziehun-
gen und die Moral, die sich mit guten und engagierten
Kunstwerken verbindet, durch die strukturelle Unter-
schiede verschleiert werden kénnen, welche der Distri-
bution und Okonomie von Kunst tief eingeschrieben
sind, ob es sich dabei um Unterschiede zwischen ver-
schiedenen Kunstumgebungen, Kunstgeschichten und
geopolitischen Privilegien oder auch um Unterschiede
zwischen den Leben der Kiinstler:innen selbst handelt.
Schon die schiere Tatsache, dass die Rolle der Kunst je-
ner der Sorge so nahesteht, zeigt, dass sich in der Kunst
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tatsichlich die Sorgekrise im globalen Norden wider-
spiegelt: den Zusammenbruch von Relationalitit, von
Interdependenzen zwischen Menschen und auch zwi-
schen dem Menschlichen und Mehr-als-Menschlichen.
Aber zugleich wird dies in der Kunst ambivalent erlebr,
ihre Produktionssysteme bleiben unverindert und ver-
sinken stattdessen gerade aufgrund des emotionalen
Engagements in einer beschleunigten Projektzeitlich-
keit und Prekaritdt. Das hat mit der widerspriichlichen
Rolle der Kunst zu tun, besonders in den Gesellschaf-
ten des globalen Nordens, die auch mit den Geschichten
der kolonialen Moderne eng verbunden sind. Kreative
und institutionelle Milieus in der Kunst iibernehmen
die Rolle eines Puffers in dieser Krise, fiir die Kunst-
milieus selbst und fiir das kunstliebende Publikum, sie
erlauben die Wiederentdeckung von verkdrpertem Wis-
sen, der Freude an Partizipation und zwischenmensch-
lichen Bezichungen sowie des unbestimmten Gefiihls,
Teil von etwas Gutem zu sein. Aber das geschieht oft so,
dass im Hintergrund solcher affektiven Verkettungen
die Unterschiede zwischen Kiinstler:innen mit verschie-
denen Bewegungsmdglichkeiten (mit und ohne Visa),
die unterschiedliche Prekaritit in einzelnen Kunstmili-
eus, Geschlechterunterschiede (bspw. Mutterschaft und
Prekaritit betreffend), geopolitische Unterschiede wie
auch die untragbaren Verhiltnisse, in denen Kreativitit
stattfindet (stindige Anhiufung von Projekten, Macht-
und Wettbewerbsdynamiken) allesamt aufrechterhalten
werden. Sorge konstituiert sich somit als ein Mehrwert
der Kunst, doch dies beruht paradoxerweise auf einer
Vielzahl von prekiren Beziechungen und gesteigerten
Arbeits- und Forschungsintensititen: In Bezug auf die-
se wirkt Sorge heilend, aber ebenso sehr macht sie mit
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ihnen weiter — oder mit den Worten eines (antifemi-
nistisch gefirbten) Spruchs: Was mich nicht umbringt,
macht mich nur stirker.

Hierin sehe ich das Kernmoment der Mystifizierung
von Sorge: Die Relationalitit der Kunst ist von emotio-
nalem Wert erfiillt und 6ffnet sich durch die emotionale
Dimension der Sorge neuen Moglichkeiten, das Poli-
tische zu imaginieren. Dies wird noch weiter verstirkt
durch die vielfiltigen Bedeutungen des Sorgebegriffs,
das Ostzillieren zwischen besorgt sein und sorgen fiir, wo-
bei sich Sorge metaphorisch auf viele Verhiltnisse aus-
dehnen ldsst — emotionale, arbeitsbezogene, politische,
personliche, soziale —, ohne dass man sich auch nur im
Geringsten die eigenen Hinde schmutzig machen miiss-
te. Diese Dehnung der Rhetorik der Sorge dank eines
poetischen Uberflusses an Bedeutungen reflektiert die
zentrale Rolle der Sorge im Gewebe des Lebens, trennt
diese aber zugleich, sofern sie auf sprachlich-metapho-
rische Dynamiken begrenzt bleibt, von den materiellen
Prozessen, Praktiken und Arbeiten der Sorge ab; sie
trennt Sorge von konkreten materiellen, kérperlichen
und greifbaren Verhiltnissen ab und umarmt sie vor al-
lem als Wert. Die rhetorische Macht der Sorge spiegelt
in Wirklichkeit die Sorgekrise im globalen Norden wi-
der, innerhalb deren Sorge durch Professionalisierung
und Privatisierung zum Wert wird, wihrend sie sich
in der Kunst in eine Fiille von vermittelnden Arbeiten
wandelt: Wie sich kimmern und Sorge tragen fiir das
Publikum, die Kiinstler:innen, die Beziehungen, in de-
nen Kunst steht, die Offentlichkeit; wie bestindig auf
das We actually care! zuarbeiten und sich als eine enga-
gierte und aktive Kraft in dieser Welt ausdehnen? Es ist
kein Zufall, dass in den letzten Jahrzehnten, wihrend
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die geopolitischen Kontexte der Sorgekrise anwuch-
sen, jene Akteur:innen im Kunstfeld immer mehr an
Bedeutung gewannen und immer stirker professiona-
lisiert wurden, die Sorge bereitstellen: Kurator:innen,
Dramaturg:innen, Manager:innen, Verbindungsbeauf-
tragte, Berater:innen, kiinstlerische Leiter:innen, die
mit der Kunst durch komplexe Sorgenetze verflochten
sind, welche paradoxerweise die Netzwerke durchkreu-
zen, die sich mit wohldefinierten 6konomischen Bezie-
hungen, mit Management- und Organisationsproze-
duren sowie mit der Zirkulation kiinstlerischer Werte
verbinden. Es reicht nicht aus, diese Rollen nur inner-
halb des Rahmens von Kunstsystemen und einer sich
wandelnden Kunstdffentlichkeit zu betrachten, etwa als
eine Befragung der Weisen, wie Kunst ausgestellt wird,
als Verschiebung der Grenzen zwischen Kunstfeldern
und Umgestaltung der Offentlichkeit (in den darstel-
lenden ebenso wie in den bildenden Kiinsten). Ich lese
die Ausweitung vermittelnder Titigkeiten in enger Ver-
knitipfung mit dem Wandel von Arbeitsformen — ins-
besondere im Bereich von Dienstleistungen sowie af-
fektiver und kognitiver Arbeit —, der sich stark mit den
Formen tiiberschneidet, wie in neoliberalen Gesellschaf-
ten Beziehungen zwischen sozialen Feldern, aftektiven
Okonomien und Formen der Kunstwahrnehmung her-
gestellt werden.

Besonders interessant unter diesen vermittelnden
Arbeiten ist das Phinomen kuratorischer Arbeit, das
sich in den letzten zwanzig Jahren auf alle Bereiche der
Kunst ausbreitete — von den bildenden Kiinsten bis hin
zu Theater, Tanz und Literatur. Die Kurator:in, oder
in den darstellenden Kiinsten auch: Dramaturg:in-
Kurator:in bzw. Produzent:in-Kurator:in, wird zu einer
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Grundkategorie der Ausrichtung von Kunst, in deren
Arbeit kreativer Wert mit 6konomischem, sozialem und
politischem Wert zusammenliuft. Kate Fowle schreibt in
einem Essay aus dem Jahr 2007 iber das Kuratieren aus
dem Blickwinkel verschiedener Bedeutungen von Sor-
ge, beginnend mit Harald Szeemanns Ratschlag an jiin-
gere Generationen von Kurator:innen, sie mégen ihren
Blick auf die Kernbedeutung des Wortes curare richten,
das ,sorgen fiir heifft.*>” Aber bereits die Unterschei-
dung zwischen verschiedenen Bedeutungen des Wor-
tes care im Englischen kompliziert die Vorstellung, dass
sich dieses Wort von vornherein mit einem guten Wert
verbinde, denn curator kann im Englischen, wie Fowle
schreibt, auch guardian (,Wichter, auch ,Vormund®)
und overseer (,Aufseher) bedeuten. So lassen sich seit
1362 Aufzeichnungen iiber Kuratoren von Minderjih-
rigen und Wahnsinnigen finden, und einige Jahrhun-
derte spiter dann, seit 1661, auch Belege fiir Kuratoren,
die fiir ein Museum, eine Bibliothek, einen Tiergarten
oder andere Arten von Ausstellungsorten verantwort-
lich zeichnen. Diese Genealogie der Sorge steht auch
im Zentrum von Foucaults Erforschung moderner In-
stitutionen, die aufweist, dass Riume der Sorge (Irren-
hiuser, Krankenhiuser) semilegale Strukturen sind, in
denen sich Sorge- und Schutzprozeduren mit Adminis-
tration, rechtlichen Entscheidungsfindungen und For-
men des Regierens verschrinken. Wir kénnen hier eine
auflerordentlich wichtige Verbindung zwischen Sorge
und Regierung beobachten, durch die institutionelle

157 Kate Fowle, ,Who Cares? Understanding the Role of the Cu-
rator Today“, in: Sara Arrhenius, Steven Rand, Heather Kouris,
Apex Art C.P.,, Cautionary Tales: Critical Curating, Shared Item from
Curating and Ethics, New York: apexart, 2007, S. 10-19.
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Territorien der Semilegalitit geschaffen werden und die
zur Entwicklung von Sorge als spezifischer Form von
Gewalt und Disziplinarregimen beitrigt. In dhnlicher
Weise, so Fowle weiter, verbindet sich auch die moderne
Geschichte von Museen und Galerien ,ebenso sehr mit
Administration und einem Regieren iiber Kultur wie
mit Bewahrung und Prisentation“*®®. Dieser Geschichte
ldsst sich eine weitere Wendung hinzufiigen, wenn wir
Fowles Befunde unter Gesichtspunkten der kolonialen
Moderne sowie der gewaltsamen Aneignung von Kunst-
werken im Namen der Sorge lesen. Noch heute exis-
tieren viele Museen recht unverbliimt und 6ffentlich in
einem Bereich der Semilegalitit, sind sie doch voll mit
Objekten, die beschlagnahmt wurden.'® Die Auswei-
tung der vermittelnden Rolle, wie wir sie heute etwa als
weit iiber die bildende Kunst hinausreichendes Feld ku-
ratorischer Titigkeiten kennen, ist zugleich eine Folge
dessen, was Fowle — speziell in ihrer kurzen Darstellung
der Arbeit von Harald Szeemann und Walter Hopps —
als Verschiebung beschreibt ,von einer herrschenden
Position, aus der {iber Geschmack und Ideen prisidiert
wird, hin zu einer Position, die zwischen Kunst (oder
Objekt), Raum und Publikum liegt“!®®. Diese Zwi-
schenposition fand sich von Beginn an auch mit neuen
okonomischen und kulturellen Verhiltnissen verbun-
den sowie mit der wachsenden Rolle von Kunst in der

158 Ebd,, S. 10.

159 Dieses Problem steht heute im Zentrum der Diskussionen um
die Riickgabe von Kunstwerken, die seitens kolonialer Staaten ge-
pliindert wurden. Siche auch: Bénédicte Savoy, Felicity Bodenstein,
Merten Lagatz (Hg.), Translocations: Histories of Dislocated Cultural
Assets, Bielefeld: Transcript, 2021.

160 Fowle, ,Who Cares?“, S. 16.
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Schaffung kapitalistischer Werte bzw. der Auffassung
immaterieller, relationaler Werte als Teil der Zirkula-
tion von Kapital innerhalb der postfordistischen Pro-
duktion. Eine Seite dieser Verschiebung bilden sicher-
lich die Offnung von Kiinstler:innen fiir experimentelle
Arbeitsweisen und die Ausweitung von Plattformen fiir
kiinstlerische Ideen, die auf soziale, politische und kul-
turelle Situationen antworten. Die andere Seite aber
wird durch die Einbettung von Relationalitit in neue
Formen kapitalistischer Produktion und Okonomie ge-
bildet, welche Hand in Hand geht mit der Entdeckung
neuer kiinstlerischer Werte. Den vielfiltigen Rollen
von Kurator:innen lisst sich weiterhin die Rolle von
»Vermittler:innen, Koordinator:innen, Mittelspersonen,
Produzent:innen“!®! hinzufiigen, die selbstverstindlich
Teil der veritablen Industrie sind, welche sich um die
Produktion von Ausstellungen sowie anderer kultureller
Ereignisse entwickelt hat. Gerade durch diese Auswei-
tung wird auch die Inklusion unterschiedlicher kiinst-
lerischer Praxen und sozialer Wirklichkeiten méglich.
Was mich an dieser Diskussion interessiert, die in
den letzten Jahrzehnten so viele Dimensionen ange-
nommen hat und die Teil des Selbstverstindnisses und
der Ausbreitung der Kulturindustrie und ihres Wider-
halls ist, ist die Ausdehnung der Rolle der Kurator:in
auf vermittelnde Arbeiten, die ich nicht allein mit der
Ausweitung des Kunstbegriffs und experimenteller Of-
fenheit in Verbindung bringe, sondern auch mit grund-
legenden gesellschaftlichen und &konomischen Ver-
schiebungen, innerhalb deren Relationalitit zu einem
Teil der Wertproduktion wird. In dieser Perspektive

161 Ebd.
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fiilllt die Kurator:in das Zwischen aus, indem sie nim-
lich zusehends das Management iiber die Relationalitdt
von Kunst — die Verschrinkungen und Verflechtungen
zwischen Kunst und Leben — iibernimmt, weil es er-
forderlich ist, die Zirkulation von Wert stindig durch
Managementtitigkeiten zu organisieren und zu fordern
und mit ihr zu experimentieren; an einem bestimmten
Punkt aber muss sich dieses Management, so emanzi-
patorisch und progressiv es auch sein mag, mit ckono-
mischem Wert und Marktwert verflechten. Aus diesem
Grund ldsst sich das Phinomen kuratorischer Arbeit
mit Sorge in Zusammenhang bringen, und zwar nicht
aufgrund der mit diesem Namen verbundenen rhetori-
schen bzw. etymologischen Werte oder aufgrund einer
gesteigerten emotionalen Aufmerksamkeit und Mora-
litit von Kurator:innen, sondern weil wir es hier mit
einer deutlichen Spiegelung der gesellschaftlichen und
politischen Prozesse zu tun haben, die sich um die Pri-
vatisierung, Okonomisierung und Professionalisierung
von Sorge herum abspielen, parallel zur Sorgekrise im
globalen Norden. Wir beobachten mithin eine Verkle-
bung zwischen kustodialen sozialen Prozessen und den
managerialen Vermittlungsprozessen in der Kunst; die
Werte von Hilfe, Zuneigung, Sorge, Bewahrung, An-
strengung und Verantwortlichkeit finden sich mit einer
Kette von affektiven, politisch-sozial engagierten Oko-
nomien zusammengeschmolzen, durch die die Werte
der Kunst, so provokativ und progressiv diese auch sein
mag, global zirkulieren. Das lisst Kunstzusammenhin-
ge extrem widerspriichlich werden, kénnen sie doch mit
zwielichtigem, Gkologisch schmutzigem Kapital, mit
aktuellen politischen Interessenlagen und Parteienin-
teressen, mit einem Vorantreiben logistischer Effizienz
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und Produktion verbunden sein, wihrend sie zugleich
zur Produktion kritischer, umweltbewusster, engagier-
ter und erfindungsreicher alternativer Werke ermutigen.

Bonaventure Soh Bejeng Ndikung schreibt kritisch
iber den sogenannten kuratorischen Komplex, der Sorge
auf eine Metapher reduziert und nur an der Auswahl von
Werken und ihrer Ausstellung beteiligt ist. In diesem
Zusammenhang erwihnt er die einflussreiche Unter-
scheidung zwischen Kuratieren und dem Kuratorischen,
deren Bedeutung 2013 von Jean-Paul Martinon und Irit
Rogoft hervorgehoben wurde. Ersterer Ausdruck be-
zieht sich auf die Gestaltung von Ausstellungen, wih-
rend das Kuratorische auf einer anderen Ebene operiert;
es geht also um ,eine Verschiebung von der Gestaltung
des Events zur Wirklichkeit dieses Events selbst: seine
Inkraftsetzung, Dramatisierung und Performance®!®2.
Das Kuratorische verflicht sich auf diese Weise, wie
Ndikung argumentiert, mit den verschiedenen episte-
mischen, moralischen und rechtlichen Prozessen, die an
der Prisentation, Erhaltung, Kultivierung, am Schutz
und der Verbreitung von Kunst beteiligt sind, und Sorge
wird, zumindest im kuratorischen Aufgabenbereich, zu
einem Begriff, der viel mehr umfasst als das eigentliche
Auswahlverfahren.'®® Diese epistemischen, moralischen
und rechtlichen Prozeduren stehen aber zugleich jenen
sehr nahe, die wir auch in der geopolitischen Sorgekrise
im globalen Norden finden kénnen, wo Sorge professi-
onalisiert und dem rhetorischen Dispositiv einer griinen
Produktion integriert wird, welcher die relationalen

162 Irit Rogoff, ,Preface: The Expanded Field“, in: Jean-Paul
Martinon (Hg.), The Curatorial: A Philosophy of Curating, London:
Bloomsbury, 2013, S. IX.

163 Ndikung, The Delusions of Care, S. 47.
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Werte von Produkten abindern muss, um die Akkumu-
lation aufrechtzuerhalten. Die Professionalisierung der
Sorge steht zudem in einem Abhingigkeitsverhiltnis
zur Krise der Nachhaltigkeit des Lebens, sie verschrinkt
sich mit der Asymmetrie und der Ausnahmestellung der
Kunst, mit den unaufgelésten Eigentumsverhiltnissen,
problematischen Kapital- und Grundbesitzverhiltnis-
sen, in denen Kunstinstitutionen stehen, mit der Ab-
hingigkeit von prekirer und instabiler Arbeitskraft, die
sich mit der Akkumulation kiinstlerischer Produktivitit
und der Hervorbringung guter politischer Werte unter
ungleichen Ausgangsbedingungen verbinden. Der Auf-
stieg vermittelnder Rollen in der Kunst lisst sich folg-
lich durch die Krise der Sorge, die Okonomisierung
und Finanzialisierung ihres permanenten Rauschens im
Hintergrund lesen, die ihren Anteil am Verschwinden
von Interdependenz und den Wechselbeziechungen zwi-
schen verschiedenen Leben haben.

Vielleicht ist die Rhetorik der Sorge unter kiinstleri-
schen Akteur:innen heute auch deshalb so stark verbrei-
tet, weil sie die einzige Moglichkeit bildet, die zahlreichen
Widerspriiche der Kulturindustrie im neoliberalen Kapi-
talismus auszuhalten. Ein betrichtlicher Teil der Kunst
lasst sich heute in einem Kontext von Sorge als Vermitt-
lung und Hilfeleistung verorten, in dem Kunst sich der
Arbeit in humanitiren Organisationen, Kulturstiftun-
gen, geopolitisch privilegierten kulturellen Zentren und
wohlhabenden Stidten, internationalen Programmen
und Kunstschulen annihert, innerhalb deren Kunstwer-
ke auch zirkulieren, indem mit der eigenen Position ver-
kniipftes Unbehagen und Widerspriichlichkeiten besei-
tigt werden und das Schuldgefiihl abgemildert wird, vor
allem durch die Erzeugung guter Gefiihle. Sorge dient
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hier als Verstirkung, als Verstirkung der Stimme, mit der
wir We actually care! rufen konnen, aber leider hat diese
Stimme nicht genug Kraft, um kosmopolitischen Verhilt-
nissen wirklich den Weg zu 6ffnen, um Zusammenhin-
ge mit der Krise der Nachhaltigkeit des Lebens herzu-
stellen, anstatt die Sorgekrise zu iiberbriicken, um eine
Offnung der Kunst fiir neue Erfindungen und poetische
Imaginationen von existenzieller Interdependenz hervor-
zubringen, um sich selbst dem Rauschen einer kontinu-
ierlichen Sorge im Hintergrund zu 6ffnen. Das Problem
ist, dass diese kosmopolitische Kraft im Schwinden be-
griffen ist, weil der Wert der guten Sorge von Kunst zur
Kunst selbst zuriickkehren muss: Er muss sich abrunden
als kulturelles Privileg, politischer Uberschuss, kiinstleri-
sche Wiedererkennbarkeit und Mehrwert politisch-radi-
kaler Kunst — und nicht zuletzt auch als 6konomischer
Wert kiinstlerischer Arbeit und kiinstlerischen Lebens.
Diese Riickkehr wird beschleunigt durch eine, und sei’s
rhetorische, sorgfiltige Erfindungstitigkeit, denn sie ver-
mittelt uns das Gefiihl, dass die Kunst aktiv am Weltge-
schehen teilnimmt, dass sie sich mit dessen Misslichkeiten
auseinandersetzt und aktiv in die Welt eingreift. Zugleich
wirft dieser Wert nur Ertrag ab, wenn die Kunst im Be-
reich guter Gefiihle gehalten wird, und beriihrt uns nur
selten als Unbehagen, Widrigkeit, Schwierigkeit, Angst,
obgleich sie auch diese mit den Bedeutungen von Sorge
eng verkniipfen. Sorge in der Kunst ist daher Teil einer
breiteren Kette emotionaler Okonomien, eines Prozesses,
der Sara Ahmed zufolge mit der Marx’schen Analyse der
Warenzirkulation in Zusammenhang steht.’®* Genau wie

164 Sara Ahmed, ,Affective Economies®, Social Text 79/22 (2), 2004,
S. 117-139.
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Marx aufweist, dass die Ware gesellschaftliche Verhilt-
nisse und die Arbeit, die diese Verhiltnisse ermdglichte,
in sich verdeckt, miissen auch Emotionen — Emotionen
der Sorge mit eingeschlossen — verstanden werden als
in spezifischen geschichtlichen Situationen geschaffene,
als Manifestation der Art und Weise, wie in diesen Si-
tuationen Korper auf unterschiedliche Weisen verbun-
den und aufgeteilt werden. Ahmed zufolge ist der Wert
von Emotionen wie Gliick, Zufriedenheit, Herzlichkeit,
aber auch Unbehagen, Ekel und Hass das Ergebnis einer
disproportionalen Zirkulation unter Subjekten in einer
ungleichen Welt, weshalb durch diese Emotionen auch
gesellschaftliche Verhiltnisse auf spezifische Weise or-
ganisiert werden. Jeder emotionale Wert verbindet sich
mit hegemonialen Orientierungen, die auf rassisierten
Privilegien, Kolonialismus, Nationalismus, Kapitalis-
mus, Religion, Patriarchat usw. aufruhen.'®® Dasselbe
gilt auch fiir den guten Wert der Sorge; seine positive
Orientierung ist, besonders im globalen Norden, oft Teil
eines Privilegs, das sich gute Gefiihle zunutze macht,
um problematische Beziehungen im Hintergrund zu
verschleiern. Nur so entwickelt sich auch ein Manage-
ment von Werten, die zu ihrem Ausgangspunkt zuriick-
kehren kénnen, ohne die Welt um uns herum wirklich
zu beriihren, ohne das Leben der Kunst auf kosmopoli-
tische Art und Weise wirklich zu verindern, indem die
Probleme dieser Welt angegangen werden.

Vor diesem Hintergrund miissen wir uns aber auch
daran erinnern, dass es sich mit der Sorge so wie mit
der Liebe verhilt: Wir sind auch hier oft versucht, klare
Unterscheidungen zwischen wahrer und falscher Sorge

165 Ebd.
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zu treffen, wie in der Liebe; und der Versuch einer sol-
chen Unterscheidung, oder vielmehr Reinigung der Lie-
be, fiihrt oft dazu, dass sie zerstért wird. So gerit auch
die Kritik der Mystifizierung der Sorge, von der die vo-
rangegangenen Absitze handeln, schnell in die Versu-
chung, sich in der vorgefassten Annahme zu verfangen,
es gibe jenseits der Mystifizierung etwas Besseres, eine
wahrere Sorge. Die sprachliche Dehnbarkeit des Sorge-
begriffs ist hier einmal mehr Teil seiner Ungreifbarkeit
sowie der permanenten Verinderung materieller Sorge-
praxen, und das ist auch der Grund, warum Sorge so
sehr eine transversale Kraft mit vielen unterschiedlichen
Geschichten ist. Die feministische Analyse ist sich dieser
Widerspriiche ganz und gar bewusst und nicht so sehr
an der Aufhndung einer besseren Weise zu sorgen interes-
siert (welche heute Teil der Kommodifizierung des Fe-
minismus ist, was nur umso mehr zur Ausbeutung femi-
nisierter Korper beitrigt). Sie interessiert sich vor allem
dafiir, die bestindigen Spannungen zwischen der rheto-
rischen, der performativen und der konkret greifbaren
Macht der Sorge anzuerkennen, und mehr noch fiir ein
Erkennen und praktisches Erkunden der Art und Weise,
wie diese Spannungen aus den materiellen, geschicht-
lichen und konkreten Lebensbedingungen herriihren,
und nicht aus apriorischen moralischen Werten. Es sind
eben diese disproportionalen Bedingungen des Lebens,
die den Kern von Sorgeverhiltnissen und der in ihnen
wirksamen Machtdynamiken bilden.®® Daher existiert
die Krise der Sorge, die zur Anhdufung von Sorge in
der Kunst und zur Professionalisierung vermittelnder

166 Auch Maria Puig de la Bellacasa schreibt tiber diese unterschied-
lichen Ebenen der Sorge. Siehe: Puig de la Bellacasa, Matters of Care.
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Sorgerollen fiihrt — dergestalt die makropolitische Be-
wertung von Kunst beférdernd und den politisch-6ko-
nomischen Mehrwert einfahrend —, nicht ohne ihren
realen Hintergrund: Diese Krise konnte nimlich nur vor
dem Hintergrund der Krise der Nachhaltigkeit des Le-
bens entstehen, oder mit anderen Worten, vor dem Hin-
tergrund der Krise gesellschaftlicher Reproduktion. Sie
ist Teil der Ausléschung und Verdunkelung mikropoliti-
scher Potenzialititen, die in die globale Zirkulation von
Kunst als entkérperte, von der Welt abgesonderte und
ausgenommene mit eingeschlossen werden. Diese Krise
reprisentiert auch die wirkliche Kraft einer Reartikula-
tion der Rolle der Kunst und ihres politisch-ethischen
Engagements, jedoch nur, wenn dabei die etablierten
emotionalen und ethischen Verhiltnisse sowie vor allem
strukturelle und historische Ungleichheitsverhiltnisse
unterminiert werden. Selbstverstindlich hat die Kunst
ein Problem mit der Sorge, aber bei aller Enttduschung
tiber deren Vereinnahmung kénnen wir doch nicht an
der Mannigfaltigkeit von Orten vorbeigehen, aus denen
Sorge mikropolitisch in Kunst einfliefSt: In eben diesen
Kontexten kénnen sich uns die zahlreichen und unter-
schiedlichen Artikulationen von Sorge zu erkennen ge-
ben, durch die sich auch verindert, wie Kunst existiert.
Die Angst angesichts der Akkumulation von Sorge in
der Kunst darf uns weder in einen Idealismus guter Ge-
filhle noch auch in einen Zynismus dringen, sondern
muss uns Mut machen, die mikropolitischen Zusam-
menhinge der Sorge freizulegen, uns mit ihnen ausein-
anderzusetzen und sie — vor allem — zu affirmieren. Dass
wir heute in der Kunst so viel tiber Sorge sprechen, ist
auch eine Spiegelung der dringenden Notwendigkeit,
dass Korper, Lebensformen und Umwelten ihr Leben,
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ihre Intimitit, die sozialen und Arbeitsverhiltnisse, in
denen sie stehen, neu orientieren, und diese Notwen-
digkeit miissen wir sehr ernst nehmen. Nur so nimlich
kénnen wir mit der kapitalistischen Verzweiflung®®’ bre-
chen und neue Wege erfinden, zu sein und in wechsel-
seitigen Beziehungen zu stehen; das sind die mikropoli-
tischen Praxen und Begehrensweisen, die mein Interesse
an einer Anniherung von Kunst und Leben durch Sorge
speziell auf sich ziehen.

Mich interessiert die Verstirkung dieser lautstarken
Stimmen im Hintergrund, in den Tiefen der Krise der
Nachhaltigkeit des Lebens, die sich eng mit der Krise
der Sorge verbindet; die beiden kénnen nicht getrennt
voneinander gedacht werden, weil sie beide in die emo-
tionalen Sorgeketten der Gegenwart verwickelt sind. 8
Wie bereits kurz erwihnt, bezieht sich die Krise der
Nachhaltigkeit des Lebens, wenn ich sie mit den Di-
mensionen der Kunst in Zusammenhang bringe, insbe-
sondere auf die prekire Arbeitskraft und die Materie der
Kreativitit, worunter ich die zahlreichen kiinstlerischen
Milieus, Netzwerke, Gelegenheiten zu sporadischer Mo-
bilitit (dank Kunstschulen, Residencies, der Suche nach
einem besseren Umfeld) ebenso verstehe wie die vie-
len Affinititen zwischen kiinstlerischen und anderweitig
prekiren sozialen Umfeldern, die Verhiltnisse zwischen

167 Bayo Akomolafe spricht von kapitalistischer Verzweiflung in:
,Cancel Culture and the Limits of Identity Politics“. Siehe auch:
Bayo Akomolafe, ,We are coming down to Earth: We will not arrive
intact.

168 Den Begriff der emotionalen Sorgekette entwickelte Arlie
Russell Hochschild. Siehe: Arlie Russell Hochschild, The Managed
Heart: Commercialization of Human Feeling, Berkeley: University
of California Press, 2012. Der Begriff wurde von den Precarias a la
deriva weiterentwickelt.
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Kunst und Aktivismus sowie die verschiedenen Struk-
turen der Vermittlung, innerhalb deren Leben auf sehr
unterschiedliche Weise organisiert und aufrechterhal-
ten wird. Wir kénnen auch von der Materie der Kunst
sprechen, von Kérpern und Korpergesten, von mikro-
politischen Erfindungen und Imaginationsweisen, die
von lautstarker Affirmation bis zu extremer Erschép-
fung reichen und Teil des permanenten Rauschens im
Hintergrund der Kunst sind, indem sie nicht nur ihre
Programme fiillen, sondern ihre eigentlichen — mikro-
politischen wie globalen — Umgebungen konstituieren.
Ich habe das im letzten Jahrzehnt selbst erlebt, vor al-
lem durch meine Lehrtitigkeit und meine Arbeit an
einer Kunstschule, an der ich die zahlreichen Wider-
spriiche und Asymmetrien beobachten konnte, die in
offenem kiinstlerischem Experimentieren, Erfindun-
gen, Imaginationen und Freiheitspraxen mit am Werk
sind. Mein Schreiben steht in einem Dialog mit den
Stimmen, Angsten, Hoffnungen, Kriften und Verlus-
ten vieler junger Kiinstler:innen, die in meinem Inter-
esse an Sorgepraxen einen starken Widerhall erzeugen,
zugleich aber auch meine eigene Position immer wie-
der erschiittern und untergraben; dieser Dialog lehrte
mich vor allem zuzuhéren — und viele meiner eigenen
Privilegien zu erkennen, die es mir ermdglichen, meine
eigenen Angste und Lebensterritorien wenigstens eini-
germaflen unter Kontrolle zu halten. Es geht um die
grundlegenden Asymmetrien zwischen Kérpern und
Handlungen (fremdenrechtlicher Status, Méglichkeiten
prolongierten Aufenthalts, unterschiedliche Lebenser-
fahrungen je nach Hautfarbe, Geschlecht, mikropoliti-
scher Situierung, 6konomischer Prekaritit, Situiertheit
im Zusammenhang mit Migration, Vertreibung), die
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sich mit den affektiven Verkettungen experimenteller
und forschungsorientierter Produktionsweisen, mit der
Offenheit fiir Kollaboration und der Suche nach kiinst-
lerischer Ausdrucksvielfalt sowie mit den endlosen Ver-
mittlungs- und Zirkulationsketten kiinstlerischer Werte
im transnationalen Raum verflechten.

Die Krise der Nachhaltigkeit des Lebens mit der
Sorgekrise kontrastierend, entwickeln die Precarias a la
deriva eine pointierte geopolitische Beschreibung der
Widerspriiche, die sich mit Sorgearbeit vor allem im
Zusammenhang der Arbeit von Migrantinnen verkniip-
fen; sie schreiben iiber die Frau, die bleibt, und die Frau,
die migriert, wobei die Differenz zwischen beiden gerade
aus ihrer Interdependenz entsteht. ,Die mobile Migran-
tin reist dank einer anderen, die an ihrem Ort bleibt,
und die Arbeitgeberin im Norden kann arbeiten gehen,
dank der bezahlten Sorgearbeiterin, die in ihrem Haus
bleibt.“®9 Selbstverstindlich gibt es unterschiedliche
Grade der Mobilitit und unterschiedliche Uberschnei-
dungen, aber diese Abhingigkeit zeigt augenblicklich,
wie die Sorge verschiedene Lebens- und Arbeitsformen
auf interdependente Art und Weise durchzieht. Die mi-
grantische Arbeiterin, schreiben die Precarias a la deriva,
ist die Verkorperung der Paradoxe des neoliberalen Ka-
pitalismus, zumal ,die Frau, die geht, gleichzeitig die
ist, die kommt, was eine doppelte Identitit mit entge-
gengesetzten, scheinbar unvereinbaren Eigenschaften
verursacht“'’?. Diese Eigenschaften sind eng mit ihrer
widerspriichlichen Rolle beziiglich der Nachhaltigkeit

169 Precarias a la deriva, ,Globalisierte Sorge®, in: Okologien der
Sorge, S. 69f. (Ubers. mod.).
170 Ebd., S. 70 (Ubers. mod.).

218



des Lebens bzw. der sozialen Reproduktion verbunden:
,Diese Frau befindet sich in der Mitte zwischen fast im-
mer verinnerlichten Beschuldigungen und der sozialen
Anerkennung ihrer willkommenen Uberweisungen. Sie
ist der Siindenbock, sie soll als Erklirung fiir die Ver-
schlechterung des Zusammenlebens und die steigen-
de Kriminalitit in dem Land, aus dem die Arbeitskraft
kommt, herhalten, verwandelt sich im Land der An-
kunft dank affektiver Ubertragung aber wiederum in ei-
nen ,Engel® als Schliisselfigur in der Sorgearbeit.“!"!
Die Precarias a la deriva schufen diese Beschreibung
als Teil ihrer Forschungsarbeit zur prekiren Beschifti-
gung von Migrantinnen, aber ich erlaube mir hier, die-
se Verhiltnisse auf das Kunstfeld auszudehnen, auch
wenn eine solche Ausdehnung einige Risiken mit sich
bringt. Es geht mir dabei nicht um eine Beschreibung
von Ahnlichkeiten zwischen Existenzen, die in neolibe-
ralen Arbeitsverhiltnissen stehen. Die prekire Existenz
kiinstlerischer Subjektivitit trigt ebenfalls die wider-
spriichlichen Verhiltnisse des neoliberalen Kapitalis-
mus in sich, und der Fokus vieler Debatten der letzten
Jahrzehnte galt dem Studium der Prekaritit und Flexi-
bilitit kiinstlerischer Existenz, wobei die kiinstlerische
Subjektivitit aufgrund der Verwischung von Grenzen
zwischen privater Zeit und Arbeitszeit, aufgrund ih-
rer endlosen Flexibilitit und Mobilitit sowie aufgrund
der mit ihr verbundenen Lebensinstabilitit zum Modell
fiir neoliberale Subjektivitit wurde.’”? Im Kern dieser
Diskussionen stehen aber nach wie vor die (wenn auch

171 Ebd., S. 70f. (Ubers. mod.).

172 Siche dazu: Pascal Gielen, The Murmuring of Artistic Multitude:
Global Art, Memory and Post-Fordism, Amsterdam: Valiz, 2015.
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problematische) Professionalisierung kiinstlerischer Ar-
beit sowie existenzielle Verfasstheiten, die, wie schwierig
und herausfordernd sie auch sein mogen, ganz anders
gestaltet sind als die Krise der Nachhaltigkeit des Le-
bens, die im Zentrum der Lebensparadoxe und der wi-
derspriichlichen Identitit einer Migrantin steht, in de-
nen die Professionalisierung von Reproduktions- und
Pflegearbeit parallel verliuft zu einem Kontrollverlust
und einem Entzug von Moglichkeiten, die Nachhaltig-
keit des Lebens weiterzufiihren. Wir miissen vorsich-
tig sein, um zu vermeiden, dass die Diskussion iber
die Arbeit von Kiinstler:innen, wenn sie im Rahmen
neoliberaler Paradoxe betrachtet wird, allzu schnell in
Entpolitisierungen und Verallgemeinerungen abgleitet
und zu einem Bestandteil professioneller Prozesse des
Austausches iiber eine freundlichere, mehr Unterstiit-
zung bietende und emotional reichere Arbeitsumgebung
wird; an genau diesem Punkt nimlich hilt Sorge als
grundlegende (emotionale), moralisch wertvolle Relati-
onalitdt oft in die Diskussionen Einzug. Im Gegensatz
dazu ist die Migrantin eine der Figuren von im Feld der
gesellschaftlichen Reproduktion arbeitenden Frauen, die
Angela Davis herausstellt und deren Lebensorganisati-
on in Versklavung oder in extrem schlecht bezahlter, oft
kriminalisierter Arbeit abliuft, wobei jegliche Professi-
onalisierung ihrer Arbeit zugleich von Abwertungen ih-
res Lebens und einem Entzug von Kontrolle tiber Re-
produktion begleitet wird. Nichtsdestotrotz lassen sich
einige Verbindungen zwischen diesen Leben denken.
Die Krise der Nachhaltigkeit des Lebens, wie sie sich
in der paradoxen Identitit der migrantischen Arbeiterin
zeigt, tritt in die Kunstwelt ein durch die Entwertung,
Kriminalisierung, Akkumulation von Lebensprekaritit,
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wenn sich das Leben von Kiinstler:innen mit der Kri-
se gesellschaftlicher Reproduktion bzw. der Krise der
Nachhaltigkeit des Lebens verflicht, also mit buchstib-
lichen Untergrabungen sowie der immer hdufiger auf-
tretenden Entwertung und Zerstorung des Lebens die-
ser Kiinstlerinnen.

Auch aus diesem Grund muss der geopolitische Kon-
text der Sorge in der Kunst mit besonderer Sensibili-
tit analysiert werden. Denn einerseits spiegelt die Kunst
tatsichlich die allgemeine neoliberale Kommodifizie-
rung von Sorge und ihrer Rolle innerhalb globaler emo-
tionaler Ketten, wie sie fiir die Sorgekrise typisch sind;
andererseits aber bietet sie in mikropolitischen Verhilt-
nissen und Praxen zugleich eine wichtige Orientierung
und zeigt die Notwendigkeit alternativer Sorgepraktiken
auf, welche die Krise der Nachhaltigkeit des Lebens in
Kunstzusammenhingen dynamisch und erfinderisch an-
gehen und auf diese Weise auch die Formen der Organi-
sation, Produktion und 6konomischen Bewertung von
Kunst erschiittern. Dieses Verhiltnis der Interdepen-
denz zwischen der Sorgekrise und der Krise der Nach-
haltigkeit des Lebens verlangt daher nach einer Erfin-
dung von Solidaritit, Gemeinschaft und Koexistenz, die
sich oft schwieriger gestaltet, als es auf den ersten Blick
erscheint: Oft bleiben mutige und solidarische Praxen
der politischen und gemeinschaftlichen Erfindung aus,
wenn es zu einer implosiven Beriihrung zwischen den
Welten der Sorge kommt.
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6. Brutstatten der Kunst

Ich kann dieses Ausbleiben solidarischer Praxen ange-
sichts der Wechselbeziechung zwischen der Sorgekrise
und der Krise der Nachhaltigkeit des Lebens konkret
an einem Beispiel aus dem slowenischen Kontext be-
schreiben. Der Dramaturgie nach handelt es sich um
ein Beispiel, das vielen anderen Beispielen in Kunstriu-
men, ihrem Management, ihrer Sichtbarkeit und ihren
Uberlebensstrategien dhnelt. Wenn wir es unter dem
Gesichtspunkt der Spannungen zwischen der rhetori-
schen, der performativen und der materiellen Macht
der Sorge betrachten, dann lisst es sich als Beispiel fiir
den implosiven Kontakt zwischen affektiven Verkettun-
gen im Kunstfeld interpretieren, aber zugleich zeigt es
auch auf, wie schwierig es ist, zwischen prekdren Sub-
jekten eine andere Art von Solidaritit zu praktizieren,
die von groferer politischer Sensibilitit und Erfin-
dunggskraft getragen ist, anstatt Solidarititen allein auf
einer emotionalen, rhetorischen Ahnlichkeit zwischen
prekiren Existenzen aufzubauen. Anfang 2021 wurde
die Autonome Zone Rog, eine ehemalige Fahrradfabrik
im Zentrum von Ljubljana, die tiber Jahre hinweg zahl-
reiche kiinstlerische Kollektive und soziale Projekte be-
herbergte, gewaltsam gerdumt und anschlieflend abge-
rissen. Diese autonome Zone hatte Raum fiir Treffen
zwischen Kiinstler:innen, sozial Benachteiligten, Ob-
dachlosen, Migrant:innen, Student:innen usw. geboten.
Im Auftrag der Stadtbehorden fithrten die Sicherheits-
dienste in dem Zentrum eine Razzia durch, in den frii-
hen Morgenstunden, am Hohepunkt der Pandemie und
inmitten eines kalten Winters, und erméglichten so den
Beginn der Abrissarbeiten sowie der Zerstorung der in
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diesen Riumlichkeiten befindlichen Kunstwerke. Die
Gewaltsamkeit des Eingriffs war fiir viele Nutzer:innen
und Unterstiitzer:innen der Autonomen Zone Rog trau-
matisch, umso mehr, als er wihrend eines harten, von
der Pandemie geprigten Winters stattfand. Es spricht
auch Binde, dass die Stadtbehdrden sich des Arguments
bedienten, der Abriss sei erforderlich gewesen, damit
Kiinstler:innen und in anderen Bereichen der Kultur-
industrie titige Personen sich in dem wiedererrichteten,
neuen Rog-Zentrum zusammenfinden konnten. Die
Stadtbehorden rechtfertigten die Notwendigkeit der
Réumung auf Basis einer Kriminalisierung der Nutze-
rinnen und eines Bedarfs an mehr Sicherheit. Die Au-
tonome Zone wurde 6ffentlich hiufig als ein Hort von
Miill dargestellt, woraus sich die Notwendigkeit und das
Anliegen ergeben habe, aufzurdumen. Das ist eine Art
von Sorge, die in ihrem Innersten von Asymmetrie ge-
prigt ist, einem Handeln aus einer Position der Macht
seitens jener, die das Privileg besitzen, fiir andere sor-
gen zu konnen, wihrend sie zugleich eine gewaltsame
und semilegale Zerstérung der Riume herbeifithren,
die der Erfindung alternativer Sorgepraxen bzw. auto-
nomer Praktiken von Hilfestellung und Unterstiitzung
gewidmet sind — womit das Hintergrundrauschen aus-
geloscht wurde, das in diesen Riumen kontinuierlich
stattgefunden hatte. Prekire soziale Subjekte (nicht nur
Kiinstler:innen) bilden heute eine zentrale Zielscheibe
der Kriminalisierung und Aburteilung aus den Reihen
populistischer und autoritirer politischer Krifte sowie
korrupter, autoritir gefithrter Kapitalismusmodelle, aber
sie stehen auch im Zentrum der Extraktion von Wert,
die sich in den Glanz neoliberaler Fassaden von Krea-

tivitit und Progressivitit einspeist. Auf der einen Seite
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haben wir also die Verkoppelung von aufkommendem
Nationalismus, religiosem Fanatismus und dem Aus-
schluss nicht-normativer Existenzen, auf der anderen
Seite einen sozialen Ausschluss auf Basis 6konomischer
Berechnung: Beide erweisen sich im Falle der Autono-
men Zone Rog als eng miteinander verschrinkte For-
men der gewaltformigen Sorge.

Obwohl sich innerhalb dieser Prozesse alle in der glei-
chen Position zu befinden scheinen, ist Prekaritit nichts,
was eine Gleichsetzung von Kunstarbeiter:innen erlaubt,
sondern sie artikuliert sich durch die tiefreichenden
Unterschiede zwischen prekiren Subjekten. Genau das
konnen wir am Beispiel des Rog-Zentrums beobachten,
besonders wenn wir die Geschehnisse dort mit einem
anderen Ereignis vergleichen, das einige Monate spiter
nur einige hundert Meter entfernt stattfand, nimlich auf
der Fassade von Cukrarna (Zuckerfabrik), einem ande-
ren neuen Zentrum fiir Kunstproduktion in Ljubljana,
das in einem herausgeputzten neuen Haus untergebracht
ist. Im Mai desselben Jahres wurde dort die Ausstellung
Ko gesta postane dogodek (,Wenn die Geste zum Ereignis
wird“) mit Arbeiten von feministischen Kiinstlerinnen
aus Slowenien und Osterreich eréffnet. Auf der zu die-
sem Zeitpunkt noch nicht fertiggestellten Fassade des
Gebidudes wurde auch das Werk von Katharina Cibulka
gezeigt, einer Kiinstlerin, die seit etlichen Jahren eine
ganze Reihe von feministischen Aufschriften geschaffen
hatte, durch welche die Aufmerksamkeit auf ein wei-
tes Feld von Geschlechterungleichheiten gelenkt wird.
Auf der Fassade der Cukrarna-Galerie wurde eine grof3e
Leinwand mit der folgenden handgestickten Aufschrift
ausgebreitet: ,Solange die Hoffnung, die wir verbreiten,
grofSer ist als die Angst, der wir uns gegeniiberseben, bin ich
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Feministin.“*"® In der Nacht wurde das Werk von unbe-
kannten Personen angeziindet, was zu zahlreichen Re-
aktionen und Verurteilungen der Tat fiihrte, aber auch
zur Entscheidung, das abgefackelte Werk an der Fassade
hingen zu lassen — als Mahnung und Erinnerung daran,
dass die Kraft der Kunst unzerstorbar ist.

Diese beiden Ereignisse liegen zeitlich und raumlich nahe
beieinander, fanden aber in ganz unterschiedlichen Konstel-
lationen statt. In welchem Zusammenhang kdnnen sie also
gelesen werden? An dieser Stelle mochte ich zunichst ei-
nen Umweg tiber die Arbeit des feministischen Aktivismus
nehmen, der in den 1980er-Jahren als Bewegung selbst eine
wichtige Kritik seitens schwarzer Feministinnen durchlief
und heute integraler Bestandteil vieler dekolonialer Ansit-
ze ist. Die feministische Aktivistin bell hooks setzte sich in
ihrem Essay ,Sisterhood mit der Frage feministischer So-
lidaritit auseinander.’* Sie machte in diesem Text auf die
Probleme aufmerksam, die sich beim Aufbau von Beziehun-
gen zwischen Frauen stellen, welche um das kreisen, was
wir gemeinsam haben, um die Frau als Opfer. Diese Art
des Eintretens fiir eine Schwesternschaft ist besonders pri-
sent in der Geschichte biirgerlicher, grofitenteils weifler und
privilegierter Befreierinnen, innerhalb deren die Grundla-
ge fiir Zusammenschliisse zwischen Frauen durch die Ge-
walt gegen sie gebildet wurde sowie durch die Charakte-
ristiken, die an der Weise, wie eine Frau Opfer wurde, in

173 Siehe Vesti iz Zivljenja slovenske narodne skupnosti, ,Moci
umetniskega dela ‘ni mogoce uniciti, ORF, 6.5.2021, https://
volksgruppen.orf.at/slovenci/stories/3102589.

174 bell hooks, ,Sisterhood: Political Solidarity Among Women®,
in: Feminist Theory: From Margin to Center, Boston: South End
Press, 1984, S. 43-65. bell hooks ist das Pseudonym von Gloria Jean
Watkins, die diesen Namen von ihrer Urgroffmutter miitterlicher-
seits, Bell Blair Hooks, {ibernahm.
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geteilten Erfahrungen wiedererkennbar waren. Wie hooks
tiberzeugend feststellt, affirmiert eine solche Solidaritit aber
direkt die sexistische Ideologie der Gewalt gegen Frauen,
weil Frauen hier im Wesentlichen auf dieselbe Art und Wei-
se wahrgenommen werden wie in der Einstellung derer, von
denen die Gewalt ausgeht: als Opfer. Diese Form der Soli-
daritit wird also zu einem Teil der ideologischen Operatio-
nen der Ungleichheit. Die Unterstiitzung und Néhe unter
Verwandten wird zu einer Form des Ausschlusses und der
Ausloschung von Unterschieden. In solchen Formen von
Solidaritit sind wir nicht in der Lage, uns mit unseren ei-
genen Positionen und Privilegien auseinanderzusetzen sowie
mit Unterschieden und Ungleichheiten zwischen Frauen.
Wie hooks schreibt, konnen sich daher gerade im Rahmen
einer solchen bedingungslosen Solidaritit und Liebe, da-
rin, einander schwesterlich zugetan zu sein, die Prozesse von
Sexismus, Rassismus und Klassenunterschieden fortschrei-
ben. Es ist folglich notwendig, die schwierige Arbeit politi-
scher Organisierung zu leisten und Strategien fiir die Ausei-
nandersetzung mit ,Unterschieden, Vorurteilen, Wetteifer,

Ubelnehmerei“'’s

zu entwickeln. Nur so kann Solidaritit
die Unterdriickung abwenden, die uns als Person nicht di-
rekt treffen mag — was allerdings nicht bedeutet, dass wir
nicht durch Praxis vereint und solidarisch sein konnten.
Wie viele andere Solidarititsbewegungen kann auch die fe-
ministische Bewegung nur gestirkt werden, ,wenn indivi-
duelle Anliegen und Priorititen [nicht] den einzigen Grund
dafiir bilden, sich an ihnen zu beteiligen“*’®. Solidaritit hat
nichts mit Unterstiitzung zu tun, mit dem Sinn fiir ein

geteiltes Problem und mit Nihe, sie ist ein ,anhaltender,

175 Ebd., S. 63.
176 Ebd., S. 62.
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177" der in seinem Innersten

kontinuierlicher Einsatz*
von Unterschieden und Verschiedenheiten durchzogen
ist. Solidaritit als anhaltender und kontinuierlicher Ein-
satz ist eine gute Beschreibung fiir die méglichen und
wiinschenswerten Formen von Solidaritit zwischen pre-
kiren Subjekten, und die Methode, mit der hooks sich
mit der Solidaritit unter Frauen auseinandersetzt, liefle
sich auch auf den Kunstbereich tibertragen. In der Kunst
werden hiufig Unterstiitzungsgemeinschaften gebildet,
insbesondere in schwierigen 6konomischen und politi-
schen Situationen, etwa wenn es zu kulturpolitischen
Umbriichen oder radikalen ckonomischen Kiirzungen
kommt, oder auch zu Kriminalisierungen und Angrif-
fen auf die Kunst, durch die bestehende prekire Ver-
hiltnisse weiter verschirft werden. Obwohl es den An-
schein hat, dass das Kunstfeld oft solidarisch reagiert, ist
Auslser dieser Solidaritit hiufig die Anerkennung, dass
alle gleichermaflen Opfer der Verinderungen sind (an-
gesichts der politischen oder 6konomischen Umbriiche
sitzen wir alle im selben Boot usw.), und zwar ungeach-
tet des Umstands, dass es zwischen den einzelnen Initi-
ativen, institutionellen Umfeldern und Leben, die von
diesen Verinderungen betroffen sind, erhebliche Un-
terschiede gibt. Es sind genau diese Unterschiede, die
bestimmen, wie Akteur:innen im Feld affiziert werden
und mit welchen Konsequenzen sie zu rechnen haben,
und diese Unterschiede verbinden sich in aller Regel
eng mit Geschlechterverhiltnissen, rassisierten Verhlt-
nissen und Klassenverhiltnissen, was genau der Grund
dafiir ist, warum sie uns auf unterschiedliche Weise be-
treffen. Diejenigen, die die Verinderungen irgendwie zu

177 Ebd., S. 64.
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tiberstehen in der Lage sind, haben oft enge Verbin-
dungen zu den vorherrschenden 6konomischen oder
dsthetischen Machtverhiltnissen, verfiigen {iber einen
stirkeren institutionellen Hintergrund und verbleiben
somit in einem Bereich der Sichtbarkeit, wihrend die
ohnehin schon extrem prekiren und marginalisierten
Organisationen oder Individuen diese Verinderungen
hdufig nicht tberdauern. Es kann auch vorkommen,
dass Prozesse der Vereinigung um des Kulturkampfs
willen ein (temporires, indes oft definitives) Vergessen
von Besonderheiten und unterschiedlichen Ausgangs-
punkten fordern, dass wir also beispielsweise aufgrund
der allgemeinen Bedrohungslage die sogenannten pro-
gressiven Institutionen weiterhin unterstiitzen, selbst
wenn diese, wie das fiir einen Gutteil des Kunstbe-
reichs zutrifft, hierarchisch funktionieren und organi-
siert sind. Dergestalt iiberleben am Ende gerade dieje-
nigen nicht, die sich in ihrem Handeln der Opferrolle
verweigern, die stattdessen beharrlich als fremdartige
und stets unangepasste Subjekte fortbestehen, die for-
dern, dass Kunst ein dynamisches Feld von Differenz
und Pluralitit bilde, durch das verschiedene Formen der
Erfindung und Imagination der Welt (die existierenden
mit eingeschlossen) permanent gepriift und in Frage
gestellt werden. Letztere stellen aber eben jene Berei-
che der Kunst dar, welche sich eng mit der Erfindung
anderer Lebensformen verflechten, mit einer Erfin-
dungskraft, die ein anderes Verhiltnis zur Wertschit-
zung und zum Verstindnis von Kunst aufrechterhilt als
das einer Hierarchie, die sich auf der Grundlage von
Wiedererkennbarkeit und dem Wert einzelner Kunst-
werke und ihrer Schépfer:innen errichtet. Wir kénnen
von Kunstzusammenhingen, kiinstlerischen Milieus
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oder sogar Okosystemen sprechen, die jenseits institu-
tioneller Grenzen ineinanderfliefen und durch die (in
urbanen Zentren wie auch auflerhalb ihrer) eine poeti-
sche und schépferische Vielfalt erzeugt wird.

In diesem Sinne lisst sich auch das Verhiiltnis denken,
das im Zusammenhang der Zerstérung des Autonomen
Zentrums Rog sowie des Kunstwerkes, das als Teil der
feministischen Ausstellung an der Fassade von Cukrarna
angebracht war, am Werk gewesen ist. Die Parallelitit
und riumliche Nihe zwischen den beiden unterschiedli-
chen Akten der Zerstorung utopischer Botschaften und
Praxen mag ein Zufall sein, sie zeugt aber auch beredt
von den Schwierigkeiten, Verbindungen zwischen die-
sen Kunstkontexten herzustellen, die gleichwohl beide
emanzipatorisch, politisch und feministisch orientiert
sind. Der erste Zerstorungsakt wurde seitens der Stadt-
behdrden ungeachtet der Proteste mit ihren kultur-
politischen Plinen gerechtfertigt und als Zerstrung
wertloser Eigentumsobjekte maskiert, als Sorgetragen
fiir eine marginalisierte und gefdhrliche Gegend, deren
Bewohner:innen geschiitzt werden miissen — weshalb
nichts von diesen Praktiken {ibrig bleiben darf bzw. zu-
erst aufgerdumt werden muss, bevor diese Umgebung in
etwas Wertvolles umgewandelt werden kann. Der zweite
Zerstorungsakt hingegen wird intoleranten Individuen
zugeschrieben, die sich sehr wahrscheinlich an der femi-
nistischen Haltung storten, die ihnen an der Fassade des
Gebidudes begegnete — weshalb den Organisator:innen
der Ausstellung zufolge das zerstérte Kunstwerk auf
dem Gebidude bleiben musste als symbolische und fak-
tische Mahnung und Erinnerung daran, dass die Kraft
eines Kunstwerks unzerstorbar ist. Es scheint, dass Sor-

ge und die sie begleitenden Spannungen zwischen dem
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Rhetorischen, dem Performativen und dem Materiellen
uns dabei helfen kénnen, solche schwierigen Beziehun-
gen innerhalb der Welten der Kunst in den Blick zu neh-
men und zu analysieren, besonders angesichts der Tatsa-
che, dass sie auf dhnliche Weise ins Leben einzuflieflen
scheinen. Auf der einen Seite werden durch die rheto-
rische Macht der Sorge (Riume sind gefihrlich) kon-
kret und tatsichlich die Riume zerstért, in denen die
Erfindung alternativer Sorgepraxen kontinuierlich statt-
finden konnte, und diese Mafinahme verdankt ihren Er-
folg einer Kriminalisierung der Subjekte dieser Praxen,
der Schwiichsten in der Gesellschaft. Auf der anderen
Seite legt die symbolische Kraft der Kunst, selbst wenn
diese engagiert und feministisch ist, ein performatives
Zeugnis von ihrer politischen Kraft ab und glorifiziert
die Hoffnung der Schwachen; sie kann auf diese Weise
auch ihre eigene Zerstérung sichtbar halten und sie rhe-
torisch in einen symbolischen Wert verwandeln. Eigent-
lich aber sind die beiden Ereignisse zugleich Folge von
Intoleranz und der Ausléschung utopischer Leben — nur
dass die Unterschiede zwischen ihnen beziiglich 6kono-
mischer Stellung und Wert klar ausgeprigt bleiben. Aus
diesem Grund unterhalten Kunst und Leben ein duflerst
angespanntes Verhiltnis zueinander, wenn wir tber sie
unter dem Gesichtspunkt der Sorge nachdenken. Ob-
wohl Sorge Ausdruck eines wirklichen, dringenden Be-
diirfnisses von Korpern, Leben und Umwelten nach
einer Neuorientierung von Lebens- und Arbeitsverhilt-
nissen sowie von intimen und sozialen Verhiltnissen ist,
sind Systeme und Entwicklungen in der Kunst in ihrem
Verhiltnis zur Sorge nicht unschuldig und neutral, son-
dern tief in die eigenen Asymmetrien und Formen von
Machtausiibung eingebettet.
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Wenn also Anerkennung und Umgang mit Differen-
zen im Zentrum von Solidaritit stehen sollen, was die
Vorbedingung fiir einen Sinn fiir Gemeinsamkeiten ist,
dann dirfen solidarische Entscheidungstriger:innen
und jene, die in der Kunstsphire mit Macht ausgestattet
sind, es nicht akzeptieren, dass Prekaritit, Verinderun-
gen in der Kulturpolitik und in Formen der Finanzie-
rung so radikal unterschiedliche Effekte im Leben von
Kulturarbeiter:innen zeitigen. Prekaritit betrifft uns
alle, aber mit sehr unterschiedlichen Folgen, und So-
lidaritdt als anhaltende und kontinuierliche politische
Praxis ist in der Lage, diese Tatsache zu erkennen. Da-
durch wird es moglich, mutiger zu denken und die aus
eigenen Privilegien erwachsende Verantwortung ohne
unnotige Ausschmiickungen und ohne den Schutz, den
allgemeine, distanzierte Kategorien bieten, zu problema-
tisieren. Eine der wesentlichen Voraussetzungen dafiir,
dass wir Prekaritit als Gemengelage unterschiedlicher
existenzieller Verfasstheiten von Interdependenz erfas-
sen konnen, liegt in dem Wagnis, bestehende Formen
der Bewertung und Sichtbarmachung kiinstlerischen
Lebens in unserem Umfeld radikal in Frage zu stellen.
Wie konnen wir die Ungleichheiten im Kunstfeld sicht-
bar machen und mit ihnen umgehen? Eben durch eine
Ethik der Asymmetrie, die jede Vorannahme beziiglich
Nichtinvolvierung bzw. der Unschuld des eigenen En-
gagements und der eigenen Verantwortung tief erschiit-
tert. Auf ihnliche Weise konnen wir auch von einer
Dekolonisation unserer eigenen institutionellen Pra-
xen sprechen: Denn einerseits widersetzen wir uns den
Prozessen, durch die koloniale Praxen und Bedeutun-
gen (Geschlechterdifferenzen, Einstellungen zu Eigen-
tum, hierarchische Bezichungen zwischen Institutionen
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usw.) reproduziert werden; andererseits aber 6ffnen wir
die Kunst einem Begrift radikaler Vielfalt als Grundlage
fiir jegliche Imagination des Sozialen.

Vermittelnde Rollen (kuratorische, dramaturgische,
produktionsbezogene usw.) sind diejenigen Rollen, die
im Zentrum des Managements von Relationalititen in
der Kunst stehen. Sie sind bestindig damit beschiftigt,
die Implosion verflochtener aftektiver Ketten zu verhin-
dern und zu managen, und die Darstellung der Rolle der
Vermittlung als einer guten Sorge, die Kunstinstitutio-
nen emotionale und gemeinschaftliche Werte hinzufiigt,
trigt eine Menge dazu bei. Aber die Krise der Nachhal-
tigkeit des Lebens, in ihrem Zusammenhang mit der
Sorgekrise, erzeugt die Notwendigkeit, andere mikro-
politische Allianzen zu schaffen und folglich auch ein
Verstindnis von Vermittlung, Verbreitung und der Her-
vorbringung der Offentlichkeit von Kunst. Ndikung
schreibt tiber eine andere Perspektive auf das Vermitteln
— in Bezug auf die kuratorische Titigkeit — und bringt es
erneut mit Sorge in Verbindung. Fir ihn ist die Titig-
keit des Kuratierens etwas, das in einem permanenten
Wandel begriffen ist, den er als Kuratorialisierung be-
schreibt. Er bezieht sich dabei auf den Prozess der Kreo-
lisierung, wie er bei Edouard Glissant entwickelt wird,
als Prozess eines permanenten Wandels, der sich nicht
auf eine Identitit (im gegebenen Fall: eine kreolische)
fixieren und in dieser einschliefen lisst. Kuratorische
Praxis ist fiir Ndikung verinderlich hinsichtlich ihrer
Zeiten, Riume und Formen sowie durch eine Mannig-
faltigkeit von Existenzen geprigt.'’® Aber gilt das nicht
fiir alle gegenwirtigen Praxen des Vermittelns? Ist die

178 Ndikung, The Delusions of Care, S. 51.
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Okonomie des Vermittelns im Rahmen von Kapital-
zirkulation und Finanzialisierung nicht ebenfalls ein
solch facettenreicher Prozess, der permanent im Fluss
ist? Wie konnen wir also eine Linie ziehen zwischen
metaphorischen Ubertragungen von Wortern zur Be-
schreibung von Kunstpraxen, innerhalb deren Kreolisie-
rung Formen des Lebens beschreibt, Kuratorialisierung
aber vor allem mit den Prozessen der Produktion und
Organisation von Systemen und mit Kunstproduktion
assoziiert ist? Ndikung schreibt, dass wir Kuratorialisie-
rung breiter denken miissen, um ,Risse und Vorbehalte
beziiglich der Sorge“ freizulegen, ,die wir bisher viel-
leicht noch nicht erforscht haben und die sich stindig
den Bediirfnissen der Kiinstler:innen, der Kunst und des
Publikums anpassen, auch iiber Zeiten und Riume hin-
weg — und am allermeisten tiber die ausgedehnten Zeit-
riume vor und nach der Ausstellung“!’®. Aber was be-
deutet das wirklich? An dieser Stelle greift Ndikung
erneut auf eine Metapher zuriick und schreibt nun tber
marronage und Maroon-Gemeinschaften entflohener
ehemaliger Sklav:innen, die in der Karibik und tatsich-
lich in ganz Lateinamerika eine lange Geschichte haben.
Maroon-Gemeinschaften waren Gemeinschaften an den
Rindern, parallele Gemeinschaften, die teils temporir,
andernteils von Dauer waren, sich oft in einem endlosen
Kriegszustand befanden, aber auch komplexe Beziehun-
gen zu den Kolonialmichten unterhielten. Diese Ge-
meinschaften forderten das Plantagensystem heraus, in-
dem sie diesem ihre Arbeitskraft entzogen und sich
Freiheit oder Autonomie erkimpften. Ndikung schreibt
tiber Kuratorialisierung als  marronage, in der

179 Ebd.
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kiinstlerische Gemeinschaften sich beschreiben lassen
»als Riume eines Riickzugs — nicht als Metapher —, die
der Organisierung und Versammlung von Menschen,
Wissensformen, Dingen gewidmet sind, denen unsere
Sorge gilt und fir die wir Sorge zu tragen
beabsichtigen“!®°. Aber was bedeutet diese Metapher,
wenn wir sie beim Wort nehmen? Welche kérperlichen,
greifbaren Folgen verbinden sich mit ihr, welche Sinn-
lichkeit und welche Welten bezieht sie mit ein? Ndikung
sagt, dass es in diesem Akt auch die Moglichkeit des
Riickzugs gibt, um fiir sich selbst und Angehorige Sorge
zu tragen. Durch diese Riume konne auch ein sozio-
epistemischer Wandel herbeigefihrt werden, nicht nur
in den Verhiltnissen der Kunst, sondern auch im Sinne
einer grundlegenden Verschiebung von Sorge zu Hei-
lung, die im Wort cura ebenso anklingt. Kunstriume
und -umgebungen konnten auf diese Weise zu einer Zu-
fluchtsstitte werden, oder wie Ndikung sagt: ,[K]unst-
riume kénnten Riume eines radikalen Denkens werden.
Einer radikalen Liebe. Protestriume. Auf dem Spiel
steht also die Frage: Wie schaffen wir Riume, wo Men-
schen und die Gesellschaft ihre Wunden zeigen
konnen?“!®! Diese Verletzlichkeit ist in seinem Schrei-
ben auch eng mit traumatischen Geschichten von Un-
gleichheit, Rassismus, Prekaritit und Unsicherheit ver-
kniipft. Es geht um eine Affirmation der Relationalitit
kiinstlerischer Umgebungen, die nicht nur professionel-
le Umgebungen sind, sondern Okosysteme einer ande-
ren Erfindung des Lebens, die fir poetische, existenziel-
le und auch spirituelle Suchen nach Wegen des

180 Ebd.
181 Ebd., S. 68.

235



Erschaffens offen sind; in vielen ihrer Aspekte stehen
diese aber meines Erachtens auch in einem zutiefst wi-
derspriichlichen Verhiltnis zur Akkumulation von
Kunstwerken und der Zirkulation von Werten, suchen
sie doch zugleich den bestehenden geopolitischen Welt-
verhiltnissen zu entflichen. Diese Sinnlichkeit und Kér-
perlichkeit vermischt sich demzufolge auch mit Unbe-
hagen und keineswegs nur mit guten Gefiihlen, denn
auch durch marronage bildeten sich, historisch betrach-
tet, Gemeinschaften, die sich oftmals in einem Zustand
des permanenten Kampfes befanden, weil es nur so
moglich war, sie und eine Form der Gemeinschaft fliich-
tiger Existenzen zu schiitzen. Wenn wir Kunstriume
wirklich als Orte der Zuflucht, als Orte einer gemeinsa-
men Heilung, einer sinnlichen und materiellen Neuori-
entierung von Kérpern denken, dann sind die Orte der
Kunst in Wirklichkeit weniger Zufluchtsstitten als viel-
mehr eine Art von Brutstitten, in denen sich Menschen
treffen, fiir die nicht gesorgt wird, sodass die Besorgnis
um sich selbst zu einem Teil der Sorge wird. Das slowe-
nische Wort fiir Brutstitte, leglo, ist verwandt mit dem
Wort fiir ,liegen®, ,untitig sein®, ,nachlissig sein®, also
nicht fiir sich zu sorgen. Das beinhaltet auch die Fihig-
keit, nicht zu arbeiten, die Mladen Stilinovi¢ in seinem
beriihmten Werk Umetnik na delu (,Kiinstler am Werk®,
1973-1983) thematisierte, welches ihn dabei zeigt, wie
er in seinem unordentlichen Bett liegt, inmitten eines
Durcheinanders von Dingen. Aber das Wort hat auch
Bedeutungen, die die Reproduktion betreffen, wie etwa
in Ausdriicken fiir herumliegende Spreu, Unkraut,
Brutstitten von Tieren und menschlichen Abfall; in sei-
ner pejorativen Bedeutung kann es diejenigen bezeich-
nen, die es nicht wert sind, weiterzumachen oder
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fortzubestehen, und die deshalb mit den Wurzeln ausge-
rissen, ausgerottet, vertrieben werden miissen, und zwar
von allem Anfang an und bevor sie sich entfalten kon-
nen. Es ist kein Zufall, dass das Autonome Zentrum
Rog in der Offentlichkeit oft als Abfall und Brutstitte
dargestellt wurde, denn dadurch lieflen sich jene ab-
stempeln, die in ihm Zuflucht gefunden hatten, und
Bediirfnisse nach ihrer Beseitigung wecken, nach ihrer
Unterbringung in legalisierten Sorgesystemen, die sie
des Rechts auf ihre eigenen Erfindungen berauben wiir-
den. Aber Brutstitten kdnnen — so wie marronages —
tiber ein starkes Potenzial verfiigen, selbst wenn es sich
um extrem prekire Formen des Lebens handelt. Kon-
trolle {iber Reproduktion zu haben, wie Federici es for-
dert, ldsst sich demnach auch dahingehend verstehen,
dass es Kontrolle iiber Brutstitten zu haben gilt, um
Zugehorigkeit, Lebensfihrung, Gemeinschaft und Dau-
er fordern, erfinden, imaginieren, erproben zu kénnen.
Und das ist Teil der Transformation, die Sorge mit sich
bringen kann, wenn wir sie als Spannung zwischen ih-
ren verschiedenen Umsetzungsformen denken, was auch
die Kunst und ihre guten politischen Erfindungen he-
rausfordert. Kénnen wir Kunstriume in kérperlichen Be-
griffen denken, als Orte der Zuflucht und Brutstitten,
in denen sich viele traumatisierte, kranke und auch er-
schopfte Korper, aber auch Kérper voller Hoffnung und
Stirke einfinden, die Modelle fiir die Nachhaltigkeit des
Lebens neu denken und erfinden wollen? Was sind da-
bei die Risiken fiir vermittelnde Berufe, und wie lisst
sich diese relationale Kraft und Fihigkeit in andere
Formen der Korrelation wenden, die Wert nicht linger
in Individuen und einzelne Institutionen riickeinspei-
sen, sondern in ganze Okosysteme der Koexistenz?
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Haben Kiinstler:innen in den 1960er-Jahren das Ver-
hiiltnis zwischen Kunst und Leben thematisiert, um ei-
nen radikalen Wandel im Begriff des Kunstwerks (als
Objekt) herbeizufiihren, so hilt dieses Verhiltnis zwi-
schen Kunst und Leben heute durch die Komplexitit
einer Sorgedkologie Einzug in die Kunst, eben weil es
notwendig ist, eine Reihe von kollektiven Verantwort-
lichkeiten zu entfalten und mit ihnen zu leben — fiir die
Entscheidungen, die wir getroffen haben und die eine
Gefihrdung der Welt darstellen, in der wir leben. Sorge
tritt in der Kunst mithin paradoxerweise auch deswe-
gen auf den Plan, weil sich mit ihr eine Verschiebung
in Richtung der poetischen Erfindungen und Imagi-
nationsweisen der Sorgearbeit im breitesten Sinne ver-
bindet: ,um die Gesundheit und um die Freude sorgen,
die Einsamkeit kurieren, verwShnen, begleiten, zuhd-
ren, teilen, lieben“®?, Gerade im Herzen der Brutstit-
ten finden wir, wovon diese bemerkenswert optimisti-
sche Beschreibung der Sorge spricht, und dabei geht es
nicht um ihre Mystifizierung und den Gkonomischen
Mehrwert, der durch die Professionalisierung der Sorge
erzeugt wird, sondern um eine Spiegelung der Notwen-
digkeit poetischer Imaginationsweisen und Erfindun-
gen, die auf Unterstiitzung und Bewahrung der Nach-
haltigkeit des Lebens ausgerichtet sind.

182 Precarias a la deriva, ,Globalisierte Sorge®, in: Okologien der
Sorge, S. 81.
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SORGEVERWANDTSCHAFTEN






,Diese alten Trinen in der Hackschale.”
(Adrienne Rich, Peeling Onions)






1. Das Leben der Kiinstler:innen

Die Sorge ist eine Lebenspraxis, die fiir verschiedene
Naturalisierungen anfillig ist, und darin liegt ihre he-
gemonische Kraft, denn genau so wird sie wieder un-
sichtbar gemacht, ihre Relationalitit entpolitisiert und
sie beispielsweise zu einer allein menschlichen (oder
weiblichen) Eigenschaft gemacht, um die herum sich
hierarchische Trennungen und Herrschaftspraxen aufs
Neue organisieren. Es gilt also an der Sorge zu riitteln,
die optimistischen Blicke auf ihre Praxis ins Wanken zu
bringen; zugleich kann sie aber auch nicht einfach ig-
noriert werden. Die Sorge ist zu entscheidend fiir das
Gewebe des Lebens, wie Puig de la Bellacasa sagt.®
Vielleicht ist es also am besten, sich der Sorge wie einer
Zwiebel zu nihern, durch die klebrigen Schichten ih-
rer vielen Bedeutungen und Praxen hindurch, wobei wir
mit jeder tieferen Schicht, zu der wir vordringen, immer
stirker durch ihre Materialitit im Rohzustand beriihrt
werden. Das ist der Grund, warum wir beim Hiuten ei-
ner Zwiebel oft den Raum liiften miissen, weil ihre Ma-
terialitit sich als scharf und beiflend erweist, und Ahn-
liches gilt fiir den Umgang mit der Sorge, wenn wir die
Kraft ihrer mikropolitischen Gesten erkennen und die
Sorge der Kunst annihern wollen.

Eine solche Beunruhigung bildet auch die Grundlage
fiir meine Reflexionen dariiber, wie Sorge, wenn sie als
situierte gedacht wird, einen anderen Einblick in die In-
tegration von Kunst und Leben erdffnen und somit auch
das Leben der Kunst selbst durchdringen oder aufriitteln
kann. In der Folge mochte ich iiber die Modalititen der

183 Puig de la Bellacasa, Matters of Care, S. 8.
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Sorge, tiber ihre Farben und Tonalititen, tiber die Schwie-
rigkeiten der grofSen Nihe und komplizierten Verantwort-
lichkeit von Sorgeberiihrungen anhand konkreter Kunst-
werke und kiinstlerischer Prozesse nachdenken, um auch
auf diesem Wege eine andere Moglichkeit des Denkens
und der Situierung engagierter, eingebundener und erfin-
derischer Kunstprozesse aufzuzeigen. Ich werde daher die
nachfolgenden Kapitel durch die Netze und Geflechte von
Beziehungen der Sorgeverwandtschaft in der Arbeit von
Kiinstler:innen und in Kunstwerken weben, was uns dabei
helfen kann, deren Eingebettetsein in die Wirklichkeit zu
verstehen — oder um mit Marina Garcés zu sprechen: ihre
Ehrlichkeit im Umgang mit der Wirklichkeit. Auf diese
Weise werde ich versuchen, unser Verstindnis mikropoli-
tischer Kunstpraxen sowie jener transversalen Lebenskrif-
te zu vertiefen, die mit einer von Problemen belasteten
Welt stirker vermischt sein kénnen und zugleich versu-
chen, sich mit dem Leben auf erfinderische, schopferische
und konkret greifbare Art zu verflechten.

Helke Sander schuf 1978 den Film Die allseitig
reduzierte Personlichkeit — Redupers, den ich bereits im
ersten Teil dieses Buches erwihnt habe. Der Film zeigt
das (feministische) Leben der Kiinstlerin und Mutter
Edda, die, obgleich emanzipiert und selbstorganisiert,
einfach nicht zurechtkommt. An ihrem Alltag erken-
nen wir, dass das Problem nicht im Leben selbst be-
steht, sondern in der Stérung begriindet liegt, die sich
in der Reproduktion des Lebens zeigt. Lauren Berlant
beschreibt das folgendermaflen: ,Eine Panne ist aufge-
taucht in der Reproduktion des Lebens.“*®* Die mikro-

184 Lauren Berlant, ,The Commons: Infrastructures for Troubling
Times®, Society and Space 34/3, 2016, S. 393.
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politischen Handlungen von Frauen in Helke Sanders
anderen Filmen aus den spiten 1970er-Jahren bringen
einen unausweichlichen Zusammenstof§ zwischen den
unterschiedlichen Sphiren von Produktion und Ar-
beit, zwischen reproduktiver und produktiver Arbeit
ans Licht. Emanzipationsprozesse, die sich — beson-
ders im globalen Norden — mit einer Reihe von ander-
weitig wichtigen Befreiungen von Kérpern und Arbeit
verbinden, bringen nicht notwendig ein besseres Leben
mit sich, sondern kénnen auch mit der Etablierung ei-
ner Reihe von neuen Interdependenzen einhergehen,
die letztlich in verstirkte Prekaritit und Erschopfung
miinden. So beschreibt etwa Marion von Osten in ih-
rem Essay tiber Redupers, wie entsprechende Lebensstile
ihre Protagonistinnen in eine noch gréflere Abhingig-
keit stoflen. Das Aufkommen emotionaler Arbeit, das
Verschwinden der Grenze zwischen Leben und Arbeit,
das selbstorganisierte und unabhingige Leben — sind al-
lesamt nicht nur Teil der Emanzipationsprozesse, son-
dern auch Ausléser fiir neue politische und 6konomi-
sche Probleme von emanzipierten Frauen. ,Der Film
reflektiert die Tatsache, dass der Wunsch nach feminis-
tischer, beruflicher und kulturpolitischer Selbststindig-
keit — die persénliche Verantwortung, Geld zu verdie-
nen und in der Gegenkultur zu arbeiten — sich in das
Gegenteil verkehrt hat. Nicht nur sind sie nicht in der
Lage, die gesellschaftlichen Widerspriiche aufzuldsen,
zu deren Uberwindung sie angetreten sind, sondern sie
verstricken sich auch in sie.“!8> Berufliche — und mit

185 Marion von Osten, ,Irene ist Viele! Or What We Call Produc-
tive Forces®, e-flux Journal 08, 2009, S. 9. Ich befasse mich damit
eingehender in: Artist at Work, Winchester und Washington: Zero
Books, 2015.
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ihr kiinstlerische — Emanzipation bedeutet nicht not-
wendig auch eine Emanzipation von traditionellen Ste-
reotypen, Trennungen und Erwartungshaltungen, noch
auch garantiert sie einen besseren Gkonomischen Sta-
tus, sondern fihrt oft zum Gegenteil: Die Aufgabe der
Aufrechterhaltung des Lebens sieht sich mit Ohnmacht
konfrontiert und gleitet den Protagonistinnen durch
die Hinde. Diese scharfsinnige Analyse eines feminis-
tischen Films aus den spiten 1970er-Jahren bringt ein
sehr aktuelles Problem ans Licht. Es zeigen sich nicht
nur starke Ahnlichkeiten mit dem prekiren Leben vie-
ler Kiinstler:innen heute, sondern es werden auch die
Griinde fiir die Unmoglichkeit eines (guten) Lebens
wirklich analysiert. Es geht nicht um das Leben, das
selber nicht zurechtkommt; das Leben ist dazu nicht in
der Lage, weil es in seiner Fihigkeit zu Unabhingigkeit,
Autonomie und Selbstorganisation Skonomisiert und
kapitalisiert wird. Das Leben zu managen wird zur zen-
tralen Art und Weise, es zu organisieren und zu reprodu-
zieren, aber zugleich werden die Netze und Infrastruk-
turen, die das Leben stiitzen, abgebaut und zerstért. An
die Stelle einer gemeinschaftlichen, kollektiven, erfin-
derischen, poetischen Aufrechterhaltung der Nachhal-
tigkeit des Lebens tritt die Zerstiickelung des Lebens
emanzipierter Protagonistinnen in individuelle emanzi-
pierte Schicksale, die sich der Prekaritit und 6konomi-
schen Marginalitit ihrer eigenen isolierten Existenzen
gegeniibersehen. Nichtsdestotrotz handelt es sich, wie
Sander zeigt, um eigensinnige und kimpferische Exis-
tenzen, die nie aufgeben, auch wenn die Situation hoft-
nungslos scheint, und die gerade dadurch, obgleich an
den Rindern von Sichtbarkeit und Marginalitdt, auch
weiterhin keine Zugestindnisse an die bestehenden
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Werte machen. So schwer das Leben auch wird, die Re-
organisation des tagtiglichen Lebens muss immer neu
erfunden werden.

Eine Auseinandersetzung mit Sanders feministi-
schem Frithwerk, das Kinstlerinnen, unabhingige und
emanzipierte Frauen und ihre Uberlebensschwierigkei-
ten in den Mittelpunkt stellt, ist auch mit Blick auf
die Gegenwart von Arbeit in der Kunstwelt lohnend
und von grofler Relevanz. In diesen Filmen vermeidet
Sander jeglichen Vorentwurf einer emotionalen Fir-
bung von Existenzen und insbesondere jegliche aprio-
rische Verkniipfung zwischen Frauen und Sorge im Sin-
ne cines zentralen Reproduktionszusammenhangs. Im
Gegenteil: Sorge tritt hier als extrem widerspriichliche
Kraft in Erscheinung, als eine Kraft der Abhingigkeit,
der Verflechtung, der Verantwortung gegeniiber Kin-
dern, Familie, Kolleg:innen, Freund:innen, aber auch
als ein stérendes, listiges, klebriges, gewaltsames Band:
Wenn die Sorge erscheint, muss sie weitergegeben, fast
weggeknetet werden. Davon zeugt etwa die Szene, in
der Edda und ihre Tochter sich an der Wohnungstiir
voneinander verabschieden und die Tochter sich weigert,
sie zur Abendschicht gehen zu lassen. Eddas Mitbewoh-
nerin hilt die Tochter umarmt und schiebt sie in die
Wohnung zuriick, wihrend die Tochter unter lautstar-
kem Protest am Schal um Eddas Hals zieht, bis er weg-
gerissen ist und Edda das Haus verlassen kann. Oder
auch die fast ironische Szene, in der ein feministisches
Kollektiv an einem Sonntag probt, wie sich grofle Foto-
grafien an einem offentlichen Ort ausstellen lassen, wo-
bei sich ein Gesprich dariiber entspinnt, warum eine
der Frauen immer ihr Kind anschleppen muss, wenn sie
arbeiten, und ob sie es nicht beim Vater lassen kénne (es
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ist kein Zufall, dass das Kind Tarzan heifdt). All diese
Szenen sind durch eine fast stoische Abwesenheit emo-
tionaler Tonalititen gekennzeichnet, durch die Sander
die Dimensionen sozialer Reproduktion kritisch und
auch ironisch analysiert, ohne sie mit vorentworfenen
Wertakzenten zu versehen. Auf diese Weise wird jeg-
liche Etablierung von weiblichen Wesenseigenschaften
vermieden. Die Schwierigkeiten treten eben deswegen
auf, weil Formen der Solidaritit und eines 6ffentlich-
gemeinschaftlichen Lebens auseinanderfallen, weil Wer-
te auf Kommerzialisierung und individuelles Leben aus-
gerichtet werden, weil den Protagonistinnen der Boden
unter den Fiiflen weggezogen wird und weil der Rhyth-
mus der Arbeit die Netze eines moglichen gemeinschaft-
lichen Lebens zerstort. Das Problem mit der Sorge ist
mithin gesellschaftlicher, materieller Art; es geht nicht
um ein emotionales Problem, denn wenn es als solches
verstanden wiirde, dann wire es schon im Voraus mit
den moralischen Bedeutungen versehen, die dem Leben
von Frauen zugeschrieben werden. Wenn schon, dann
geht es vor allem um ein anderes sinnliches Verhiltnis
zur Welt, das auf ganz grundsitzlicher Ebene die Erfin-
dung einer sozialen Reproduktion und einer Reorgani-
sierung von Alltag und Gemeinschaft erfordert, durch
welche eine andere, solidarischere, besser aufgeteilte und
angemessenere Aufrechterhaltung gesellschaftlicher Re-
produktion und Produktion méglich wire.

Dieser Forderung begegnen wir auch in einem Text
von Mary Jirmanus Saba, die eine der Kiinstlerinnen und
Kulturarbeiterinnen ist, die in dem Sammelband Why
Call It Labor? On Motherhood and Art Work die Er-
fahrung von Mutterschaft in der Kunstwelt, im globa-
len Kunstzusammenhang und seinen mikropolitischen
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prekiren Milieus beschreiben.!® Mir geht es hier weni-
ger um eine Analogie, darum, Ahnlichkeiten zwischen
den Leben von Frauen und insbesondere Kiinstlerinnen
(damals und heute) festzustellen, sondern vor allem um
ein Erkennen der Probleme, die sich mit den Krisen
der Nachhaltigkeit des Lebens verbinden und die — wie
Sander zeigt — oft von den Protagonistinnen trotz ih-
res Emanzipationswillens und ihrer Entschlossenheit
zur Selbstorganisation nicht gelost werden kénnen. In
dem erwihnten Sammelband finden wir Arbeiten von
Kiinstlerinnen, die von ihren eigenen Erfahrungen mit
Mutterschaft und kiinstlerischer Arbeit erzihlen und
diese Erfahrungen einerseits in globalen Kunstverhilt-
nissen situieren, um andererseits mikropolitische Uber-
lebensstrategien zu beschreiben. Die Sammlung enthilt
auch Ausschnitte aus Mary Jirmanus Sabas Blog M(art)
xist Mom, den sie im Untertitel als Blog iiber Mutter-
schaft, Gegenwartskunst und Ausbeutung beschreibt. 8’
Die Sichtbarkeit von Mutterschaft verkniipft sich eng
mit der Geschichte von Kapitalismus, Reproduktion
und Frauenkdrpern, wobei die Geschichte des Kapita-
lismus sehr unterschiedliche Folgen fiir verschiedene
Frauenkérper hat. Jimanus Saba schreibt dariiber, wie
Frauen in der heutigen Kunstwelt in iiberwiltigendem
Ausmaf} mit Reproduktionsarbeit und dem Sorgen fiir
andere beschiftigt sind, in Bildungsarbeit und Rahmen-
programmen sowie in vielen Vermittlungs- und Sorge-
arbeiten, die in der Mehrzahl schlecht bezahlt und mit

186 Mai Abu ElDahab (Hg.), Why Call it Labor? On Motherhood and
Art Work, Berlin: Mophradat and Archive Books, 2021.

187 Mary Jirmanus Saba, ,Boston, June 2019 (Or ,Artistic Genius is
a Myth of the Colonial Patriarchy: Part One‘), in: Mai Abu ElDahab
(Hg.), Why Call It Labor?, S. 25—40.
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prekiren Beschiftigungsverhiltnissen verbunden sind.
Ahnlich verhilt es sich auch mit dem NGO-Sektor in
der Kultur, der sich auf die Arbeit von Frauen stiitzt,
die grofltenteils nicht angestellt und stattdessen als
Projektarbeiterinnen mit befristeten Teilzeitvertrigen
beschiftigt werden. Die Arbeit von Kiinstlerinnen ist
zum Grof3teil unsichtbar, Teil der sogenannten dunklen
Materie, von der Gregory Sholette schreibt. Er spricht
davon, dass sich der Grofiteil der kiinstlerischen Pro-
duktivitit im postindustriellen Kapitalismus aus dunkler
Materie zusammensetzt, die zugleich unsichtbar fiir die-
jenigen bleibt, die tiber die Macht zur Verwaltung und
Auslegung von Kultur verfiigen (Kunstkritiker:innen,
Manager:innen, Sammler:innen, Administrator:innen
usw.). Sholette findet diese dunkle Materie in den
selbstorganisierten, aktivistischen, informellen, nicht-
institutionellen Praxen, von denen die Kunstwelt letzt-
lich abhingig ist. Der von Jirmanus Saba beschriebene
Zustand lisst sich allerdings nicht einfach durch eine
groflere Sichtbarkeit von Arbeit, durch zusitzliche so-
ziale Rechte oder eine lingere Mutterschaftskarenz ver-
bessern, denn es handelt sich um mehr als eine Frage
von besserer Sichtbarkeit und Reprisentation. Jirmanus
Saba zufolge reicht reprisentative Arbeit allein nicht
aus: Die reprisentative Inklusion von anderen Kor-
pern, Frauenkorpern, feminisierten Kérpern, nichtmiit-
terlichen Korpern, schwangeren Kiinstlerinnen, aber
auch von nichtbindren, nichtweiflen, queeren Kérpern
interveniert nicht genug in die strukturellen Unmog-
lichkeiten des Kunstmarkts. Dieser nimlich basiert auf
unaufhaltsamem Wachstum, aber auch auf der Unfi-
higkeit, radikaler Kritik Rechnung zu tragen, weshalb
sein Substrat unberiihrt bleibt. ,Und doch erfordert
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eine Unterbrechung der Strukturen, durch die Kiinst-
lerinnen, die Leben schenken, marginalisiert werden,
mehr als nur Mafnahmen zur Mutterschaftskarenz und
die Forderung danach, dass Schwangerschaft sichtbar
gemacht wird. Sie erfordert eher eine Demontage der
Rollen, die Reproduktion und reproduktive Arbeit in
der Produktion von Kunstwerten spielen.“8® Wenn wir
also, wie Jirmanus Saba schreibt, die Frage der mensch-
lichen Reproduktion ins Zentrum der Kritik von Kunst
und Kunstwelten stellen, ,dann erfordert dies, dass wir
die Arbeit der Kunst ganz machen, in ihrer Ganzheit
bewerten und wertschitzen. Reproduktion in der Kunst
neuzudenken bedeutet, Schwangerschaft, das Aufziehen
von Kindern und andere Formen der Sorgearbeit nicht
als periphere Momente im Leben einer Kiinstlerin zu
verstehen, sondern als etwas, das in sich selbst einen
integralen Bestandteil kiinstlerischer und kultureller
Produktion bildet.“!® Das bedeutet eine Ausdehnung
der Sorge auf die Kunst und den gesamten Vorgang ih-
rer Produktion, anstatt einer bloflen Prisenz von Sor-
ge als Thema von Kunst (die Sorge der Kunst um die
Welt demonstrierend); und das ist genau, was ich als
eine Nihe von Kunst und Leben verstehe, welche die
Arbeits- und Hervorbringungsbedingungen von Kunst
radikal verindert und auch in die Organisationsformen
von Kunstsystemen interveniert. Nur auf diese Weise er-
schliet Sorge Okosysteme und Biosphiren der Kunst,
die nicht vom Management der Kunst als Produkt (und
mag dieses noch so sehr experimentell sein) zerpfliickt
werden. In diesem Sinne macht die Thematisierung von

188 Ebd., S. 34.
189 Ebd., S. 35.
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Mutterschaft diese nicht sichtbarer, sondern sie lisst die
Reproduktionsverhiltnisse prisent werden. Die Leben
der Kiinstlerinnen werden Teil dessen, wie Arbeit und
Werk sowie die mit diesen verbundenen Ereignisse und
Zeitlichkeiten verstanden werden, es veridndert sich der
gesamte oikos der Institution.'®°

Es geht daher um eine Zuriickweisung von Formen
des Kunstverstindnisses, die schon definitionshalber

190 Es ist interessant, diese Ausfilhrungen in einen Zusammenhang
mit den Berichten iiber die Kontroversen im Berliner Maxim-Gorki-
Theater zu stellen, die zur Zeit der Abfassung dieses Kapitels aufge-
treten sind. Dieses Theater hatte sich im letzten Jahrzehnt stark mit
Vorkehrungen beschiftigt, durch die migrantische Gemeinschaften
Teil eines institutionellen Theaters werden kénnen, und es entwickel-
ten sich zahlreiche Diskussionen um das Repertoire dieses Theaters,
die das sogenannte postmigrantische Theater zum Thema hatten.
Die Intendantin des Theaters, Shermin Langhofl, deren Leitungsvi-
sion in vielerlei Hinsicht prigend war fiir ein neues Selbstverstindnis
des Theaters als Ort, an dem Zugehdérigkeit und Identitit permanent
umstritten sind, sah sich aufgrund der Art und Weise, wie sie das
Theater geleitet hatte, mit Anschuldigungen wegen toxischer Ver-
hiltnisse und Machtmissbrauch konfrontiert. Wir sprechen hier von
einem Konflikt, zu dem es in Institutionen deswegen kommt, weil sie
allen Verinderungen des Repertoires zum Trotz ihr eigenes Substrat
unberiihrt lassen. Das Theater hatte sich als Ort der Repriisentation
anderer Kérper und Gemeinschaften gedffnet, war aber nichtsdesto-
trotz geleitet und bestimmt durch ein duflerst erfolgreiches und
beschleunigtes Management sowie die entsprechenden Formen von
Projektproduktionen und erfolgreichen 6ffentlichen Auftritten. Es
handelt sich also um eine erfolgreich gemanagte Kulturinstitution,
die auf dem Kulturmarkt gerade durch ihr ,Anderssein® und eine
ausgewogene Reprisentation agieren muss. Das institutionelle Sub-
strat bleibt trotz der Verinderungen beziiglich der Reprisentation
von Korpern selbst unverindert, woraus sich zahlreiche affektive und
sinnliche Widerspriiche ergeben, die auf die Formen der Leitung
und die Verhiltnisse in der Institution {iberschwappen, zumal deren
oikos so gut wie unberiihrt bleibt. Das fithrt dazu, dass die affektiven
Stréme noch widerspriichlicher und konfliktreicher werden. Siehe,
als Beispiel fiir die Medienberichte: https://www.sueddeutsche.de/
kultur/maxim-gorki-theater-shermin-langhoff-johanna-hoehmann-
1.5286590 (Siiddeutsche Zeitung, 6.5.2021).
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Ungleichheit hervorbringen, denn nur so kann Kunst
Jirmanus Saba zufolge andere Wege imaginieren, in der
Welt zu sein. Wenn wir uns also wirklich mit der Krise
der Nachhaltigkeit des Lebens auseinandersetzen wol-
len, dann miissen wir es zulassen, dass sie in die Fel-
der der Kunst einflief3t und diese effektiv verindert, dass
sich die Bewertungen, Organisationsweisen und Kolla-
borationen wandeln, um gemeinschaftlicher, interde-
pendenter und offener fiir unterschiedliche Lebensposi-
tionen zu werden. Fiir Jirmanus Saba bedeutet das eine
Anerkennung der Sorgearbeit von Kiinstlerinnen (und
zwar selbstverstindlich nicht nur in Bezug auf Kinder),
welche diese nicht blof} als marginalen Teil des Lebens
dieser Kiinstlerinnen betrachtet, sondern als einen zen-
tralen Teil der Kunst, woraus sich Implikationen erge-
ben beziiglich des Verstindnisses und der Organisati-
on von kiinstlerischer Arbeit — ebenso wie beziiglich
der Welten der Kunst im Allgemeinen .**! Das bedeu-
tet, dass sich die Werte der Kunst verindern, dahinge-
hend, dass es nicht um das Vorantreiben des Wertes von
Kiinstler:innen und ihrer Arbeit auf individueller Ebene
geht, sondern um die Férderung der Verflechtung und
Korrelation zwischen schépferischen, poetischen Krif-
ten und Artikulationen des Lebens. Ich bin fest davon
iberzeugt, dass es keine poetische Arbeit gibt ohne eine
gleichzeitige materielle Konfiguration der Welt (und
folglich auch der eigenen Kunstwelt) und dass die Welt
durch poetische Ausdruckskraft anders zusammenge-
setzt werden muss. Dem ist so aufgrund der komple-
xen Naheverhiltnisse zwischen Kunst und Leben, ei-
ner Konfrontation, die unsere sinnliche Wahrnehmung

191 Jirmanus Saba, ,Boston, June 2019 S. 35.
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der Welt tief affiziert und die greifbare Folgen beziig-
lich unserer sinnlichen Orientierung zeitigt. Eine sol-
che Thematisierung reproduktiver Arbeit erschliefit
eine Potenzialitit hinsichtlich der Krise der Nachhaltig-
keit des Lebens, die sich unterscheidet von der Poten-
zialitit vieler schopferischer und erfinderischer Kérper,
die — gerade aufgrund von Prekaritit — Interdependenz
als etwas Unausweichliches kultivieren. Die Filme von
Helke Sander aus den spiten 1970er-Jahren geben Ein-
blicke in die Bediirfnisse nach solidarischeren und ge-
meinschaftlicheren Formen feministischer Existenz und
zeigen, welche politischen und 6konomischen Probleme
die zusehends individuelleren Bedingungen aufwerfen,
unter denen Selbstorganisation stattfindet — was sich
im Kunstfeld heute vor allem in der Prekaritit kiinst-
lerischer Arbeit manifestiert. Diese Bediirfnisse orga-
nisieren sich nicht um individuelle Initiativen, sondern
vielmehr um reale materielle Forderungen und Interde-
pendenzen, und sie kénnen neue, auf radikalere Weise
politische und erfinderische Verbindungen und Engage-
ments zwischen der Sorgekrise und der Krise der Nach-
haltigkeit des Lebens hervorbringen, mit feminisierten
Kérpern in ihrer Mitte. Das mag auf den ersten Blick als
utopischer Vorschlag erscheinen, aber auf mikropoliti-
scher Ebene geschehen diese Dinge immer schon, durch
Riume und Formen des Zusammentreffens, durch Pro-
teste, durch die Bildung von Gemeinschaften und durch
Solidaritdt. Aber in der Kunst klingt dieser utopische
Vorschlag oft wie ein Wunsch nach emotionaler und
moralischer Neuorientierung, und nicht so sehr wie
eine wirkliche Neustrukturierung ihrer Okonomien
und sinnlichen Organisation. Die rhetorische Kraft der
Sorge wird heute in der Kunst vielleicht auch deswegen
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wiederbelebt, weil viele Sorgepraxen, wenn wir sie ei-
ner wirklich mutigen und erfinderischen politischen
Betrachtung unterziehen, genau den Verlust an eigener
Macht und Sichtbarkeit nach sich ziehen kénnen. Das
ist die schwierigste, mutigste Erfindung, die sich in der
hochindividualisierten und hochkompetitiven Welt der
Kunst machen [isst. Das ist auch der Grund, warum wir
viel lieber tiber Sorge sprechen, als eigentliche Sorgear-
beit zu verrichten und sie unter allen Beteiligten aufzu-
teilen. Und das ist schliefllich auch der Grund, warum
sich — tiber all die letzten Jahrzehnte hinweg — nicht viel
wirklich verindert zu haben scheint im Leben der heu-
tigen Edda: der flexiblen und prekiren Kiinstlerin, die
viele Rollen zu spielen hat und nicht in der Lage ist, die
gesellschaftlichen Widerspriiche aufzuldsen, die sie in
ihrem selbstorganisierten Leben tiberwinden will.
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2. Sorge als Schatten der Enteignung

In einem Film von Helke Sander mit dem Titel Nr. I
— Aus Berichten der Wach- und Patrouillendienste (1985),
Teil einer Reihe von Kurzfilmen, kénnen wir eine andere
Erschwernis von Sorge betrachten, die sich als Folge der
Krise der Nachhaltigkeit des Lebens darstellt. Der Film
entstand auf der Grundlage eines Berichts tiber eine
Frau, die in Hamburg mit ihren beiden kleinen Kin-
dern an die Spitze des Auslegers eines Baukrans kletterte
und drohte hinunterzuspringen, wenn ihr nicht bis zum
Abend eine bezahlbare Wohnung zugesichert werde.
Der Film beginnt mit einem groflen Werbespruch auf
der Glasstruktur des Hauptbahnhofs, bevor die Kame-
ra zu einer Frau schwenkt, die mit ihren Kindern einen
Schutzzaun iiberwindet und auf den neben dem Bahnhof
stehenden Kran zu klettern beginnt. Als sie an die Spitze
gelangt, beginnt sie Flugblitter mit der Forderung nach
einer bezahlbaren Wohnung hinunterzuwerfen, und der
Film endet mit einer Einstellung, welche die in der Luft
schwebenden Blitter zeigt. Es handelt sich um einen
zehn Minuten langen Kurzfilm, dem nur die Geridusche
der Schritte auf den eisernen Treppen seinen Rhythmus
verleihen. Der Film beriihrt uns tief durch die schwin-
delerregende Hohe und die fragile, aber sture Virtuosi-
tit, mit der die Frau mit ihren beiden Kindern den Kran
hochklettert. Es gibt kein Zogern darin, sie klettern be-
harrlich und die Frau hilft sorgsam einem ihrer Kinder,
das teils selber klettert, stiitzt es, stellt sicher, dass die
Schritte richtig gesetzt sind; aber ihre Sorge vermischt
sich mit Hartnickigkeit und Unnachgiebigkeit, gerade
angesichts des Gefiihls fir die Gefihrlichkeit, das im-

mer stirker wird, je weiter sie klettern. Mit jedem neuen
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Schritt wird es schwieriger, den Film anzuschauen, zu-
mal sich das Gefiihl von Instabilitit, Zerbrechlichkeit
und Ungleichgewicht zusehends verstirkt, wihrend die
Trittflichen, auf denen in schwindelerregenden Héhen
noch Halt zu finden ist, zugleich immer kleiner wer-
den. Diese sorgsame Geste des Kletterns unterscheidet
sich ganz wesentlich von jener des Man on Wire'®?; die
Virtuosin hier ist eine Mutter mit ihren beiden Kin-
dern, die protestiert, weil sie in der Stadt nicht men-
schenwiirdig leben kann, und der Anfang des Films ldsst
darauf schlieffen, dass der Grund dafir der Mangel an
bezahlbaren Wohnungen ist, auch aufgrund der Kom-
merzialisierung und Privatisierung der Stadt. Sie klet-
tern auf den Kran, als zentrales Produktionsmittel der
schnellen und immer stirker automatisierten Expansi-
on der Stadt, mit dessen Hilfe die Gebiude schneller
und hoéher in den Himmel wachsen kdénnen, wihrend
das Leben in der Stadt — insbesondere fiir emanzipier-
te und selbstorganisierte Lebensformen — immer teu-
rer und unerreichbarer wird. Aber dieser Aufstieg einer
Frau, die mit ihren Kindern einen Kran emporklettert,
lisst sich auch unter dem Gesichtspunkt einer Genea-
logie lesen, die die Rolle von Sorge in der Geschichte
von Frauen und in den Archetypen der Sorge in Zu-
sammenhang bringt mit einer Art von Enteignung be-
ziiglich der Verbindung zwischen Miittern und Kindern,
mit einem direkten Eingriff in die Sorgelinien, der die
normativen Strukturen aufbricht, die sich um die Sorge
fur die Nachhaltigkeit des Lebens ranken. Der Kurzfilm
aus der Reihe Aus Berichten ist daher Gesten gewidmet,

192 Siehe: Man on Wire — Der Drabtseilakt (2008), ein Dokumentarfilm
von James Marsh tiber den gefeierten Hochseilartisten Philipp Petit.
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die sich mit vorsichtigen Schritten und einer sorgsamen
Lenkung in Richtung schwindelerregender Héhen ver-
binden, wo Sorge auf paradoxe Weise zwischen Gewalt
und Wachsamkeit verortet wird: Denn es ist Sorge, die
die Protagonistin dazu treibt, ihre Kinder in die gefihr-
lichen physischen Héhen des Krans mitzunehmen.
Wer den Film von Helke Sander ansieht, mag sich
schnell an die antike Gestalt von Medea erinnert fiihlen,
in der sich Sorge mit Unterbrechung verkniipft. Medea
stellt nimlich ein Eingreifen in die Linien der Sorge
dar, durch das die archetypische Kette der Sorge vermit-
tels Gewalt gegen den eigenen Kérper und die Korper
der eigenen Kinder zerschlagen wird: Die Mutter und
ihre Kinder sind auch hier ein zentrales Thema. Es han-
delt sich um eine gegenderte Art von Sorge, die im Fall
von Medea keiner héheren Absicht dient (sie unterwirft
sich nicht den Befehlen der Gotter wie etwa Abraham,
der als Vater bereit ist, seinen Sohn Isaak zu opfern),
sondern weltlichen, irdischen Interessen: in Medeas Fall
der Rache einer betrogenen und verlassenen Frau, mit
der Jason zwei Kinder hatte, um spiter doch Glauke hei-
raten zu wollen, die Tochter des korinthischen Konigs
Kreon. Medea tétet Konig Kreon und Glauke, indem sie
Letzterer iiber ihre Sohne die vergiftete Krone schickt.
Als sie sich der Konsequenzen fiir ihre S6hne bewusst
wird, totet sie auch diese und macht sich anschliefSend
mit ihren Leichen auf den Weg ins Jenseits — mit einem
Drachen, den der Sonnengott Helios geschickt hatte,
damit sie ihre S6hne begraben kann. Ihre Tat hat Im-
plikationen, die viel weiter reichen, denn sie stellt eine
Brechung der Sorgelinie dar, einen mutigen Bruch mit
der Aufrechterhaltung von Reproduktion, der zugleich
ein Bruch mit jeglicher Vorannahme beziiglich einer
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ontologischen Verbindung zwischen Frau und Sorge
ist, bzw. ein Bruch damit, dass Sorge tiberhaupt ver-
geschlechtlicht wird. Es handelt sich also auch um ei-
nen mutigen Bruch mit Geschlechterrollen. So wie
Xanthippes klagende Sorge eine kosmische Dimension
hat, {iberschreitet auch Medeas Rache den Bereich des
Menschlichen. Judith Butler stellt fest, dass griechische
Tragodien voll von Figuren sind, die — enteignet aus
Trauer, Liebe oder Leidenschaft — ,sich selbst nicht fin-

den kénnen“?

93 oder, wie gerne gesagt wird, diese Fi-
guren sind aufler sich. Griechische Tragédien stellen die
Konstitution des Ich als etwas, das sich selbst gentigt,
das seine Quelle in sich selbst hat, in Frage und zeigen,
dass es keineswegs gewiss ist, dass wir selbst Ursprung
unserer Selbsterfahrung sind. Medea steht mithin in ei-
ner Reihe von Figuren, die aufzeigen konnen, dass wir
in unserem Sein immer schon enteignet sind, dass wir
nur existieren und uns bewegen kénnen, indem wir be-
wegt werden durch die Alteritit, die Teil unserer Ver-
fasstheit ist; und, wie Butler schreibt, ist dies nicht nur
eine episodische Erfahrung, sondern bildet den Kern
unserer Relationalitit.’®* Zugleich aber hat Enteignung
noch eine andere Bedeutung, die sich mit dieser ersten
Bedeutung eng verkniipft. ,Denn wenn wir Wesen sind,
die des Ortes, der Lebensgrundlagen, des Obdachs, der
Mittel und Geborgenheit beraubt werden kénnen, wenn
wir Staatsbiirgerschaft, Heimat und Rechte verlieren
konnen, so zeigt sich darin eine grundlegende Abhin-
gigkeit von Michten, die uns fallweise Sicherheit geben

193 Judith Butler, Athena Athanasiou, Die Macht der Enteigneten:
Das Performative im Politischen, tibers. v. Thomas Atzert, Ziirich und
Berlin: Diaphanes, 2014, S. 16f.

194 Ebd., S. 16.

262



und sie uns entziechen, denen eine gewisse Macht iiber
unser Leben und Uberleben zukommt.“!%® Diese zwei
Bedeutungen von Enteignung zeigen Butler zufolge,
dass wir als Lebewesen immer schon aufler uns sind, vor
jeder Moglichkeit der Enteignung als Entzug von Rech-
ten, Land und Formen der Zugehérigkeit; ,[w]ir sind,
mit anderen Worten, in Freud und Leid immer schon
voneinander und von einer gesellschaftlichen Welt, die
uns trigt, abhingige Wesen, auf eine uns unterstiitzen-
de Umwelt angewiesen. Das bedeutet nicht, dass alle
in eine sie unterstiitzende Welt hineingeboren wiirden,
ganz und gar nicht.“!*® Es ist dieses Un-vermdgen, die
Abhingigkeit des Daseins von einer Reihe von Ent-
eignungen, das den Kern der Protestaktion der Frau in
Sanders Kurzfilm Aus Berichten bildet. Die treibende
Kraft hinter ihrem Aufstieg (wihrend dessen sie nicht
aufler sich zu sein scheint) ist das Un-vermdgen, ein
passables Leben zu fiihren, ist ihre Prekaritit und die
ihrer Kinder. Selbst wenn sie mit Medea eine Bre-
chung mit der vergeschlechtlichten Sorgelinie verbin-
det, erklimmt sie den Kran aus anderen Griinden bzw.
aufgrund der Konsequenzen von Enteignung in ihrem
Leben — Konsequenzen, die mehr im sozialen als im
privaten Feld angesiedelt sind. Die Frau in Aus Berichten
protestiert gegen soziale Ungerechtigkeit.

Butler schreibt, dass wir nur deswegen enteignet wer-
den kénnen, weil wir immer schon enteignet sind, dass
es unsere Verletzlichkeit ist, aufgrund deren wir auch fiir
soziale Formen von Beraubung und Unterstiitzung emp-
finglich sind. Aber wie Athena Athanasiou ihr in dem

195 Ebd., S. 16f.
196 Ebd., S. 17.
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gemeinsam verfassten Buch im Fortgang des Dialogs im-
mer wieder antwortet, miissen wir zwei Formen bzw. Pro-
zesse der Enteignung entwirren: enteignet zu sein und
enteignet zu werden. Beide sind miteinander verbunden,
aber sie fallen keineswegs in eins und leiten sich aus ganz
unterschiedlichen Konstellationen ab. Fiir Athanasiou gilt
es daher, ,das Immer-schon-enteignet-Sein‘ zu denatu-
ralisieren und zu repolitisieren, um politische Verant-
wortlichkeiten fiir gesellschaftliche Formen des Entzugs
und der Enteignung zu benennen.“'?”. In ganz dhnlicher
Weise verdeckt die Moralisierung der Bedeutungen von
Sorge die sozialen und politischen Differenzen im Hin-
tergrund. Genau aus diesem Grund wandelt sich Sorge
oft in Gewalt gegen andere und verschleiert tatsichlich
den Mangel und Entzug von Sorge (der in der Geschichte
der Moderne seine institutionellen Abstiitzungen findet).
Gewiss, Sorge ist eine ethische Relationalitit, die sich als
Teil menschlichen Prekirseins beschreiben lisst, also der
Tatsache, dass Leben nicht autonom existiert, sondern
nur durch Unterstiitzung — weil wir Kérper sind. Oder
wie Butler andernorts schreibt:

Diese Disponiertheit unserer selbst auflerhalb

unserer selbst ergibt sich offenbar aus dem kor-

perlichen Leben, aus seiner Verwundbarkeit und

seinem Ausgesetztsein [...]. Der Kérper impli-

ziert Sterblichkeit, Verwundbarkeit, Handlungs-

fihigkeit: Die Haut und das Fleisch setzen uns

dem Blick anderer aus, aber auch der Beriihrung

und der Gewalt; und Korper bergen die Méglich-

keit, dass auch wir selbst zur Handlungsinstanz

und zum Instrument alles dessen werden.%®

197 Ebd,, S. 18.
198 Butler, Gefibrdetes Leben, S. 42f.
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Aber Sorge ldsst sich auch als stets anwesender Schat-
ten der Verletzlichkeit lesen, die uns entmichtigt und
von anderen abhingig macht, ungeachtet unserer Ent-
scheidungen, mithin als etwas, das ontologisch notwen-
dig und unwiderlegbar ist. Sorge ist zugleich auch ein
stets anwesender Schatten von Enteignungsprozessen,
denn als eine relationale Praxis richtet sie die Verhilt-
nisse zwischen Sorgenden und Umsorgten ein und setzt
sie um; sie ist eine performative Geste, die materielle
Folgen fiir deren Lebensweise und den Umgang mit den
Differenzen zwischen ihnen hat, ein grundlegender Teil
der Herstellung von Differenzen und Zusammenhin-
gen zwischen verschiedenen Formen des Lebens. Es ist
eben diese Sorge — als Schatten von Enteignungen —,
die durch die Geste der Frau, die den Kran hochklettert,
durchdrungen wird. Indem sie in die Linien der Sorge
interveniert, protestiert sie gegen das Management ge-
sellschaftlicher Prekaritit und exponiert es, was sie je-
doch nur tun kann, indem sie die Reihe von archetypi-
schen Bedeutungen ins Wanken bringt, die um ihren
Korper und die Mutterschaft geflochten wurden und die
Sorge mit Liebe, Erhaltung des Lebens und Sicherung
seiner Fortsetzung verkniipfen.

Wie Athanasiou schreibt, miissen wir zuallererst er-
forschen, wie diese doppelte Bedeutung von Enteignung
(enteignet sein und enteignet werden) Geschlecht und
Sexualitit mit anderen, iiberlappenden Problemen unse-
rer Zeit verbindet — wie etwa Rassismus, Fremdenfeind-
lichkeit, Armut oder Staatenlosigkeit. Die den Kran
hochkletternde Frau, die Sander in ihrem Film por-
tritierte, blieb ohne Namen, ganz so, wie Personen in
Chronikberichten tiber Verbrechen tiblicherweise unge-
nannt bleiben. Zwar beinahe vergessen, aber nicht ohne
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Namen ist Fadwa Laroui, von der man in diversen Me-
dien lesen konnte, nachdem sie sich 2011 vor dem Rat-
haus im zentralmarokkanischen Souk Sebt angeziindet
und verbrannt hatte — aus Verzweiflung und als Akt
des Protestes, weil die Stadtbehdrden die von ihr und
ihren Kindern bewohnte Hiitte zerstort hatten und ihr
aufgrund ihres Status als alleinerziehende Mutter kei-
ne Sozialwohnung als Ersatz zuteilen wollten. Thre Ge-
schichte wird von Athanasiou im Dialog mit Butler als
eine der Geschichten und méglichen Formen erwihnt,
,wie Muster der Enteignung in etlichen Fillen zum
Ausgangspunkt individuellen oder gemeinsamen per-
formativen Handelns werden, in dem sich politische
Opposition oder Verzweiflung duflern“'®®. Sie stellt
Fadwa Larouis Tat in den Zusammenhang einer Rei-
he von kérperlichen Formen politischen Handelns
auf der Strafle, die aus einer sozial bestimmten Ver-
figbarkeit hervorgehen; ,mein Interesse in diesem
Zusammenhang gilt dem Problem, wie Enteignung
in den zeitgendssischen Kimpfen gegen Autokra-
tie spukhaft widerhallt, in Kimpfen also, die sich
in den allermeisten Fillen in kérperlichem Handeln
manifestieren“?%’. Bojana Cveji¢ denkt iiber die Kraft
solcher Proteste nach und bringt sie mit einer trans-
individuellen Form des Widerstands gegen gesell-
schaftlich und politisch produzierte Notlagen in Ver-
bindung, die sich folglich nicht durch Bezugnahmen
auf Sorge und Lebenserhaltung moralisieren lasse;
vielmehr zeige sich, wie im Diskurs {iber Sorge als
Selbsterhaltung die Komplexitit solcher Handlungen

199 Butler, Athanasiou, Die Macht der Enteigneten, S. 197.
200 Ebd., S. 199.
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verfehlt werde.?®! Aber diese performative Resonanz hat
noch eine weitere Dimension: Kurz bevor sich Fadwa
Laroui mit Benzin {ibergoss, protestierte sie lautstark
gegen Ungerechtigkeit und stellte die Frage, wer nun
fur die Kinder sorgen wird, die sie zuriicklisst, was mit
ihnen geschehen wird. Thre verzweifelte, aber starke
Stimme, eine extime Stimme, die aufler sich ist, sprach
direkt die Enteignungsverfahren der Sorge an, die Ver-
flechtung ihres Lebens mit einer Reihe von Disponi-
bilititen gegeniiber verschiedenen Mechanismen der
Enteignung auf gesellschaftlicher, 6konomischer, mora-
lischer, geschlechtlicher usw. Ebene. Aber zugleich ver-
kiindete ihre Stimme auch, dass sich diese Ketten nie
zerschlagen lassen. Fadwa Laroui verkiindet das genau
durch den Akt des Todes, den Abbruch des Lebens, und
doch afhirmiert ihre Stimme die Fortsetzung von Sor-
ge, wenn auch in ihrer gespenstischen, spektralen Form.
Die Sorge erscheint hier als Geist, als ein relationales
Spektrum, das generationeniibergreifende, auferfami-
lidre, geteilte und auflerzeitliche Verhiltnisse von Trauer,
Erinnerung und Totenwache miteinander verbindet. Die
Sorge ldsst sich also nie wirklich unterbrechen, sie ist
eine Linie, die {iber das Dasein hinausgeht, und verortet
uns in einer Bindung an die vielen Kérper, die in ihrer
Prekaritit die Welt ausmachen, die wir auf sehr asym-
metrische Weise verlassen. Sorge ist auch eine perfor-
mative Kraft, die durch ihre Spektralitit, ihre fliichtige
Existenz, die Fortdauer von Sorge ausdriicke, jenseits des
Seins. Sorge ist hier nicht linger blofy eine Funktion
der Fortsetzung des Lebens, sondern sie steht auch in

201 Bojana Cveji¢, ,Ce me ne vidi§, se sefgem: nekromo¢ ognjenih
protestov, Maska 35, 2020, S. 132-143.
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generationeniibergreifenden, auflerzeitlichen Verhiltnis-
sen von Trauer und Erinnerung und dehnt sich mithin
auf die vielen Korper aus, die durch ihre Prekaritit die
Welt schaffen und entwerfen, in der wir leben. Die per-
formative Kraft der Sorge wird auf diese Weise kosmo-
politisch; es handelt sich um eine zutiefst schmerzliche,
tragische und tatsichlich auch unbegreifliche Fliichtig-
keit der Sorge, welche die Interdependenzen zwischen
verschiedenen Leben in kosmische Verhiltnisse riickt.
Aus diesem Grund ist auch jegliches Begreifen solcher
Handlungen als heroisch, wagemutig und machtvoll so-
wie jegliche Analyse ihres exemplarischen Charakters
nur eine weitere gewaltsame Enteignung dieser Korper,
die in einer Reihe von vielen Enteignungen steht; denn
es geht um etwas ganz anderes, um eine Verschiebung in
den kosmopolitischen Verhiltnissen von Gerechtigkeit,
Koexistenz und Abhingigkeit. Dass wir von diesen pre-
kiren Leben tiberhaupt erfahren, hat oft mit bestimm-
ten Fligungen zu tun, so wie es eine Frage von Zufil-
len und Gelegenheiten ist, was durch ihr Ende ausgelost
wird: ob es tatsichlich eine Revolte entfacht oder ob die
Tat anonym, vergessen, ausgeldscht bleibt.

Deshalb miissen wir auch dariiber nachdenken, wie
sich Sorge wie eine Erscheinung phantomhaft in kiinst-
lerischen und poetischen Zeugnissen ansiedelt, wie sie
die Kunst mit ihrer fliichtigen Existenz heimsucht: Ein
poetisches Imaginieren von Welt ist nicht méglich, ohne
die Geister der Sorge zu beschworen. Die slowenische
Sprache kennt den Ausdruck bedenje (,Wache®), mit
dem wir diese besondere, nichtliche, spektrale, mit dem
Jenseits verbundene Form der Sorge beschreiben, in der
sich Sorge mit einer besonderen Form von Wachen ver-
kniipft, mit der Anwesenheit bei Kranken, Sterbenden
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und Verstorbenen. In ihrem Buch iiber Schwarzsein und
die Geschichte der Sklaverei schreibt Christina Sharpe
dariiber, wie Kunst diese Arbeit eines Wachens (wake
work) fiir die Toten leisten kann, was im Englischen eine
doppelte Bedeutung hat: eine Wache halten, aber auch
Auferstehung, Erweckung von den Toten.?? Wir ha-
ben es hier mit einer geschirften Sinneswahrnehmung
zu tun, die sich in ihrer Ausrichtung auf die Welt un-
ausweichlich mit den Verhiltnissen zwischen den Pre-
karititen verschiedener Leben verflicht. Dabei geht es
nicht um Einfihlung, Emotionalitit, Humanitit, die
Teil von Sorge als weiflem Privileg sind?°3, sondern um
eine tiefgreifende sinnliche (Neu-)Orientierung, die
Raum und Zeit ebenso hinter sich lisst wie die Ver-
stindniskategorien, die auf Kérper angewandt werden —
die vorherrschenden kritischen und legalisierten Kate-
gorien mit eingeschlossen.?’* Sharpe beginnt ihr Buch
In the Wake, in dem sie iiber Mdglichkeiten nachdenkt,

202 Christina Sharpe: In the Wake: On Blackness and Being, Durham,
London: Duke University Press, 2018.

203 Das weifSe Privileg ist ein Ausdruck, den Cotten Seiler in einem
Artikel verwendet, in dem er iiber die Geschichte des Privilegs der
Einfiihlung bzw. Empathie ebenso reflektiert wie iiber die Auswirkun-
gen dieses Privilegs im Verhiltnis zu schwarzen Frauen in den USA. Er
zeigt dabei auf, wie sich dergleichen emphatische Beziehungen, Emp-
findungen und Formen des Mitgefiihls mit der Idee verkniipfen, dass
weifle Frauen barmherzig und einfithlsam seien — und folglich mit der
Darstellung von Unterschieden innerhalb des Menschlichen. Er veror-
tet diese Verschiebung historisch am Ende des 19. Jahrhunderts, aber
sie nahm Einfluss auf viele Konzepte von Sozialarbeit, Ausbildung und
Integration im 20. Jahrhundert. Siche: Cotten Seiler, , The Origins of
White Care“, Social Text 142/38 (1/3), 2020.

204 Diese Sinnlichkeit ist korperlich, materiell und au8erzeitlich. Sie
kennzeichnet beispielsweise Lauren Olamina, Heldin eines Science-
Fiction-Romans von Octavia E. Butler, die iber die Fihigkeit verfiigt,
sich in die Brutalitit anderer einzufiihlen. Siehe: Octavia E. Butler,
Parable of the Sower, New York: Four Walls Eight Windows, 1993.
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die Welt durch eine Arbeit des Wachens an der Seite
schwarzer Kérper zu imaginieren, die von der Geschich-
te der Versklavung und von der ontologischen, struktu-
rellen Gewalt der Ungleichheit geprigt sind, mit einem
anderen Bild. Es ist das Bild einer schwarzen Mutter,
Aereile Jackson, auf das sie in Forgotten Space, einem
Film von Allan Sekula und Noél Burch st6£t.2%5 Sekula
und Burch erzihlen in diesem Film die Geschichte des
Containers als Schliisselobjekt der globalen Logistik
des Kapitalismus. Der Film analysiert den Transport
von Containern im geschichtlichen Zusammenhang
und zeigt zahlreiche Verbindungen mit der Mikropolitik
tagtiglicher Leben und mit Migrationsbewegungen auf;
die Containerwege verbinden sich mit den Trimmern,
die wihrend des Transports im Kielwasser zuriickgelas-
sen werden, welches im Englischen so wie die Toten-
wache als wake bezeichnet wird (wake als Verwirbelung
des Wassers im Heck eines Schiffes). Aereile Jackson
erscheint nur ein einziges Mal, in der ersten Hilfte des
Films, sie erzihlt von sich selbst und hilt Puppen in ih-
ren Hinden. Christina Sharpes Schreiben konzentriert
sich auf diese Szene, die Teil einer Abfolge von Szenen
ist, in denen die Filmemacher verschiedene Ruinen und
mikropolitische Ausléschungen zeigen, die sich mit den
Ridumen der kapitalistischen Bewegung von Menschen
und Dingen vermischen. Aereile Jackson ist eine der
Bewohner:innen einer Zeltsiedlung zwischen zwei Con-
tainern in der Nihe des Hafens von Los Angeles. Viele
von denen, die rechtlos und prekir leben, die ihre Arbeit
verloren oder aus verschiedenen anderen Griinden an
den Rindern der Gesellschaft existieren, sind an diesen

205 Sharpe, In the Wake.
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Ort gezogen. Wie Sharpe schreibg, ist Jackson auch die
einzige schwarze Person in diesem Film, dessen kritische
Kapitalismusanalyse Koérper von zentraler Bedeutung
auslisst, die tatsichlich im Mittelpunkt der logistischen
Operationen des Kapitalismus stehen: versklavte Korper,
schwarze Korper. Sharpe argumentiert, dass Jackson in
dem Film aus der Position einer Totenwache spricht:
aus einem tiefen Schmerz und zugleich tiefen Wissen,
Zeugnis ablegend von dem, was nicht da ist. Es ist ver-
storend, sie zu betrachten und ihr zuzuhoren, schreibt
Sharpe, weil sie so viel Leid und Schmerz in sich trigt;
sie spricht iiber sich selbst, dariiber, warum sie die Pup-
pen bei sich hat, dass sie nicht psychisch krank sei, son-
dern die Puppen umklammere, weil ihre eigenen Kinder
ihr weggenommen wurden, sie erzihlt davon, wie sie sie
verloren hat und wie lange sie sie schon nicht gesehen
hat. Sie spricht auch {iber ihren Korper, ihr Gewicht, die
Periicke, die sie trigt, weil ihr die Haare ausfallen. Im
Nachspann wird ihr Name genannt und sie als ehemalige
Mutter beschrieben. Sharpe beschreibt, wie diese Szene
von entscheidender Bedeutung fiir ihr Verstindnis des-
sen ist, was in dem Film wirklich abwesend ist und im
Allgemeinen als ein Defizit in der Kritik des Kapitalis-
mus erscheint; diese Szene ist der blinde Fleck, um den
herum das gesamte kritische Narrativ aufgebaut wird.
Aereile Jackson tritt in diesem Film nur auf, so Sharpe,
um so schnell wie moglich wieder zu verschwinden, und
zwar weil sie blof$ als Container fiir eine ganze ,unkom-
mentierte Geschichte benutzt wird.2°¢ Thr Erscheinen
im Film ist ein Zusatz, ein Asterisk, der jedoch nicht
ohne Risiko auftauche, weil er im Grunde das Versagen

206 Ebd., S. 28.
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der Kritik des Films blofllege, dessen Scheitern daran,
die Geschichte kapitalistischer Akkumulation zu erzih-
len, und zugleich dessen Unvermdgen, Jacksons Leiden,
aber auch ihr Wissen zu verstehen. Thr Erscheinen in
dem Film, so Sharpe, ist eine Art Anhaltung und Hal-
tepunkt, die sich auch als der Laderaum des Films lesen
lassen (hold bezeichnet im Englischen auch den Lade-
bzw. Frachtraum eines Schiffs): Ihre Rolle setzt jenes
konstitutive Auflen in Szene, das zum versklavten Kor-
per des Kapitalismus gehort. Wie Sharpe sagt, ist vol-
lig offenkundig, dass der Film ihr Leiden ebenso wenig
begreifen kann wie Moglichkeiten, sie wirklich zu in-
kludieren: Der Film vermag die Inszenierung seiner ei-
genen Gewalt gegen das Schwarzsein nicht zu erfassen.
Aereile Jackson ist der Geist, das Gespenst dieses Films,
aber gerade durch ihren Kérper wird das Kapital in sei-
nen geschichtlichen Zusammenhang gestellt, auf mate-
rielle und verkorperte Art und Weise.?%”

Wir begegnen hier also einer Asymmetrie in der
Kunst, die sich aus der Perspektive des vorliegenden
Buches auch als ein Verhiltnis zwischen den Geistern
der Sorge beschreiben lisst. Kritische Kunst, beson-
ders jene Kunst, die sich heute mit der Kritik der ka-
pitalistischen Okonomie sowie kapitalistischer Strome
und Akkumulation auseinandersetzt, hat Schwierigkei-
ten damit, das ganze Ausmafl des Leidens von Aereile
Jackson zu begreifen, nicht zuletzt deshalb, weil sie de-
ren Erscheinung und Existenz Sharpe zufolge als eine
opportunity, als Gelegenheit betrachtet. Sharpe stiitzt
sich hier auf die lateinische Etymologie des Wortes
opportunus und die Wendung ob portum veniens, ,in den

207 Ebd,, S. 28f.
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Hafen (ob + portus) kommend“?®®, wodurch das Er-
scheinen Jacksons wieder in einen Zusammenhang mit
der Geschichte von Bedeutungen geriickt wird, die sich
um den Sklavenhandel organisieren. Diese Gelegenheit,
opportunity, durch die die Ruinen des Kapitalismus dar-
gestellt werden, zeigt, wie Kapitalismuskritik oft da-
ran scheitert, die tiefgreifenden Unterschiede zwischen
Korpern und ihren Plitzen in den Ruinen zu erken-
nen und anzuerkennen. Oder wie Sharpe sagt: ,Jackson
wurde nicht aus dem System geworfen: Sie ist der Aus-
wurf, das Abjekt, durch das, auf dessen Grundlage,
vermittels dessen sich das System neu imaginiert und
rekonstituiert.“?%° Und weiter: ,Das Leiden schwarzer
Menschen ldsst sich nicht analogisieren; ,wir' werden
nicht alle auf die gleiche Weise vom Leben in Anspruch
genommen; ,wir* erfahren Leid nicht auf derselben Kon-
fliktebene, denn Schwarzsein trigt den Stempel unabge-
goltener Gewalt.“?*? Sharpe schreibt, Aereile Jackson sei
»die Versicherung des Films — insofern sie ihm sein Vo-
kabular leiht und ihre Abjektion die Unterfertigung sei-
ner Zirkulation bildet“?**. Sharpe stellt die Analysen und
Begriffe, die sie verwendet, um das Sprechen und den
Platz von Aereile Jackson zu verstehen, kontinuierlich
in den Zusammenhang einer Beschreibung der mate-
riellen und geschichtlichen Bedeutungen der Wen-
dung in the wake, die auf die Kriuselungen des Wassers
Bezug nimmt, welche sich hinter den Sklavenschiffen
bildeten, mit ihren Frachtriumen und den in diesen

208 Ebd., S. 29.
209 Ebd.
210 Ebd.
211 Ebd,, S. 30.
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zusammengepferchten Kérpern, die oft {iber Bord ge-
worfen wurden, um Versicherungsgelder ausbezahlt zu
bekommen. Sie schreibt dariiber, wie die Geschichte des
modernen Versicherungswesens (einer besonderen Form
okonomisch kalkulierter Sorge) genau mit dem Sklaven-
handel begann. Diese materiellen, konkreten Bedeutun-
gen durchziehen die Erscheinung schwarzer Existenzen
im Sinne derer, die als eine Erfahrung des Nachlebens
der Sklaverei wahrgenommen werden und die einen Riss
im Begriff des Prekirseins menschlichen Lebens freile-
gen — all die (kritischen) Darstellungen von Geschichte
mit einem Asterisk, einer riskanten Hinzuftigung ver-
sechend. Sharpes Schreiben offnet einen auflerordent-
lich wichtigen Weg, der auf eine Arbeit des Wachens,
Trauerns, der spektralen Macht der Sorge hinfiihrt, die
die gingigen dyslektischen, von Auslassungen geprigten
Geschichtsnarrative kompliziert. Schwarze Korper wer-
den zu einer opportunity, ja zu einer Rﬁckversicherung
gemacht, was sich heute oft auch innerhalb des kriti-
schen und politischen Kunstfeldes und seinen eman-
zipatorischen Wertschopfungen bemerken lisst. Wie
kénnen also jene, die nicht linger existieren, die tat-
sichlich nie existieren konnten und in der Geschichte
der kolonialen Moderne nicht existierten, jenseits einer
Versicherungsmathematik zur Erscheinung kommen?
In der Kunst von Sorge zu sprechen ist auch deshalb
einigermaflen ambivalent, weil — wenn der Antrieb ein
humanistisches, universelles Interesse ist, das sich in ei-
nem Sinn fiir Pluralitit, einem Gefiihl fiir das Leiden
anderer Ausdruck verschafft — die Kunst ebenfalls durch
eine Unterbrechung der Sorgelinie charakterisiert ist.
TIhre Prigungen filhren dazu, dass in zahlreichen poli-
tisch engagierten Werken, die von den Schwierigkeiten
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und Existenzen anderer erzihlen, diese anderen nicht
nur als Beispiel und Thema fungieren, sondern para-
doxerweise auch als eine Riickversicherung und als
opportunus, iber den eine Riickeinspeisung von Wer-
ten in die Kunst erfolgt und der als Grundlage fiir eine
Zirkulation von Kunst im Namen besserer Gefiihle
und eines stirkeren emanzipatorischeren Verhiltnisses
zur Welt dient. Ist Kunst Teil eines solchen humanis-
tischen Verhiltnisses, dann iibersicht sie jene spektrale
Dimension des Lebens, mithin eben jene Geister und
Gespenster, die nach einem tiefgreifenden Wandel der
Art und Weise verlangen, wie sie in der Gesellschaft
existiert. Daher ist es notwendig, Wege zu finden, die
gleichsam einen poetischen Neigungswinkel zur Welt
haben, Wege, die unsere Aufmerksamkeit auf das Nach-
leben von Sklaverei, Eigentumsverhiltnissen, Enteig-
nungen lenken, um auf diese Weise ein Naheverhiltnis
zu Trauer, Klage, Erinnerungen, Beschwdrungen, Ar-
chivierungs- und Bewahrungspraxen zu entwickeln. Ge-
rade durch diese sinnliche Trauerarbeit werden vielleicht
auch die 6konomischen und institutionellen Asymme-
trien ins Wanken gebracht, begleitet von Verinderungen
beziiglich der Fragen von Sichtbarkeit und Wissen in
der Kunst und einer Ausweitung von poetischen Erfin-
dungen; und nicht zuletzt kénnten dadurch auch die in-
stitutionellen und rechtlichen Schutzmechanismen er-
schiittert werden, die sich die Kunst angeeignet hat und
die Teil der kolonialen Moderne sind.
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3. Das Geschlecht der Sorge:
Wandlung oder Abschaffung

Im vorangehenden Kapitel habe ich tiber spektrale Sor-
ge in der Perspektive von Frauen geschrieben, die sich
allesamt in den Schattenzonen von Sorge und ihren
Gespenstern wiederfanden: In einem gewissen Sinn
sind sie alle ehemalige Miitter, deren Sorgegeschich-
ten mit naturalisierten, gewaltfdrmigen Mutter-Kind-
Verhiltnissen kollidierten. Aber anstatt die Sorgelini-
en zu brechen, erschiittern sie diese und riicken sie in
eine kosmopolitische Dimension ein. Diese Ehemalig-
keit des Mutterseins weist prizise darauf hin, dass die
Sorgelinien nicht gebrochen, sondern nur durchquert
werden kénnen — in einen transdimensionalen Bereich
verlagert, in Konstellationen hinein, die mehr-als-
menschlich sind. Ich verstehe ihre Erscheinungen im
Zusammenhang mit der Krise der Nachhaltigkeit des
Lebens, die in der Geschichte von Enteignungen wur-
zelt und eine Reihe von Folgen beziiglich der Wahrneh-
mung und Bewahrung von Leben hat. Die Prekaritit
und das Prekirsein dieser Leben verlangen auch nach
einem geschirften Blick auf die Krise der Nachhaltig-
keit des Lebens und die Frage einer mdglichen Kon-
trolle iiber Reproduktion, die diesen Frauen auf sehr
unterschiedliche Weise erschwert, untergraben und so-
gar ginzlich entzogen wird, sodass ihre Existenzen be-
reits zu den Geistern der Vergangenheit zihlen.

Um zu verstehen, wie dieses Spektrum von ehema-
ligen Miittern auf andere feminisierte, queere, trans-
sexuelle, asexuelle Korper ausgeweitet werden kann,
miissen wir auf den Begrift der von Sorgeketten um-
flochtenen sozialen Reproduktion zuriickkommen,
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und insbesondere auf das problematische Verhiltnis
zwischen Reproduktion und Geschlecht. Im abschlie-
Benden Kapitel ihres Buches Toward a Global Idea
of Race diskutiert Denise Ferreira da Silva, wie sich
im Status der schwarzen alleinerziehenden Mutter —
der stereotypen welfare queen — rassisierte und verge-
schlechtlichte Differenzen in grofer Deutlichkeit mit-
einander verflechten.?'? Welfare queen ist ein duflerst
pejorativer Ausdruck zur Bezeichnung von armen, al-
leinstehenden und meist schwarzen Miittern, die von
Sozialhilfen leben und der betriigerischen Inanspruch-
nahme dieser Unterstiitzung beschuldigt werden. Es
handelt sich also um eine weitere Figur der schwar-
zen Frau, die, wie Dorothy Roberts schreibt, einmal
mehr darauf hinweist, dass die Haltungen gegeniiber
der Entscheidung schwarzer Frauen fiir Reproduktion
einen der Hauptaspekte der Gewalt gegen rassisierte
Subjekte darstellt.?!® Diese Figur ist Teil der langen
Geschichte einer Rhetorik und Politik, durch die die
reproduktiven Entscheidungen schwarzer Frauen he-
rabgewiirdigt werden und schwarze Mutterschaft ver-
unglimpft wird. Welfare queen ersetzt heute andere,
traditionellere Ausdriicke, durch die sich die Idee von
einer Art Degeneriertheit der Reproduktion schwar-
zer Frauen entwickelt hat, wie beispielsweise Jezebel,
die unmoralische Mutter, mammy, die schmutzige
Mutter, oder matriarch, die unverheiratete Mutter.
Roberts schreibt, dass die welfare queen als eine un-
moralische, deviante, hinterlistige und betriigerische

212 Ferreira da Silva, Toward a Global Idea of Race.

213 Dorothy Roberts, Killing the Black Body: Race, Reproduction, and
the Meaning of Liberty, New York: Pantheon, 1997.

278



Mutter begriffen wird, als ,eine faule Mutter, die von
offentlicher Unterstiitzung lebt und auf Kosten von
Steuerzahler:innen vorsitzlich Kinder in die Welt
setzt, um ihr monatliches Einkommen aufzufetten“?4.
Hinter dieser politischen und sozialen Einstellung, die
der welfare queen zugeschrieben wird, verbergen sich
all die anderen historischen Bilder von unmoralischen,
schlampigen und tyrannischen schwarzen Frauen —
nur dass dieses Bild mit einer zusitzlichen Dimension
versechen wurde: der eines parasitiren Anzapfens 6f-
fentlicher Gelder.?'> Ferreira da Silva beschreibt, wie
der gesellschaftliche Umgang mit diesen Frauen einen
Angriff auf ihre Reproduktionsfreiheit konstituiert,
zumal sie ihrer legalen und sozialen Rechte beraubt
werden. Sie sind also Subjekte, die keine Mdoglichkeit
zur Selbstbestimmung haben, obgleich diese doch ein
Prinzip darstellt, das im Kern des modernen politi-
schen Subjekts verankert ist. ,Die Kriminalisierung
von Reproduktion findet vor jeglicher Einwilligung
statt, weil die kulturellen und 6konomischen Bedin-
gungen, in denen diese Frauen leben, zum einzigen
Bestimmungsgrund dafiir werden, wie die Gesetze
auf sie Anwendung finden.“?*® Aus diesem Grund, so
Ferreira da Silva, ist der Begriff des Subjekts in kriti-
schen Studien zu Geschlechterverhiltnissen und Pa-
triarchat unzureichend, weil er doch nach wie vor eine

214 Ebd,, S. 17.

215 Roberts erwihnt auch, dass die feministischen Bewegungen der
1970er- und 1980er-Jahre, die die Kritik der Privatsphire ins Zen-
trum ihres Kampfes stellten, es oft verabsiumten, den Status armer
women of color zu begreifen, fiir die die Privatsphire noch immer ein
geringeres Ubel darstellte als staatliche Interventionen.

216 Ferreira da Silva, Toward a Global Idea of Race, S. 266.
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Frau vorausgesetzt, die auf Basis ihrer eigenen Wiin-
sche selbstbestimmt entscheiden und handeln kann.
Er setzt ein ,transparentes weibliches Subjekt® voraus,
»das erscheinen wird, sobald der Schleier des Patriar-
chats geliiftet wird“.?*” Aber solche Positionen kann
eine 6konomisch enteignete Mutter nicht einnehmen,
schreibt Ferreira da Silva, denn ,in den unterschiedli-
chen Versionen der Rassisierung ist sie immer schon
ein Subjekt, das von auflen bestimmt wird“?*®. Oder
wie Ferreira da Silva in einem spiteren Vortrag noch
schirfer formuliert: Als Subjekt existiert sie nicht, sie
steht auflerhalb aller Verhiltnisse.

Angela Davis schreibt, dass schwarze Frauen beziig-
lich der Reproduktion eine Anomalie darstellen, und
dies lisst sich — wenn auch die Konsequenzen ver-
schieden sind — auf viele andere Frauen ausdehnen:
auf Miitter, die mit ihren Kindern iiber das Mittel-
meer nach Europa fliechen oder auf die Reise tiber
Staatsgrenzen hinweg geschickt werden, auf migranti-
sche weibliche Arbeitskrifte, die im globalen Norden
hauptsichlich Sorgearbeit leisten, auf arme Frauen,
die auf der Suche nach Arbeit ihr Zuhause verlassen
und dabei ihre Kinder zuriicklassen. Wir kénnen die-
sen Frauen (unter Beriicksichtigung unterschiedlicher
Selbstbestimmungsmdoglichkeiten) auch feminisierte,
queere und Transkorper hinzufiigen, in deren Leben
sich die Frage reproduktiver Freiheit und rassisierte
Gewalt tiberschneiden, sowie all jene Kérper, die in
ihrem Verhiltnis zu Offentlichkeit, Staat und Okono-
mie kriminalisiert und heute oft durch das Verhiltnis

217 Ebd.
218 Ebd.
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von Verschuldung und Enteignung verstanden wer-
den. Korper, die Anomalien beziiglich der Reproduk-
tion darstellen, sind fir Verdnica Gago ein wichtiges
Merkmal gegenwirtiger Bestimmungen des Kapitalis-
mus und der Finanzialisierung des Lebens, in deren
Rahmen jedes unangepasste, von auflen bestimmte
Leben in ein Verhiltnis zu Schuld und Verschuldung
gesetzt wird, die sich heute zu anderen, traditionellen
Kategorien der Kriminalisierung und Enteignung ge-
sellen. Auf diese Weise werden Subjekte immer schon
von auflen definiert und an der Seite all der anderen
Kategorien erscheint noch der Umstand, dass sie uns
etwas schulden. Diese von auflen konstituierten Sub-
jekte, mit denen sich Ferreira da Silva vor allem in
Bezug auf die Korper schwarzer Frauen auseinander-
setzt, lassen sich auch im Umfeld anderer nichtweifler
Korper finden, deren ,sozialer Werdegang ein Effeke
der Art und Weise ist, wie der produktive nomos ihre
biologische, kulturelle und gesellschaftliche Position
instituiert“?*?. Diese Position wird durch die Enteig-
nung von Korpern und natiirlichen Ressourcen be-
stimmt (durch Sklavereigeschichte, Zerstérung von
Lebenswelten, Kolonisation), die heute in einer un-
verminderten Akkumulation durch Enteignungen die

219 Ebd,, S. 265. — Produktiver nomos ist eine andere Beschreibung
fiir den universellen Verstand, der im 18. Jahrhundert die Grundlage
der Lebenswissenschaften und ihrer Formulierung des Unterschieds
zwischen Kérpern bildete. Denise Ferreira da Silva interessiert sich
dafiir, wie die moderne Wissenschaft die Wahrheit des Menschen
entdeckte, und argumentiert, dass das durch die Unterscheidung
zwischen zwei Seinsweisen geschah. Auf der einen Seite stehen trans-
parente Subjekte, fiir die das universale Gesetz ein innerer Leitfaden
ist, auf der anderen Seite jene, die der Beeinflussung unterworfen
sind, fiir die das universale Gesetz einen dufleren Zwang darstellt.
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Maoglichkeiten des Lebens zerstort. Aus diesem Grund
kénnen wir heute an vielen Leben beobachten, wie
das gewaltsame Zerschlagen der Sorgelinien — unter
Menschen wie auch zwischen Menschen und Umwelt
— nicht nur eine Folge von Kriegssituationen ist, son-
dern auch ein Ergebnis 6konomischer Extraktionen,
extremer Ausbeutung und Armut, rassisierter Verhilt-
nisse, geschlechtlicher und kérperlicher Ungleichhei-
ten, des asymmetrischen Zugangs zu Land und natiir-
lichen Ressourcen sowie der Zerstérung der Binder
zwischen Gemeinschaften und Umwelt. Es handelt
sich um eine duflerst akute und asymmetrische Situ-
ation von Korpern, die sich auch mit der geopoliti-
schen Teilung in Zusammenhang bringen lisst, von
der die Precarias a la deriva schreiben: Im globalen
Siiden werden die Korper aus gemeinschaftlichen und
nachhaltigen Verhiltnissen gerissen, wihrend diese
Korper im globalen Norden allein von auflen definiert
werden, als eine numerische Quote des Schutzes, der
gewaltsamen Sorge, die sich je nach Skala und Bemes-
sung hin- und herbewegt: Von welchem Alter an ist
etwa ein Kind ein ehemaliges Kind, ab welchem Zeit-
punkt ist eine Mutter eine ehemalige Mutter, welcher
Korper ist schiitzenswerter in Anbetracht sexueller
Orientierung, von Krankheit usw.? Ferreira da Silva
zufolge werden auf diese Weise ,weite Gebiete des so-
zialen und globalen Raums — jene Gebiete, die von den
Anderen Europas bewohnt werden — ginzlich auf3er-
halb des Bereichs gestellt, in dem Gesetze gelten; mit
dem Ergebnis, dass people of colour nunmehr in einer
Art ,Naturzustand® existieren, in dem die juristischen
Dispositive aufSer Geltung sind, welche in der klassi-
schen liberalen Theorie als notwendig fiir den Schutz
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von Leben und Freiheit angesehen wurden“??°. Diese
rechtliche Situation erzihlt uns auch, dass das Band
zwischen Reproduktion und Geschlecht verschiedene
Frauen in ganz unterschiedlicher Weise betrifft, und
ein Teil der feministischen Bewegung und der femi-
nistischen Theorie thematisiert genau diese Unter-
schiede sowie Wege zu einer Organisierung, die on-
tologische Bestimmungen transzendieren und aufler
Kraft setzen muss; nur so kann man sich selbst einen
Kérper machen.??! Auf diese Weise wird die Sorgekri-
se, die Frauen in liberalen Zusammenhingen bzw. in
okonomisch mehr oder weniger prosperierenden Ge-
sellschaften erleben und die sich vor allem mit der
produktiven Emanzipation dieser Frauen verkniipft,
auf ganz andere Grundlagen gestellt (auch auf recht-
licher und okonomischer Ebene), denn ungeachtet
der Prekaritit existiert eine Moglichkeit der Selbstbe-
stimmung im Hintergrund. Das bedeutet nicht, dass
keine Binder von Solidaritit entwickelt werden kén-
nen, aber das setzt eine Durchdringung der rechtli-
chen Grundlagen solcher Unterscheidungen voraus
und fiihrt oft in die Grauzonen von Legalitit.

220 Ebd., S. 267. — Ferreira da Silva zufolge hat das globale sozial-
wissenschaftliche Dispositiv der Moderne die Anderen als Bewusst-
sein konstituiert, das affizierbar ist und dessen Subjektwerdung nur
durch Beeinflussung und Bestimmung erfolgen kann. Demnach
setzen diese Subjekte, die immer schon von auflen bestimmt wer-
den, unweigerlich das in die Praxis um, was auflerhalb der Rechts-
sphire steht. Genau davon erzihlen Aereile Jacksons tiefes Wissen
und tiefe Trauer. Andererseits verbirgt die Art, wie diese Trauer
im Film episodisch in eine opportunity fiir die Zirkulation seines
kritischen Werts umgewandelt wird, den Kern selbst des Problems,
das analysiert wird.

221 Davon spricht Suely Rolnik im Gesprich mit Marie Bardet. Sie-
he: Rolnik, ,Wie machen wir uns einen Kérper?, S. 129-152.
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Wie also kénnen wir Sorge als eine transversale, auch
solidarische Kraft denken, die diese unterschiedlichen
Existenzen von Frauen, aber auch von anderen, ihnlich
bestimmten Koérpern miteinander verbindet? Wir kén-
nen den Linien der Sorge folgen und genau beobachten,
wie sie sich um Reproduktion herum organisieren. Da
die kapitalistische Stratifizierung von Arbeit gerade in-
nerhalb der Reproduktion beginnt und sich stark an Ge-
schlechtlichkeit bindet, muss die gesellschaftliche Re-
produktionskrise politisiert werden. Silvia Federici hat
als Autorin einen groflen Einfluss auf das feministische
Verstindnis des Verhiltnisses zwischen sozialer Repro-
duktion und Geschlecht ausgeiibt, insbesondere durch
ihre Erforschung der Art und Weise, wie die Familie am
Anfang des Kapitalismus, in der Periode primitiver Ak-
kumulation, ,die wichtigste Institution fiir die Aneig-

t“?22 wurde. Sie

nung und Verschleierung der Frauenarbei
argumentiert, dass ,, Weiblichkeit® in der kapitalistischen
Gesellschaft als Arbeitsfunktion konstituiert worden ist,
die die Produktion der Arbeiterschaft unter dem Deck-
mantel eines vermeintlichen biologischen Schicksals
verschwinden lisst“?%3. Auch ich stiitze mich stark auf
diese marxistisch-feministische Reflexion, der zufolge
gesellschaftliche Emanzipationskimpfe genau iiber die
Problematisierung und Sichtbarmachung der Rolle von
Reproduktion im Kapitalismus ausgetragen werden und
dabei eine Reihe von Naturalisierungen in der Verkniip-
fung von weiblichem Geschlecht und Reproduktion ans
Licht bringen, die sowohl der Schépfung von Wert als
auch der Differenzierung zwischen den Geschlechtern

222 Federici, Caliban und die Hexe, S. 120.
223 Ebd,, S. 17.
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zugrunde liegen. Diese Geschlechterdifferenz spielt auch
eine fundamentale Rolle in der Geschichte des Kolonia-
lismus, wie Maria Lugones in ihrer Arbeit iiber die Ko-
lonialitit des Geschlechts und die Auswirkungen dieser
Machtform auf Unterdriickung und Gewalt gegen ko-
lonialisierte Frauen gezeigt hat.?** Lugones beschreibt,
wie die Geschlechterdifferenz als Teil kolonialer Macht
in Gegenden eingefiihrt wurde, in denen sie davor nicht
existierte bzw. die Wahrnehmung von Geschlechtlich-
keit sehr viel facettenreicher war. Das dichotome Ver-
stindnis von Geschlechtlichkeit wird daher beschrieben
als ,eine koloniale Last, nicht nur insofern es einem
Leben aufgezwungen wurde, das im Einklang mit Kos-
mologien gelebt wurde, die mit der modernen Logik
von Dichotomien unvereinbar waren, sondern auch in
dem Sinne, dass die Weisen, wie Welten bewohnt wur-
den, mit einem Verstindnis, einer Konstruktion und, in
Ubereinstimmung mit solchen Kosmologien, einer Be-
seelung des Selbst-unter-anderen im Widerstand ein-
hergingen, die eine extreme Spannung zur kolonialen
Differenz unterhielten“??>. Lugones setzt sich in ihrem
Werk ausfihrlich mit dem Geschlechterbegriff und sei-
ner Rolle in der kolonialen Machtmatrix auseinander,
wie sie Anibal Quijano in einem klassischen Text aus-

226 und reflektiert iiber die Kolonialitit

gearbeitet hatte
von Geschlecht, um auf diese Weise die intersektiona-

len Verbindungen zwischen Geschlecht, Rassismus und

224 Maria Lugones, ,Toward a Decolonial Feminism®, Hypatia 25/4,
Hoboken: Wiley, 2010, S. 742-759.

225 Ebd., S. 748.

226 Anibal Quijano, ,Coloniality of Power, Eurocentrism, and Latin
America“, in: Nepantla: Views from South 1/3, Durham, London:
Duke University Press, 2000, S. 533-580.
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kapitalistischer Ausbeutung besser zu verstehen. Die
eurozentrische Geschlechterbinaritit, in ihrer Prigung
durch die westliche christliche Kultur, reicht Lugones
zufolge nicht aus, um die Rolle der Geschlechterdif-
ferenz in Prozessen der Kolonialitit zu verstehen, und
gibt keinen Einblick in die Gesamtheit der Dimensi-
onen von Unterwerfung und Gewalt gegen kolonisier-
te Frauen. Die Kolonialitit des Geschlechts offenbart
dessen Verkniipfungen mit Arbeit, die ebenso rassi-
siert und vergeschlechtlicht wird; fiir Maria Lugones
gibt es einen engen Zusammenhang zwischen Arbeit,
Geschlechtlichkeit und der Kolonialitit von Macht.
Durch diesen Zusammenhang wird eine Reihe von ex-
tremen Erschwerungen und Unterschieden zwischen
Korpern etabliert; geschlechtliche Gewalt trifft Frauen
nicht auf die gleiche Weise. Wo geschlechtliche Bestim-
mung mit rassisierter und arbeitsbezogener Ausbeutung
verschmilzt, werden Frauen enteignet, auf auspressba-
re Arbeitskraft reduziert und oft wie Tiere behandelt;
es zeigt sich ein vielschichtiger Komplex von Gewalt,
der von women of color erfahren wird. Wir konnen iiber
Geschlecht nicht nachdenken, ohne i{iber seinen Zu-
sammenhang mit Arbeit (Ausbeutung) und Rassis-
mus nachzudenken, iiber eine Verkniipfung von kolo-
nialer Macht und geschlechtlicher Differenz, die unter
dem Gesichtspunkt kapitalistischer Produktion und der
Rolle von Arbeit verstanden werden muss. Aus diesem
Grund wurde, wie Lugones schreibt, dieser dichotome
Geschlechterbegrift auf kolonialisierte Gebiete tibertra-
gen, in denen es ein anderes Verstindnis von Identitit
und Korper gab. Geschlecht ist daher fiir Lugones ,ein
kolonialer Begriff und ein Modus der Organisation von
Produktions- und Eigentumsverhiltnissen [...] sowie
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von Weisen zu wissen“??’. Erneut zeigt sich, wie schon
in den Arbeiten von schwarzen Feministinnen, dass die-
se Geschichten nicht fiir alle Frauen gleich sind und dass
der Weg zur Emanzipation von einer Offnung des Priva-
ten hin zum Offentlichen nicht alle Frauen in die gleiche
Richtung fithrt — wir kdnnen diese Situationen nicht
einfach in einer Geschichte des Widerstands gegen das
Patriarchat zusammenfassen.

Durch den Zusammenhang zwischen gesellschaftli-
cher Reproduktion und Geschlecht wird auch der Be-
griff des Geschlechts selbst problematisiert und die Fra-
ge aufgeworfen, ob das Geschlecht wirklich ein Feld ist,
um das sich politische Kimpfe und Identititen heute
noch organisieren lassen. Wie Federici schreibt, ,wurde
der weibliche Korper [...] in ein Mittel zur Reproduk-
tion der Arbeitskraft und Vergroflerung der Arbeiter-
schaft verwandelt und als natiirliche Gebirmaschine be-
handelt, deren Arbeitsthythmus sich der Kontrolle der

Frauen entzog“??®

. Somit ist der menschliche Korper
eine der ersten Maschinen, die der Kapitalismus entwi-
ckelt hat, und nicht die Dampfmaschine. Aber wenn der
Korper die erste Maschine ist, welche Rolle spielt dann
das Geschlecht? Wenn wir der feministischen Kritik der
Rolle von Reproduktion im Kapitalismus folgen, dann
ist das Geschlecht nichts anderes als ein Produktions-
mittel bzw., wie Helen Hester schreibt, eine ,, Techno-
logie der Arbeitsstitte“??. Heute wird das Geschlecht
als Technologie der Arbeitsstitte oft im Rahmen der
performativen Dimension des Kapitalismus analysiert,

227 Lugones, ,Toward a Decolonial Feminism*, S. 186.
228 Federici, Caliban und die Hexe, S. 109.

229 Helen Hester, ,Gender Is a Workplace Technology*, in: Rebecca
Jagoe & Sharon Kivland (Hg.), On Care, S. 87.
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werden die Verbindungen zwischen Feminitit und der
Ausfiithrung dienstbarer, sorgender Berufe erkundet, die
der Arbeit gesellschaftlicher Reproduktion nahestehen.
Geschlecht wird mit der Professionalisierung von Arbeit
in Zusammenhang gebracht, besonders in den Kiinsten
und in kreativen Berufen, mit der Flexibilisierung von
Arbeit und dem Verschwinden der Differenz zwischen
Arbeit und Freizeit. Aber diese Art von Analyse erhilt
ein anderes Gesicht, wenn sie wirklich am Rohmaterial
des Korpers, am lebendigen Fleisch des Kapitals durch-
gefiihrt wird, und das ist ohne Einbeziehung der Koppe-
lungen zwischen den gesellschaftlich etablierten Katego-
rien von ,Rasse®, Arbeit und Geschlecht nicht moglich.
Die ungleiche Aufteilung geschlechtlicher Charakte-
ristiken entstammt der ungleichen Aufteilung, die im
Begrift des Menschlichen am Werk ist, darin, wer als
Mensch betrachtet wird. Frauen haben seit jeher Repro-
duktionsarbeit geleistet, werden aber zugleich auch oft
als diejenigen konstituiert, die, obwohl sie diese leisten,
keine Existenz haben, keinen Anteil an der Nachhaltig-
keit des Lebens; und was ihr eigenes Leben betrifft, wer-
den sie immer von auflen konstituiert, als aufSerhalb der
Verhiltnisse stehend, weil die Aufteilung in Begrift und
Betrachtung des Menschlichen sie nicht erfasst, sie als
blofles Kapitalgut in der Organisation von Arbeit sicht.
Dem lisst sich die Beobachtung von Maria Lugones
hinzufigen, die sagt, dass ,die semantische Konsequenz
der Kolonialitit des Geschlechts in der Leere der Ka-
tegorie ,kolonisierte Frau® besteht: Es gibt keine kolo-
nisierten Frauen; und keine weiblichen Wesen, die ko-
lonisiert werden, sind Frauen.“?*° Hester zufolge sind

230 Lugones, ,Toward a Decolonial Feminism®, S. 745.
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kolonisierte Subjekte vom Menschlichen in einer Wei-
se abgetrennt, dass diese Kategorie immer schon ein
Irrtum ist. Wenn wir sagen, dass das Geschlecht nicht
existiert, so Hester, dann bedeutet das nicht, dass wir es
jetzt wihlen kdnnen, weil es hier nicht um eine Eroft-
nung der unendlichen Moglichkeiten geht, die sich in
der gegenwirtigen Kommerzialisierung von Geschlecht
bzw. einer performativen Praxis von Geschlechtlichkeit
zusammenfasst. Es bedeutet nur, dass das Geschlecht
sich unter dem Gesichtspunkt der Verwebung von Ar-
beit und Rassismus und unter dem Gesichtspunkt der
rohen Materialitit des Korpers als ein Mittel, eine Tech-
nologie des Kapitalismus erweist. ,Es kommt in einem
Netz von mehr oder weniger bindenden Konventionen,
Arbeitspraktiken und verkdrperten Arbeiten zum Vor-
schein, die, obgleich nicht ginzlich unverriickbar, tief
eingewurzelt sind.“?*!

Helen Hesters Schlussfolgerungen unterscheiden sich
etwas von Silvia Federicis Analyse des Geschlechts als
Arbeitstechnologie, die einen wichtigen Teil des femi-
nistischen Verstindnisses von gesellschaftlicher Repro-
duktion bildet. Es geht nicht nur um einen Protest gegen
vergeschlechtlichte Kulturen der Arbeit (gegen die Rol-
len, die vergeschlechtlichte Korper in der Arbeit tiber-
nehmen), sondern auch darum, die Bedingungen einer
solchen Arbeit freizulegen — und folglich um eine Zu-
riickweisung von Geschlecht tiberhaupt. Hesters Ansatz
liest Silvia Federicis Reflexionen iiber gesellschaftliche
Reproduktion in Opposition zu deren zentralem Argu-
ment: Die Konsequenz einer Kritik der gesellschaftlichen
Reproduktion kann nicht in einer Reformulierung des

231 Hester, ,Gender Is a Workplace Technology®, S. 92.
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Geschlechts bestehen, sondern nur in seiner Authebung,
seiner Abschaffung. Das bedeutet nicht die kommerzi-
alisierte Produktion von Geschlecht, das Spiel mit Ge-
schlechtsidentititen im Namen der Freiheit, sondern die
Ausloschung von Geschlecht als Arbeitstechnologie und
mithin eine Oﬁnung auf andere Formen reproduktiven,
produktiven und nachhaltigen Lebens. Federici hinge-
gen argumentiert, dass nicht jegliche Spezifizierung von
Geschlecht notwendig Ausbeutung impliziert; fiir sie
ist Geschlechtlichkeit zwar historisch mit der Arbeits-
funktion verbunden, aber das bedeutet nicht, dass das
Geschlecht fiir immer ein Mittel der Ausbeutung blei-
ben wird. Wir miissen Geschlechtlichkeit, so Federici,
jenseits der Differenz zwischen Koérpern denken und
Méglichkeiten fiir Solidaritit und einen gemeinsamen
Kampf gegen Ausbeutung schaffen. Hester wiederum
argumentiert, dass Federici eine ,monolithische Ge-
schlechtsidentitit voraussetze, ,wo dergleichen nicht
existiert“?32. Fiir Helen Hester sind lebendige Erfah-
rungen von Geschlechtlichkeit immer schon zu facet-
tenreich, um sich in einer einzigen Kategorie zusam-
menfassen zu lassen. Von noch groflerer Bedeutung ist,
dass — wenn wir Federicis Hypothesen konsequent lesen
und reproduktive Arbeit als einen Arbeitstyp des Kapi-
talismus begreifen — wir auch zugestehen miissen, dass,
so Hester, ,das naturalisierte Reproduktionsvermégen
nicht vorbestimmt, wer und was jemand ist“?*3. Hesters
Schritt in Richtung einer Abschaffung des Geschlechts
zielt also nicht auf die neoliberale Kommodifizierung
der Geschlechtswahl ab, sondern auf eine Entwirrung

232 Ebd,, S. 94.
233 Ebd,, S. 92.
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der sozialen, gemeinschaftlichen, geteilten, relationalen
Rolle der Reproduktion in der Gesellschaft. ,Angemes-
sener ist es, zu sagen, dass bestimmte Korper und soziale
Subjekte dazu neigen, bestimmte Titigkeiten auszufiih-
ren und fiir sie Verantwortung zu iibernehmen, und es
mag hilfreich sein, dariiber nachzudenken, wie sich die
Interessen der Nichtschwingerbaren, der Sorgetragen-
den usw. organisieren lassen, anstatt der Interessen von
,Minnern‘ und ,Frauen‘.“?** Solidaritit organisiert sich
um Relationalitit, nicht Identititen, weshalb feminis-
tische Ansitze so angelegt sein miissen, dass sie einen

235 picht re-

ypolitisch nicht hilfreichen Dimorphismus*
produzieren.

Angesichts dieser Diskussion zwischen einer Refor-
mulierung von Geschlechtlichkeit und ihrer Abschat-
fung, die auch unterschiedliche Positionierungen be-
ziiglich der Frage der Arbeit erlaubt (Hesters Position
zielt auf die Abschaffung von Arbeit), méchte ich die
beiden Ansitze in ihrem Zusammenhang betrachten,
und zwar genau unter dem Gesichtspunkt der Sorge.
Wir miissen also in Richtung einer relationaleren Rolle
der Reproduktion in der Gesellschaft denken, die nicht
nur auf eine Reformulierung der Geschlechterrolle ab-
zielt, sondern auch auf die Beseitigung der bindren Un-
terscheidung bzw. jeglicher geschlechtlich bestimmten
Unterscheidung, die festlegt, wie Positionen in der Re-
produktion verteilt sind; zudem gilt es, die Differenz
zwischen Reproduktion und Produktion aufzuheben.
Auf diese Weise ist es mdglich, sehr viel transversalere
Sorgemodelle zu entwickeln, die erfinderisch sind und

234 Ebd,, S. 95.
235 Ebd.
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die bisherigen Kategorien (Familie-Gemeinschaft, Indi-
viduum-Staat, Eltern-Kinder, Kiinstler:in-Kurator:in)
transzendieren, woriiber bereits Angela Davis in ihrer
Analyse der Wages for Housework-Bewegung aus der
Sicht schwarzer Frauen schreibt. Aber diese Modelle
implizieren auch eine Stirkung feministischen Denkens
und feministischer Praxis, die sich um Kérper und we-
niger um deren vergeschlechtlichte Bestimmungen he-
rum organisieren muss. Wie Verénica Gago schreibt, ist
niemand ein isoliertes Individuum, sondern jeder Kor-
per ist immer schon ein Korper-Territorium.?*® Wenn
wir an diesen Linien entlang denken, dann ist Repro-
duktion nicht nur eine Arbeitstechnologie, sie ist auch
nicht im Voraus mit geschlechtlicher Identitit verbun-
den, sondern verkniipft sich vielmehr eng mit der Be-
wahrung eines nachhaltigen Lebens, das nicht verge-
schlechtlicht ist. Es geht dabei nicht um Arbeits- und
Geschlechterrollen, sondern darum, was uns zugehort
und was wir im Kern unseres Prekirseins und unserer
Verletzlichkeit mit anderen (nicht nur Menschen) teilen.

Durch diese Erfahrung hindurch kénnen wir auch
die performativen Sorgegesten der Frauenbewegung im
offentlichen Raum denken, die einmal mehr die spek-
trale und doch sehr materielle Kraft der Sorge bezeu-
gen, welche eine Linie mit jenseitigen Welten flicht
und Sorge als Empfindungsfihigkeit realisiert, in einem
Handeln, das dem nahesteht, was Sharpe als Arbeit des
Wachens beschreibt. Athena Athanasiou schreibt in ih-
rem Dialog mit Judith Butler iiber die Bewegung Zene
u crnom (,,Frauen in Schwarz“), eine feministische und
antimilitaristische Bewegung von Frauen im ehemaligen

236 Gago, Fiir eine feministische Internationale.
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Jugoslawien, deren Protestaktionen sie anthropologisch
erforscht hat. Es handelt sich um eine breite antimilita-
ristische Bewegung, die sich 1991, inmitten des Kriegs-
geschehens im zerfallenden Jugoslawien, formierte, um
durch zahlreiche Aktionen und Titigkeiten (unter de-
nen die von schwarz gekleideten Frauen durchgefiihrten
Mahnwachen am bekanntesten sind) gegen die Gewalt
des Krieges wie auch gegen politische Gewalt zu protes-
tieren. Athanasiou beschreibt, wie die Form des Protests
dieser Bewegung in normative und naturalisierte Ver-
bindungen zwischen Frauen und Trauer interveniert und
»das normative Beschweigen der verletzenden Gewalt na-

237 unter-

tionaler Geschichte und verleugneter Verluste®
gribt. Die Frauen in Schwarz treten in eine Verantwort-
lichkeit gegeniiber jenen ein, die nicht linger sprechen,
die doppelt zum Schweigen gebracht wurden — und zwar
so, dass ihre Stimme, ihr schweigender, schwarz beklei-
deter Korper zu einer performativen Katachrese, einer
paradoxen Korperfigur im 6ffentlichen Raum wird. Die-
se Figur schneidet direkt in die Intelligibilitit politi-
scher Diskurse und Geschlechterbestimmungen ein —
im gegebenen Fall in den nationalistischen Diskurs —,
durch welche Frauen, als Miittern der Nation, die Rolle
von Trauernden zugeschrieben wird; Trauernde sind sie
in diesen Aktionen, aber die trauernden Miitter betrau-
ern jetzt alle Mitglieder der Gemeinschaft ebenso wie
all jene, die keiner Gemeinschaft angehéren, die nicht
ins Bild des eigenen passen — die Anderen. Butler fiigt
an einer spiteren Stelle des Dialogs hinzu, dass dies
auch deswegen geschehe, weil ihre Bande tiber Fami-
lie und Verwandtschaft hinausreichen, sodass die Frauen

237 Butler, Athanasiou, Die Macht der Enteigneten, S. 195.
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sogar um jene trauern, ,die sie nicht kannten und noch
nicht einmal kennen hitten kénnen“?3®. In diesem Sin-
ne iiberschreiten diese Frauen auch Geschlechtsidentitit
als Erkenntniskategorie, aber sie tun dies genau kraft
eines performativen Sprechens als Frauen: Sie 6ffnen ei-
nen Horizont der Sorge, der weiter ist, einen Horizont
von Relationalitit und Interdependenz. Hier geht es um
nichts anderes als darum, in die Nachhaltigkeitskrisen
des Lebens involviert zu sein, auch durch ein Betrau-
ern und Erinnern derer, die wir nicht kannten. Repro-
duktion findet sich folglich mit der Bewahrung und der
Sorge um die Nachhaltigkeit des Lebens verkniipft, die
wir im Kern unserer Existenz und unserer Prekaritit
miteinander teilen. Zugleich geht es auch darum, wie
entscheidend diese Stimmen, Praxen, Organisierungen
und Interventionen sind, die sich trotz zahlreicher ge-
waltsamer Ausloschungen als beharrlich erweisen und
deren Gesten alle Bestimmungen von Identitit in Frage
stellen; weshalb Wege gefunden werden miissen, um ih-
nen zuzuhéren und die Welt gemeinsam mit ihnen zu
imaginieren. Es handelt sich um wichtige transversale
Linien der Sorge, die zwischen Geschichten und Seins-
unterschieden verlaufen und in denen jedes Wesen in
einem besonderen Herrschaftsverhiltnis verortet ist, das
nur durch die Spannungen zwischen der rhetorischen,
performativen und materiellen (konkreten) Dimension
der Sorge sichtbar wird.

Der weitere Horizont der Sorge, der sich durch die
Erschiitterung der Koppelung zwischen Geschlecht und
Sorge offnet, ist auch in den Performances und Ar-
beiten von Lukas Avendafio am Werk. Avendafio ist

238 Ebd,, S. 196.
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muxe, Kinstler:in und Anthropolog:in aus Tehuantepec
im mexikanischen Bundesstaat Oaxaca.??®* Muxe (das
Wort leitet sich von der zapotekischen Aussprache des

240) ist die unter

spanischen Wortes mujer, ,Frau®, her
Zapotek:innen gebriuchliche Bezeichnung fiir Perso-
nen, die als Ménner geboren werden, aber aus verschie-
denen Griinden die Rollen von Frauen annehmen. Ob-
wohl es auf den ersten Blick so scheinen mag, als lieffen
sich rasch Aquivalenzen zwischen gay oder schwul und
muxe, oder auch zwischen trans und muxe, finden, ver-
bindet Avendano die Stellung der muxeidad mit dem
Konzept eines dritten Geschlechts, das fiir die indigene
zapotekische Bevolkerung — die sich selbst als Be'ena’a
(, Wolkenvolk®) bezeichnet — spezifisch ist und wenig
mit dem kolonialen Konzept des bindren Geschlechts
und seinen Transgressionen zu tun hat. Avendafios
Werk beschiftigt sich mit der Reflexion und den Ver-
kérperungen der muxeidad sowie mit den verschiedenen
Spannungen, die sich um die Sexualitit, Erotik, Ritu-
alitit und Korperlichkeit dieses komplexen, indes auch
sehr alten und traditionellen Verstindnisses von Ge-
schlecht und seiner Rolle in der Gemeinschaft ranken.
Muxeidad ist, wie wir in einem von Avendafios Tex-
ten lesen, eine ganz und gar gesellschaftliche Tatsache,

239 Ich danke Giulia Palladini fiir ihr Gesprich mit Lukas Avendafio
im Rahmen eines Workshops, den sie an der University of Rochampton
organisiert hat. Siehe: Giulia Palladini, La utopia de la mariposa: Giulia
Palladini in conversation with Lukas Avendafio, Feminismos Antipa-
triarcales and Poetic Disobedience, Techne Conflux, Queer Feminist
Currents, London: University of Roechampton, 28.6.2021, https://
youtu.be/2nEq2Ixxras. Siehe auch den Dokumentarfilm des Regisseurs
Miguel J. Crespo La utopia de la mariposa aus dem Jahr 2019.

240 Carlos Pascual, ,Ziveti v rokadi, LUD Literatura, 19.12.2018,
https://www.ludliteratura.si/esej-kolumna/ospoljene-reci/ziveti-v-rokadi.
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deren Erscheinungen, Operationen und Funktionen im
zapotekischen Kontext im Mittelpunkt gemeinschaftli-
cher Rituale sowie der Wahrnehmung von Korperlich-
keit und gemeinschaftlichen Bindungen stehen und kei-
neswegs nur mit Sexualitit verbunden sind.?*' ,Muxe
sein bedeutet eine Berufung dazu, der Gemeinschaft zu
dienen.“?*? Die Muxe-Existenz ist somit ambivalent,
denn auflerhalb der Gemeinschaft verbindet sie sich
mit der Gefahr, blof3 als eine weitere Spielart von Per-
version wahrgenommen zu werden. ,Aber wird durch
die dekontextualisierte Manifestation der Muxe-Kultur
wirklich Gemeinschaft und Kollektivitit geschaffen?
Stirkt sie die gesellschaftliche Konstellation, der sie
ihren Ursprung und ihre Gestaltung verdankt? Oder
geht es um eine queere Strategie, die in die hegemoni-
schen Subjektivititen in jeweiligen Kontexten einzubre-
chen erlaubt? Oder handelt es sich um einen virtuellen
Karneval?“**3 Diese Fragen durchziehen und beschif-
tigen Avendafios kiinstlerisches Werk und zeigen, wie
ein:e muxe auflerhalb des eigenen Kontexts sich auf all
diese Fragen einlassen kann, ohne dass aber darin das
Ziel des Werkes bestiinde. Das entscheidende Charak-
teristikum eine:r muxe ist der Dienst an der Gemein-
schaft; dass sich muxes dazu anbieten, der Gemeinschaft
zu dienen, gibt ihnen Anerkennung und eine Rolle in
der Gemeinschaft, es ist daher fiir ihr Sein (guenda)
von entscheidender Bedeutung. Avendanos Kunstwerke
thematisieren also die Stellung der muxeidad in ihren

241 Lukas Avendafio, Queer: no. Queer-po muxe: yes, Goethe-
Institut Mexiko, 2019, https://www.goethe.de/ins/us/en/kul/wit/
swl/qpe/21586998.html.

242 Ebd.
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vielfiltigen Manifestationen (je nach Kontext) und skiz-
zieren zugleich, wie es stets die Kollektivitit der Ge-
meinschaft ist, die jede:n muxe sichtbar macht, benennt,
ernst nimmt in der entsprechenden symbolischen Exis-
tenz. In den Werken Buscando a Bruno (,Auf der Suche
nach Bruno“) und Llamado a la autoridad (,Aufruf an
die Obrigkeit®) unterstiitzt Avendafio als muxe eine Ge-
meinschaft, die fiir die Sichtbarkeit von mehr als 60.000
Menschen kimpft, die im Laufe des letzten Jahrzehnts
verschwunden sind und zu denen auch Avendafios Bruder
Bruno gehért, der 2018 unter ungeklirten Umstin-
den in Tehuantepec verschwand (sein Korper wurde im
November 2020 gefunden). Buscando a Bruno, in dem
eine andere Person dazu eingeladen wird, sich neben
Avendano (ein Foto von Bruno haltend) zu setzen, be-
zieht sich auch auf Frida Kahlos Las dos Fridas (1939).
Mit diesen — in Mexiko und weltweit in unterschiedli-
cher Form aufgefiihrten — Werken protestiert Avendano
nicht nur gegen das Verschwindenlassen von Menschen
und die Ignoranz des Staates, sondern es wird auch ein
Raum geschaffen fiir die Erscheinung, Sichtbarkeit und
Transfiguration spektraler Korper und Geister, um die
sich niemand sorgt. Mit Avendafios Kérper und Sein als
muxe werden Moglichkeiten fiir Trauer, spektrale Sorge
sowie ein Wachen fiir die Verschwundenen geschaffen,
eine besondere Art der Wachsambkeit, die Kérper, Ge-
schlechtlichkeit, Familie iiberschreitet, Horizonte von
Interdependenz und Eingebundenheit erschliefft und
kosmopolitische Linien der Sorge zeichnet.

Der Umstand, dass die Stimmen von Frauen und
anderen feminisierten Korpern heute in der Krise der
Nachhaltigkeit des Lebens besonders laut erklingen,
ist nicht ihrer Geschlechtsidentitit geschuldet, sondern
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ihrer Geschichte und ihren materiellen Lebenserfah-
rungen. Angesichts der kolonialen Prigungen kapita-
listischer, rassistischer und nationalistischer Gewalt
wird Feminismus zu einer Praxis, die Moglichkeiten
zu {berleben und zu erhalten erprobt, zu einer Praxis
flichend-fliichtiger Existenz und der Sorge um Nach-
leben, zu einer Praxis des grundlegenden Widerstands
gegen die Macht der Kolonialitit und die Gewalt der
Enteignung. Der Feminismus kann die Erfahrungen
unterschiedlicher Kérper einbeziehen und miteinander
verbinden, deren Komplexitit iiber Geschlechterdefini-
tionen und identitire Kategorien von Geschlechtlichkeit
hinausgeht, die aber auch von der Erfahrung der Ent-
eignung geprigt sind, die sich um die Geschlechtskate-
gorie organisiert, sowie von den zahlreichen asymmetri-
schen Konsequenzen, die daraus erwachsen. Es geht also
nicht darum, um das Geschlecht herum zu organisieren,
sondern um eine Zugehdorigkeit zur Mannigfaltigkeit,
um die Ungreifbarkeit des Geschlechts, die auch aus
der Komplexitit seiner unterschiedlichen Geschichten
rithrt. Oder mit Lukas Avendafios Worten: Muxeidad
ist eine Poetik des Lebens, ,der Weg einer Kollektivitit
zur Erkenntnis und Anerkennung von Werten, Formen
und Rhythmen“***, wodurch sie sich der kosmopoliti-

schen Dimension zu 6ffnen vermag.

244 Ebd.
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4. Okofeminismus und Verwandtwerden

Uberlegungen zur Rolle der gesellschaftlichen Repro-
duktion bzw. zur Krise der Nachhaltigkeit des Lebens
sowie Uberlegungen dariiber, wie sich Sorge identitiren
Geschlechtsbestimmungen durch Transversalitit ent-
winden kann, sind noch aus einer weiteren Perspektive
von Bedeutung, und diese kann uns dabei helfen, das
Verhiltnis zwischen sozialer Reproduktion und Zukunft
zu denken. Im letzten Jahrzehnt hat sich in der Kunst
ein Interesse an okologischen Praxen und Reflexionen
ausgebildet, an einer sinnlich-imaginativen Auseinan-
dersetzung mit den Beziehungen zwischen menschli-
chen und mehr-als-menschlichen Biosphiren, und in
eben diesem Zusammenhang hat sich oft auch der Dis-
kurs tiber Sorge artikuliert. Von besonderem Interesse
in dieser Perspektive ist es, zu betrachten, wie sich cko-
feministische Praxen mit Kunst verweben und welche
Probleme sich damit verbinden — und zwar eben auf-
grund der schwer zu fassenden Gefahr einer Naturali-
sierung vergeschlechtlichter Verhiltnisse zwischen Kor-
pern und Umwelt, die hiufig auch in diverse identitire
Konstruktionen und eine Glorifizierung der reproduk-
tiven Rolle von Frauen abgleiten kann, um identitits-
basierte reproduktive Rollenbilder im Kern neuer dko-
logischer Perspektiven zu etablieren. Ich méchte mich
hier auf das Werk der polnischen Kiinstlerin Cecylia
Malik beziehen bzw. auf ihre kiinstlerischen und &ko-
logisch-feministischen Aktionen, die sie teils allein,
teils in Zusammenarbeit mit dhnlich gesinnten Frauen
durchfiihrte. Thr Werk 365 Béiume, fiir das Malik jeden
Tag auf einen Baum kletterte, von denen viele gefillt

werden sollten, sowie eine Reihe von surrealistischen
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Fotos schuf, fand sich spiter von einer Gruppenar-
beit mit dem Titel Polnische Miitter auf Baumstiimpfen
(2010) begleitet. Letztgenannte Kampagne bezog seine
Inspiration aus einer Arbeit von Cecylia Malik, die in
Krakéw auf einer Reihe von gefillten Biumen ihr Kind
stillte und Fotos davon auf sozialen Netzwerken poste-
te. Es sollten sich ihr bald weitere Aktivistinnen an-
schlieflen, die gegen das neue Forstgesetz protestierten
und ihre Kinder zu Baumstiimpfen in ganz Polen mit-
nahmen.?”® Sie produzierten sinntrichtige Bilder, die
vor einem erkennbar die sozialistische Vergangenheit
beschwérenden Hintergrund tote, gefillte Biume zei-
gen, auf denen Frauen ihre Kinder stillen. Diese Bilder
haben sich deswegen in mein Gedichtnis eingebrannt,
weil auch ich ein Foto habe, das am Tag vor der Ent-
bindung entstand, als ich auf dem Riickweg von einer
Kontrolluntersuchung in der Gebirklinik einen kurzen
Spaziergang entlang des Cerknica-Sees unternahm und,
vor einem Haufen Holzscheite stehend und meine Hin-
de in die Hiiften stemmend, ein letztes Bild von mir mit
vorspringendem Bauch machte. Dieses Foto entstand als
ein Zeichen der Kraft, der Hartnickigkeit, des Gewichts
und des Willens, die ich damals in mir trug; aber wenn
ich heute einen Blick darauf werfe, denke ich oft an die
toten, gefillten Biume hinter mir. Ich wiinschte, ich
hitte mich dem See zugewandt! Wahrscheinlich identi-
fizierte ich mich in jenem Moment, am Vortag der Ent-
bindung, mehr mit der Kraft, die sie zu Fall gebracht
hatte, weshalb ich die trotzige Haltung einnahm, die

245 Polnische Miitter auf Baumstiimpfen (Matki Polki na wyrebie) ist
eine informelle soziale Bewegung, die in Reaktion auf die massen-
hafte Abholzung entstand, welche als Folge des 2017 beschlossenen
Szyszko-Gesetzes begonnen wurde.
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ich brauchte, um mit der Erwartung, Spannung, Auf-
regung umgehen zu kénnen. Das Szenario auf meinem
Foto ist sehr verschieden von dem des Protests stillender
Frauen, deren Handlungen Einblicke in die problema-
tische Zerstérung der Umwelt und das Verhiltnis zur
gesellschaftlichen Reproduktion geben; aber ich weif3
nicht, welches Bild wirklich normativer ist, die Arbeit
der gesellschaftlichen Reproduktion enger mit Frauen
verkniipft und den Zusammenhang zwischen ihnen und
der Umwelt stirker naturalisiert, insofern ausgedriickt
wird, dass Frauen der Umwelt niher stehen und fiir sie
Sorge tragen aufgrund ihres Geschlechts bzw. aufgrund
der Besonderheit ihres Geschlechts, Kinder zur Welt zu
bringen. Keines dieser Bilder ist dem Okofeminismus
zugehorig. Mein Foto verriickte geschlechtliche Macht-
verhiltnisse auf Kosten einer passiven Szenerie von to-
ten Biumen; man kdnnte sagen, dass es in der Tradition
feministischer Emanzipationspraktiken gemacht wurde,
die auf eine Verschiebung von Geschlechterrollen aus-
schlieSlich zwischen Menschenkorpern (Blick, Begeh-
ren, Macht) fokussiert sind und dabei alles auslassen,
was iber diese hinausgeht. Die Bilder und Aktionen
von stillenden Miittern auf Baumstimpfen implizie-
ren dagegen eine Wiederherstellung der Gleichsetzun-
gen zwischen Mutterschaft, Uberleben, Nation und
Natur. Diese Gleichsetzungen kénnen auch in proble-
matische 6kologische Praktiken umschlagen, in Auffas-
sungen von Okologie, die sich um identitire, nationa-
le Eigenschaften herum organisieren. Es geht um die
Herstellung von Beziehungen, darum, fir die Umwelt
Sorge zu tragen, was aber nicht ohne Schwierigkeiten
ablduft; denn im Kern verbergen sich Konstruktionen
vergeschlechtlichter Identitit, die reproduktive Rolle
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von Frauen wird verfestigt, eine problematische Kop-
pelung zwischen Okologie und der Fortschreibung der
Gemeinschaft (der Nation, der Glaubensgemeinschaft,
der Familie usw.) etabliert und Natur mit Identitit und
Zugehorigkeit verkniipft. Womit wir es hier also zu
tun haben, sind Naturalisierungen von Sorge und ge-
sellschaftlicher Reproduktion, die iiber eine Reihe von
problematischen Verkniipfungen zwischen Frauen, Na-
tur, Miittern, Nation, Zukunft usw. erfolgen. Im Zen-
trum eines 6kologischen Bewusstseins dieser Art steht
eine problematische Konzeption von Zukunft, die, wenn
auch in anderer Perspektive, der Queer-Theoretiker Lee
Edelman im Zusammenhang seiner Kritik des repro-
duktiven Futurismus diskutiert.?*® Im Mittelpunkt die-
ses reproduktiven Futurismus steht die Figur eines Kin-
des, eines unschuldigen Wesens, das geschiitzt werden
muss, zumal eben dieses unschuldige Wesen das Bild
der Zukunft darstellt. Daneben, so Edelman, steht der
queere Korper, der kinderlose Korper, der mit einem
antisozialen, narzisstischen und die Zukunft negieren-
den Instinkt in Zusammenhang gebracht wird. Aber die
Frage ist nicht nur, wie das reproduktive Vermogen in-
nerhalb dieser Art von Beziehung zur Natur als Herz-
stiick der Zukunft angesetzt wird; das Biindnis zwi-
schen Mutter und Natur ist auch eine Naturalisierung
bestimmter Verhiltnisse nach Art anderer Naturalisie-
rungen, sodass die 6kologische Sorge schnell zu einer
identitdr organisierten Art von Sorge werden kann, zu
einer exkludierenden Sorge. Oder anders gesagt: Wih-
rend wir fiir die reproduktive Zukunft von Wildern und

246 Lee Edelman, No Future: Queer Theory and the Death Drive,
Durham und London: Duke University Press, 2004.
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Volkern sorgen, wandeln sich die Wilder zugleich in
Zufluchtsorte und Verstecke fiir viele, die gegenwir-
tig nach Europa oder zwischen europiischen Staaten
fliechen — unter ihnen auch viele Jugendliche und Kin-
der. Thre Schicksale finden sich auch im Protagonisten
des Romans Unava materidlu (Materialermiidung) des
tschechischen Autors Marek Sindelka dargestellt. Wir
folgen in diesem Roman einem Jugendlichen, ja eigent-
lich noch Kind, der mitten im Winter durch eine unbe-
kannte europiische Landschaft reist und dabei stindig
von Menschen verfolgt wird und sich mit Tieren, den
Wetterverhiltnissen, den Temperaturen und der dichten
Vegetation auseinandersetzen muss; allein die Wider-
standskraft des Materials seines mitgenommenen, wie-
wohl jungen Kérpers ist es, die ihn weiter antreibt.?*’
Um die Frauen, die auf den Fotos der Miitter auf den
Baumstiimpfen zu sehen sind, verdichten sich ungewollt
etliche Bedeutungen, die vorentworfene normative Be-
stimmungen beziiglich ihrer Arbeit und Rolle massiv
verfestigen konnen, und die Beziehung zwischen Natur
und Frau affirmiert diese ebenfalls, statt dass die natio-
nalen, reproduktiven und nicht zuletzt arbeitsbezogenen
Bestimmungen vergeschlechtlichter Kérper performativ
ins Wanken gebracht wiirden.

Diese Beziehungen zwischen Frauen, Natur, Umwelt
und Reproduktionsrolle erfahren eine andere Anord-
nung in Marwa Arsanios’ Filmen Whok Afraid of Ideology?
(,Wer hat Angst vor Ideologie?*). Die Filme wurden,
in drei Teilen und etlichen Ausstellungsversionen, wih-
rend der vergangenen drei Jahre geschaffen und zeigen
die selbstorganisierten Leben von Frauen, die am Rande

247 Marek Sindelka, Utrujenost materiala, Ljubljana: Beletrina, 2021.
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oder inmitten von Kriegssituationen leben.?*® Arsanios
schuf diese Filme als eine Forschungsarbeit, die sich mit
den Leben kurdischer Guerillakimpferinnen im iraki-
schen Bergland, einem autonomen Frauendorf in der
syrischen Provinz Rojava sowie autonomen Landwirt-
schaftsgemeinden in Kolumbien auseinandersetzt. Im
Mittelpunkt ihres Interesses steht eine feministische Hal-
tung zu Fragen der C)kologie und eines Okofeminismus,
der sich im besonderen Kontext des Krieges, aber auch
im Kontext duflerst gewaltsamer Formen der Extraktion
und Ressourcenzerstérung entwickelt: Zugang zu Land
steht hier im Mittelpunkt des feministischen Kampfes.
So spricht Arsanios in einem ihrer Vortrige iber die
Notwendigkeit eines alternativen Lebens, das indes ohne
Kimpfe um eine Wiederaneignung von Land nicht vor-
stellbar sei, zumal Letztere die Voraussetzung dafiir bilde,
dass an einen Okofeminismus iiberhaupt gedacht werden
kann. Thre Forschungen und Darstellungen des Lebens
von Frauen in lindlichen Gebieten versuchen sich auch
Formen dessen zu widersetzen, was sie als nichtideolo-
gischen Feminismus bezeichnet, worunter sie einen Fe-
minismus versteht, der sich — gekoppelt mit einer neo-
liberalen Fetischisierung der Freiheit des Ichs — aus den
Diskursen iiber Ungleichheit herauszuwinden versucht.
Arsanios’ Filme zeigen Frauengemeinschaften, die eine
starke marxistische, feministische Position vertreten und
zugleich, durch diese Positionierung, ein anderes Verhilt-
nis zu Land und Umwelt entwickeln; das 6kologische Pa-
radigma ist also Resultat eines Guerillalebens in den Ber-
gen, aber auch von Haltungen zur Umwelt, wie sie etwa

248 Filme und Ausstellung waren 2018 auch im Rahmen des Festi-
vals Mesto Zensk (,,Stadt der Frauen®) in Ljubljana zu sehen.
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in dem traditionellen botanischen, landwirtschaftlichen
und medizinischen Wissen anzutreffen sind, welches
den Frauen zu tiberleben hilft. Im Mittelpunke aller drei
Filme stehen die Kimpfe um Land und die aus diesen
Kimpfen hervorgehenden gemeinschaftlichen Organisa-
tionsweisen, welche die Kontrolle iiber soziale Reproduk-
tion ins Zentrum der Lebensgestaltung riicken. Zugleich
aber handelt es sich um ausnehmend prekire Zonen und
Leben, um Kriegszonen oder Gebiete am Rande eines
Krieges, in denen alle Erfindungen permanent einem in-
stabilen Verhiltnis zu geopolitischen Verschiebungen und
Machtdynamiken unterworfen sind; es handelt sich also
um zeitlich wie riumlich verdichtete mikropolitische Ar-
tikulationen sehr besonderer Art. Die Erfindungen sind
Teil der Verletzlichkeit des Lebens, einer Interdependenz
durch Prekirsein, iiber die Butler nachdenkt: Sie sind
Teil eines Gewahrseins des Umstands, dass unser Prekiir-
sein in ontologischer Verletzlichkeit begriindet ist, zumal
das Leben nie autonom existiert, sondern immer nur in
Interdependenz und durch Unterstiitzung. Es gibt auch
Wege des Widerstands gegen Enteignungen, selbst unter
hochst instabilen Umstinden. Auch hier steht die Fra-
ge der Zugehdrigkeit auf dem Spiel, sie wird aber vol-
lig anders artikuliert: Es geht hier nicht um identitdtsba-
sierte Zugehorigkeit, sondern um eine Zugehérigkeit zu
einem gemeinsamen Leben, das sich eng mit der gesam-
ten Okosphire verflicht, das aber auch stark politisiert ist,
weil es sich dem zuwendet, was Lorey als ,konstituieren-
de Immunisierung“®*® bezeichnet. Diese Immunisierung
stirkt die Formen des Lebens in ihren Verflechtungen,
und nicht durch Isolation.

249 Isabell Lorey, ,Constituent Immunisation®.
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Arsanios schreibt, dass diese Filme auch als eine Antwort
auf die Politiken von NGOs entstanden sind, die heute
oft um Strategien und Taktiken der Ermichtigung von
Gemeinschaften in Krisengebieten kreisen, ohne dabei
aber bestehenden bzw. historischen Formen kollektiver
Unterstiitzung sowie Frauennetzwerken — insbesondere
in lindlichen Gebieten — Beachtung zu schenken. Durch
diese Interventionen kommt es oft zu einem Auseinan-
derbrechen traditioneller Unterstiitzungsformen, wih-
rend die Unterstiitzung bestimmter Individuen in den
Vordergrund gestellt wird. ,Diese NGO-Strukturen,
die innerhalb der globalen kapitalistischen Okonomie
funktionieren, produzieren einen unpolitischen Ma-
nagementdiskurs, der Gefahr lduft, die existierenden
Kimpfe von Feministinnen auszuradieren.“?*® Alle drei
Filme sowie die Ausstellungen, die Arsanios um beste-
hendes botanisches Wissen und die tkofeministischen
Praxen von Kimpferinnen, Biuerinnen und Aktivistin-
nen herum organisiert, bieten ein eingehendes Narrativ
beziiglich des Lebens dieser Frauen und zeigen das tie-
fe Interdependenzverhiltnis mit geologischen Gegeben-
heiten, dem Land und den Pflanzen, die ihnen Versteck
und Wohnstitte sind und die zugleich den Gegenstand
ihrer Forderung bilden, der Einforderung ihres Rechts
auf Leben. In diesen Filmen erweist sich Okofeminis-
mus als eine materielle Praxis, die aus der Notwendig-
keit von Unterstiitzung und gemeinsamen Seinsweisen
rithrt; sie vermitteln zugleich aber auch eine ganz andere
Einsicht in die Frage sozialer Reproduktion, indem sie

250 Marwa Arsanios, , Who's Afraid of Ideology? Ecofeminist Practices
Between Internationalism and Globalism®, e-flux Journal 93, 2018,
https://www.e-flux.com/journal/93/215118/who-s-afraid-of-ideology-
ecofeminist-practices-between-internationalism-and-globalism.
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den Kampf um Gleichheit und den Widerstand gegen
die Koppelung von Geschlecht, Arbeit und Ausbeutung
in den Vordergrund stellen. Das Wissen und die Pra-
xen dieser Frauen sind auf den Zugang zu Land und
Existenzgrundlagen sowie auf die Organisation eines
gemeinschaftlichen Lebens ausgerichtet. Reproduktion
verkniipft sich eng mit dem Ringen um ein nachhalti-
ges Leben, wobei Arbeits- und Geschlechterrollen Teil
des Kampfes um etwas sind, das uns gehért und das wir
im Innersten unserer Verletzlichkeit und unseres Pre-
kirseins auch mit anderen (nicht nur Menschen) teilen.
In Gestalt der Handlungen, Praxen, Wissen und Leben
von Frauen zeigen Arsanios’ Filme, dass jeder Korper
immer schon ein Korper-Territorium ist. Feminismus
ist im Leben dieser Frauen ein Schliissel zum Verstind-
nis der verschiedenen Konflikte in dem Territorium, das
sie bewohnen, Konflikte, die unaufhérlich ihre Leben
kreuzen (ihr Zuhause, ihre Gefiihle, ihre Arbeit, ihre
Migrationen, ihre Gemeinschaft, ihr Land usw.); und
er ist zugleich auch eine Praxis der Neuorganisierung
sowie der Uberwindung dieser Konflikte. Er ist ein Wi-
derstand gegen eine Reihe von Enteignungen, in dem
der Kampf um Land nicht Kampf um Eigentum ist,
sondern ein Kampf um das Gemeinsame, das den Kern
der Korper-Territorien bildet.

Viele feministische Kiinstlerinnen haben in den ver-
gangenen Jahrzehnten in ihrer Arbeit die Flucht aus
dem hiuslichen Bereich sowie die dadurch bewirk-
te Neuordnung sozialer Verhiltnisse thematisiert, ins-
besondere in Werken, die Sexualitit, Mutterschaft, ein
Korperdenken jenseits der Geschlechterbinaritit so-
wie vergeschlechtlichte Formen von Sorge zum Gegen-
stand haben. Diese feministische Kritik der Krise der
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Nachhaltigkeit des Lebens bewirkt eine Verinderung
unserer Wahrnehmung der Biosphire verschiedener
Leben sowie auch eine Neubewertung von interdepen-
denten und nichtnormativen Weisen des Zusammenle-
bens. Das kann sich mit weitreichenden kosmopoliti-
schen Implikationen verbinden, aber nur dann, wenn
wir in der Lage sind, komplexen Weltkonstellationen
Raum zu gewihren. Und genau in dieser Imaginati-
on und Neuorientierung der Verhiltnisse liegt die po-
etische Kraft der Kunst sowie der ihr innewohnenden
Politik. Ich méchte an dieser Stelle noch ein weiteres
Werk erwihnen, das die Koppelungen zwischen Repro-
duktion und der Zukunft von (menschlicher) Identitit,
zwischen Reproduktion und Natur erschiitterte. Dabei
handelt es sich um eine Arbeit von Maja Smrekar mit
dem Titel K-9_Topologija: Hibridna druzina (,K-9_To-
pologie: Hybride Familie“, 2015/16), die sich kurz als
eine dreimonatige Isolation der Kiinstlerin gemeinsam
mit ihren Hunden beschreiben lisst.?>! Wihrend einer
dreimonatigen Klausur im Freien Museum Berlin kon-
ditionierte Smrekar ihren Kérper so, dass sie die Welpin
Ada mit ihrer eigenen Kolostralmilch ernihren konnte.
Besucher:innen waren wihrend im Voraus bekanntge-
gebener Stillzeiten anwesend und diskutierten tiber An-
thropozentrismus und reproduktive Freiheit in einer he-
teronormativen Gesellschaft. Gleichzeitig entstand ein
Briefwechsel mit dem Ausstellungskurator Jens Hau-
ser, in dem die Kiinstlerin tiber die Beziehungen zwi-
schen Menschen, Tieren und Natur reflektiert. Ahn-
lich wie Simona Semeni¢ sah sich auch Maja Smrekar

251 Siehe dazu: Maja Smrekar, K-9_Topologija: Hibridna druZina,
https://www.majasmrekar.org/k-9topology-hybrid-family.
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Emporung und Anfeindungen ausgesetzt, als ihr in Slo-
wenien der Preis der Preseren-Stiftung verlichen wur-
de, und ihr Werk stand plétzlich im Zentrum von Kon-
flikten um die Rolle von Reproduktion, den Kérper der
Frau, die Nation, Identitit, Zugehorigkeit und mehr-
als-menschliche Verhiltnisse. Diese Konflikte sind das
Ergebnis einer eindringlichen poetisch-politischen Ges-
te des Korpers der Kiinstlerin, die in einem Akt der
Sorge die Trennung zwischen menschlicher und tieri-
scher Geschlechtlichkeit, Intimitit, ja Liebe transversal
durchkreuzt. Es handelt sich um eine Intervention in
das Verbot, Leben durch Arten von Verwandtschaft zu
denken, die {iber das Menschliche hinausgehen. Eben
dariiber schreibt auch Donna Haraway, die in diesem
Werk von Maja Smrekar eine wichtige Referenz ist, und
zwar insbesondere mit Bezug auf das Verhiltnis zwi-
schen Menschen und Hunden sowie die Rolle, die die-
ses Verhiltnis in der Evolution menschlicher und tieri-
scher Spezies spielt.?5?

In ihrem Buch Unrubig bleiben schreibt Donna
Haraway die Devise des — als Chthuluzin bezeichneten
— neuen Zeitalters nieder, in dem wir leben und inner-
halb dessen wir diese Welt miteinander teilen: ,Macht
euch verwandt, nicht Babys! Sich verwandt zu machen
— und die neuen Verwandten anzuerkennen — ist viel-
leicht die schwierigste und dringlichste Aufgabe.“?** Die
Stelle ist aus dem Teil ihres Buches, der seit der Versf-

fentlichung die meisten Kontroversen ausgelost hat, weil

252 Donna Haraway, Companion Species Manifesto: Dogs, People, and
Significant Otherness, Chicago: University of Chicago Press, 2003.

253 Donna Haraway, Unrubig bleiben. Die Verwandtschaft der Ar-
ten im Chthuluzdn, iibers. v. Karin Harrasser, Frankfurt am Main:

Campus, 2018, S. 140.
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sich Haraway in diesem Kapitel auf die Seite einer Kri-
tik der menschlichen Reproduktion sowie der mit die-
ser zusammenhingenden Uberbevilkerung des Planeten
mit menschlichen Kreaturen, Krittern (critters), schligt.
Wie konnen wir diese Rolle des Menschen im Kontext
der Verhiltnisse der Welt, in der wir leben, denken? Wir
leben auf einem Planeten, auf dem die Kontrolle iiber
Reproduktion extrem asymmetrisch ist; und tatsichlich
erleben viele Kritter, ja ganze Biosphiren, Krisen der
Nachhaltigkeit des Lebens, wobei zwischen diesen Kri-
sen zugleich zahlreiche uniiberbriickbare Unterschiede
bestehen. Wie also dariiber nachdenken in einer Zeit,
die von gravierenden Ungleichheiten, Armut und Ent-
eignungen geprigt ist, in einer Zeit der Ausbeutung von
armen Frauen und der Ausreizung einer Okonomie von
Leihmutterschaften, in einer Zeit der Prekaritit und
der Enteignung, die in vielen Menschenleben erfahren
wird? Haraway schreibt, dass gerade sich verwandt zu
machen Teil einer feministischen Imagination und eines
feministischen Handelns ist, die darauf abzielen, ,die
Verbindung von Genealogie und Verwandtschaft sowie
von Verwandtschaft und Spezies aufzu]lésen“.?>* Aber
wie ldsst sich eine solche feministische Forderung nach
einem Verwandtwerden im Zusammenhang mit einer
duflerst delikaten Situation von Machtasymmetrien ver-
stehen, innerhalb deren Akte des Verwandtwerdens so-
wie Familienverhiltnisse geformt und oft auch zerstort
werden? Die Frauen in den Filmen von Marwa Arsanios,
mit ihrer in der Forderung nach Land griindenden Le-
bensorganisation, fithren tatsichlich einen Kampf ge-
gen eine solche asymmetrische und ungleiche Verteilung

254 Ebd.,, S. 141.
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von Reproduktionsmdglichkeiten und gestalten mithin
ihr eigenes Leben durch eine Verwandtschaft der Sor-
ge. Es ist offensichtlich, dass dieser Kampf sich stark
vom Handeln der Kiinstlerin mit der Welpin mitten
in Europa unterscheidet, und doch sind sie durch eine
spektrale kosmopolitische Verwandtschaft miteinan-
der verbunden: In beiden Fillen geht es darum, Prak-
tiken einer Erfindung von Leben zu imaginieren, die
iber die uns bekannte Welt hinausgehen. Es mag auch
sein, dass die Imaginationsweisen verschieden sind und
miteinander in Konflikt stehen, ganz so, wie Verwandt-
schaften eben nicht konfliktfrei sind; nichtsdestotrotz
aber 6ffnen sie sich fir Erfindungen der Sorge, welche
die etablierten Kategorien von Relationalitit und Ge-
meinschaft herausfordern. Obwohl gerade durch Sorge
Hierarchien zwischen Menschen eingerichtet werden
und sich Herrschafts- und Machtverhiltnisse ausbil-
den, ist Sorge doch auch, was uns diese Verhiltnisse zu
iiberwinden und in andere Formen von Relationalitit
und gemeinschaftlichem Leben zu wenden erlaubt, so-
fern wir gemeinsam und transversal auf die Politik ih-
rer Erfindung und Imagination ausgerichtet sind. Worin
konnte also die Arbeit des Verwandtwerdens bestehen
und wie konnte sie eine andere Einstellung zu unserer
Verflechtung mit der Umwelt, zu unserer Interdepen-
denz und unserem Zusammenleben mit jemandem oder
etwas zutage fordern? Haraway schreibt von der Not-
wendigkeit eines Abriickens von immer neuen Entitid-
ten, die sich auf Genealogien und Herkunftslinien be-
ziehen, weil es im Schaffen von Verwandtschaften nicht
notwendig bloff um das Herstellen von Verbindungen
zwischen Menschen geht; wir brauchen einen sehr viel
breiteren Begriff davon, was es heift, uns verwandt zu

311



machen, denn es geht um ein Verwandtwerden zwi-
schen verschiedenen Wesen, egal ob diese menschlich,
tierisch, pflanzlich usw. sind: ,Verwandtschaft ist ein
zusammenfugendes Wort. Alle Kritter teilen lateral, se-
miotisch und genealogisch gemeinsames ,Fleisch’. Ah-
nen stellen sich dann als sehr interessante Fremde her-
aus; Verwandte werden unvertraut (unfamiliar), jenseits
dessen, was fiir uns zuvor Familie oder Gene bedeute-
ten, unheimlich, spukend, aktiv.“>*> Wir kénnen iiber
diese Offnung von Verwandtschaft eine Menge von in-
digenen Weisen zu sein und zu wissen lernen, in de-
nen Wechselseitigkeit und Abundanz im Zentrum von
Verwandtschaftsverhiltnissen sowie der Zugehorigkeit
zu den Krittern dieser Welt stehen; zugleich sind diese
Verwandtschaften aber auch Teil der Anerkennung af-
fektiver Sorgeketten, die ein anderes Verhiltnis zur Zu-
kunft eréffnen. Der Okofeminismus interveniert also
in den Begrift von Verwandtschaften, die auf Identitit
basieren oder sich um Macht herum organisieren, und
wiihlt die Verhiltnisse zwischen Mensch und Umwelt
auf — und mit ihnen den Begrift der Reproduktion. Er
ist eine Weise, Welt zu imaginieren, die kosmopolitische
Verbindungen zwischen unterschiedlichen Problemarti-
kulationen zu finden versucht. Verwandtschaft bedeutet
darin nicht etwas, das einige Leben aneinanderbindet
auf Kosten der Leben anderer, sondern eine Anerken-
nung und Akzeptanz dessen, was uns zusammenfiihrt,
einander verpflichtet und in uns eine Offnung fiir eine
andere, kosmopolitische Weltorientierung sowie fiir die
Méglichkeiten einer fliichtigen Existenz bewirken kann.

255 Ebd., S. 142.

312



5. Sorge als Aufmerksamkeit

Ich begann dieses Kapitel zu der Zeit zu schreiben, als
auf der Insel Lesbos das Fliichtlingslager Moria ab-
brannte, das lediglich einer der Orte war, an denen sich
Zehntausende Menschen in unertriglichen Verhiltnis-
sen wiederfanden.?*® Angesichts dieser Unertriglichkeit
und des schamlosen nekropolitischen Regimes, Leute
sterben zu lassen, ist Moria zum Inbegriff der Krimi-
nalitit und Inkompetenz europiischer Fliichtlingspo-
litik geworden, obwohl diese Art von Gewalt in vielen
europiischen Grenzgebieten anzutreffen ist — entlang
der Migrationswege, in europiischen Amtern, in Asyl-
verfahren, polizeilichen und biirokratischen Vorgangs-
weisen usw. Ich kann die Angst nicht abschiitteln ob
der Berichte iiber humanitire Katastrophen und die un-
ertrigliche Fortschreibung einer gewaltformigen Dif-
ferenzierung zwischen meinem Leben und ihrem, der
zufolge die Korper mancher Menschen die Wahl zwi-
schen einer Fiille von Optionen haben, wihrend andere
es noch nicht einmal wert sind, zu iiberleben. Oft wird
behauptet, Europa werde in dieser Krise all seine po-
litischen und gesellschaftlichen Humanititsprinzipien
einbiiflen; aber durch die neuzeitliche Geschichte hin-
durch waren die meisten politischen und gesellschaft-
lichen Prinzipien Europas, die einigen ein offenes und
freies Leben ermdglichten, in dem ihr Kérper in ei-
nem bestimmten Ausmaf$ geschiitzt wurde, stets vom
Ausschluss anderer begleitet. Ausloschung, Ausbeu-
tung und Tétung anderer Leben gingen Hand in Hand
mit den aufkldrerischen Idealen der Selbstbestimmung.

256 Ich spreche hier von dem groflen Brand am 9. September 2020.
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Europa baute seine Ideale um den Begriff des Men-
schen herum auf, dessen Wissenssysteme Sylvia Wynter
zufolge auf ein koloniales und rassisiertes westliches
Modell des Humanismus gegriindet sind, dem zufolge
sich die Welt in asymmetrische Kategorien wie ,Sele-
gierte und Dysselegierte®, ,Rand/Zentrum®, ,Koloni-
satoren und Kolonisierte® aufteilt.?®” Zu den Charak-
teristiken dieser Geschichte gehort, dass das sichere
Leben vieler Korper eine ihrer Folgen ist, auch wenn
diese Korper nicht unmittelbar Teil von ihr sind. So
sehr dieses eine Folge der Geschichte der Aufklirung
und des Vernunftglaubens, der emanzipatorischen und
feministischen Kimpfe um Gleichheit und freie Selbst-
bestimmung ist, so sehr ist es auch eine Folge der Ent-
menschlichung, die stets unausbleiblicher Teil des eu-
ropdischen Strebens nach Freiheit, Emanzipation und
Schonheit war. Umso wichtiger scheint es mir, Auf-
merksamkeit auf das Problem zu lenken, das sich in
der Privilegierung einer normativen Asthetik, Schon-
heit und Wahrheit verbirgt, welche durch die Ideologi-
en autoritirer Regierungsweisen in die Kunstdiskussion
eingebracht werden — so als wiren diese Ideale voll-
kommen abstrakt und frei von problematischen Hin-
tergriinden, so als wiren sie immer dieselben, stiinden

257 Wynter geht es darum, dass wir uns diesen Kategorien widerset-
zen; was es heifdt, Mensch zu sein, muss neu gedacht werden, es gilt,
ein anderes Narrativ anzubieten (das sich vom evolutioniren, bibli-
schen und auch aufklirerischen unterscheidet). Sie schligt eine neue
Art von Humanismus (einen Gegenhumanismus) vor, der sich den
westlichen Denkweisen widersetzt und in dem menschliche Wesen
als hybrid begriffen werden, in einer Weise, die sich von der Klas-
sifikation entlang statischer, asymmetrischer Kategorien lost. Siehe:
Katherine McKittrick (Hg.), Sylvia Wynter: On Being Human as Pra-
xis, Durham und London: Duke University Press, 2015.
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aufler Frage und wiren fiir alle giiltig.?*® Der Punkt
ist, dass diese Ideale genau den befrachteten Begrift des
Menschen ins Zentrum stellen und sich mit der Aus-
treibung jeglicher Hybriditit verbinden, was an den
heutigen Zusammenstéfen zwischen Kunst und Kor-
per hiufig erkennbar wird. Zugleich gilt es auch, die im
Feld der Gegenwartskunst existierenden Machtasym-
metrien und Ungleichheiten zu sehen und aufzuzeigen,
dass gute Absichten nicht ausreichen, um Sorge oder
andere Eingriffe ins Leben akzeptabel zu machen; diese
sind vielmehr zutiefst verstrickt in Privilegien, die Aus-
sagepositionen und Machtnetzwerke betreffen — und an
denen auch die Gegenwartskunst partizipiert.

In den letzten Jahren sind zahlreiche Kunstwerke
entstanden, die sich mit dem Leben von Gefliichteten
auseinandersetzen, mit Elend und Tod von Menschen,
die nach Europa kommen wollten, mit dem Leid und
der Ausweglosigkeit, in die sie an Grenzen und Grenz-
tibergingen, in administrativen Verfahren und Aufnah-
meeinrichtungen, in halblegaler und Sklavenarbeit usw.
gedringt werden. Es geht dabei um eine Konfrontation
mit beispiellosen Lebensverldufen, aber auch um eine
kritische Auseinandersetzung mit der strukturellen Ge-
walt, die an den Auflengrenzen wie auch den Grenzen
innerhalb der Europiischen Union — mit ihrer eigenen
Geschichte — ausgeiibt wird. Worin kann tiberhaupt die
Rolle der Kunst bestehen in diesem Konflikt um den
Wert individueller Existenzen, aufler dass sie ihn thema-
tisiert, uns anspricht, vielleicht Mitgefiihl erweckt, den
Unsichtbaren eine Stimme verleiht? Und wie kann sich

258 Siehe Nell Irvin Painter, The History of White People, New York:
WW Norton & Co., 2011.
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Kunst in dieser unertriglichen Situation mit dem Leben
poetisch verflechten?

Dieses Dilemma wurde vor einigen Jahren (2011)
von einer Arbeit des Kollektivs Chto delat (Uro
nenars, ,Was tun) deutlich aufgezeigt. In Zusammen-
arbeit mit dem Van Abbemuseum in Eindhoven schuf
das Kollektiv einen opernhaften Film mit dem Titel
Museum Songspiel, The Netherlands 20XX, der ein fikti-
ves Geschehen in einem niederlindischen Museum dar-
stellt, in dem (in einer damals unbekannten Zukunft,
die heute nicht mehr so unbekannt ist) sehr stren-
ge Gesetze in Kraft sind, welche die Wegweisung al-
ler Fremden vorsehen.?*® Die Frage der Verwebung von
Kunst und Leben wird hier in den Zusammenhang der
Kunstinstitution geriickt bzw. der Rolle, die diese in
der Mitgestaltung gesellschaftlichen und politischen
Lebens spielt, speziell in verschirften politischen Ver-
hiltnissen. Der Film beginnt mit einem Museums-
wiichter, der bei einem Kontrollgang auf eine Gruppe
illegaler Migrant:innen st6f8t, die in den Rdumlich-
keiten der Institution Zuflucht gefunden hatten. Das
Museum scheint die einzige Einrichtung zu sein, wo
sich Menschen, die Zuflucht suchen, sicher fiihlen. In
dem Film kénnen wir den aberwitzigen Dialogen zwi-
schen dem Wiichter, einer Kuratorin, einem Journalis-
ten, einem Kiinstler und der Gruppe von Gefliichteten
folgen, die in der museumseigenen Nachbildung von
Kasimir Malewitschs Biihnenbild fiir die Oper Sieg iiber
die Sonne Schutz suchen, mithin inmitten avantgardis-
tischer Requisiten. Gegen Ende des Films erklirt der

259 Chto delat, Museum Songspiel: The Netherlands 20XX, Van

Abbemuseum, Eindhoven, 2011. Das Video ist im Internet abrufbar
unter https://vimeo.com/154307164.
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Museumsdirektor dem populistischen, hysterischen
Journalisten — einem Reprisentanten sensationsgie-
riger Medien, der sich tber die Fliichtlinge, die Kri-
minellen im Museum entriistet —, dass das Museum
nie die Absicht gehabt habe, diese Menschen zu ver-
stecken, sondern sie nur als Mitwirkende fiir eine Per-
formance angeworben habe, eine Nachstellung von Sieg
iiber die Sonne. Im Film, der sich nach Art eines deut-
schen Singspiels tiber gesungene, parodische Dialoge
entfaltet und dabei — in der Tradition Kurt Weills und
Bertolt Brechts — gesellschaftliche und politische Fra-
gen anspricht, wird die Kunstinstitution, die sich als
progressiver Ort der Verteidigung von Freiheit verstehe,
auf die Probe gestellt. Sehr rasch nimlich kommen viele
der Widerspriiche zum Vorschein, in denen politische,
progressive und liberale Kunst heute groflenteils ope-
riert. Was ist eigentlich die Rolle der Kunst und ihrer
Institutionen angesichts einer so radikal verschirften
Lebenssituation? In diesem Filmdramolett wird eine
zutiefst dystopische Zukunftsahnung besungen, die pa-
radoxerweise zugleich in einer Zeit iiberholter Erinne-
rungen sowie der Zugehdrigkeit zu kiinstlerischer Pro-
gressivitit im Geist der Avantgarde verfangen ist, was
die gesamte Situation nur umso mehr als historisches
Debakel erscheinen lisst: Emanzipations- und Frei-
heitswerte sind jeglichen Inhalts verlustig gegangen.
Die Dialektik der Zeit und des Fortschritts zerbirst in
Bruchstiicke, in historische Fragmente, und wird ange-
sichts der abgrundtiefen Singularitit, die sich mit dem
(verbotenen und gefihrlichen) Schutz von Kérpern und
Leben verbindet, zum Stillstand gebracht; tatsichlich
gibt es so etwas wie eine Zukunft nicht linger. Die Di-
aloge vermitteln uns ein Gefiihl dafiir, wie schnell sich
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jegliche progressive Institution in einer solchen — tota-
litire Politiken umrankenden — zeitlichen Monstrosi-
tit verfangen kann; wie schnell die Regeln verbreiteter
emanzipatorischer und progressiver Gesten und Werte
sich auflésen konnen, wenn wir direkt mit der Not-
wendigkeit konfrontiert sind, Leben zu schiitzen. Die
Freiheit des Kiinstlers, der die Gefliichteten, wenn auch
vielleicht aus strategischen Griinden (um sie fiir ein
paar Tage zu retten), als Performer:innen im Museum
engagiert hatte, erweist sich als privilegierte Geste eines
Kiinstlers, der tiber die Méglichkeit verfigt, im Namen
der Freiheit eine parallele Wirklichkeit zu erschaffen,
und der folglich in einem Verhiltnis der Asymmetrie zu
ihren Leben steht. Asymmetrisch ist dieses Verhiltnis
deswegen, weil er durch den institutionellen und dsthe-
tischen Hintergrund seines Handelns und seiner State-
ments geschiitzt ist, was ihn im Erfolgsfalle sogar zu
einem heroischen Kiinstler erheben kann, der zu einer
radikalen Durchquerung verschiedener Felder fihig ist;
seine Arbeit mit live performenden Gefliichteten wird
dann zu genuiner politischer Kunst. Chto delat haben
mit diesem Film eine Reihe von aufriittelnden Fragen
aufgeworfen, die nicht allein auf die Grenzen von Kunst
und ihrer progressiven politischen Rolle — insbeson-
dere im Bund mit Kunstinstitutionen — verweisen. Sie
zeigen auch den Zusammenhang dieser Fragen mit den
Grenzen von Legalitit auf, mithin mit einer Grauzo-
ne, hinsichtlich deren auch Kunstinstitutionen und
ihre gesellschaftlichen Rollen iiberdacht werden miis-
sen. Insbesondere aber nehmen sie das makropolitische
Ideal der Kiinstler:in aufs Korn, von dem auch Suely
Rolnik schreibt und das, als Folge der Geschichte der
Avantgardekunst, nach wie vor die Wahrnehmung von
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Kunst und Kiinstler:innen in der westlichen Welt domi-
niert.?®® Diese Position von Exponiertheit, Autonomie,
Distanz sowie eines strategischen Spiels mit Wirklich-
keiten ist unzureichend, denn sie entspricht nicht der
neuen dystopischen Wirklichkeit, sondern erweist sich
in letzter Instanz als eine Folge des eigenen Privilegs
und der eigenen Ausnahmestellung in Bezug auf den
Schmerz, den andere erleiden. Trotz aller Bekundun-
gen von Humanismus und Mitgefiihl kann ein solches
Handeln die abgrundtiefen Unterschiede, die zwischen
verschiedenen Kérpern sowie hinsichtlich des Werts des
Lebens selbst bestehen, noch weiter verschirfen. Heu-
tige Kunstinstitutionen bewohnen oft die Ruinen der
Vergangenheit. Sie werden vor allem dann zu Orten und
Schauplitzen, die von Geistern heimgesucht werden,
wenn sich ihre Progressivitit mit kapitalistischen Wer-
ten verschrinkt. Sorge wird dann zu jenem Mehrwert,
der sie dem Leben niherbringt, ihre Geister zum Leben
erweckt und diesen eine emotionale Dimension hinzu-
fiigt, jedoch oft nur um den Preis, dass das Privileg die-
ser Institutionen unberiihrt bleibt und dass sich — para-
doxerweise — ihr rechtlicher Status absichern ldsst.

Ein gutes Beispiel fir diese zugespitzten Beziehun-
gen zwischen Korpern bzw. hinsichtlich des Werts
des Lebens lisst sich auch in der Arbeit des Zentrums
fiir  politische  Schonbeit finden, einer Gruppe von
Kunstaktivist:innen aus Berlin, und mein Interesse hier
gilt vor allem den Aktionen, in denen sie sich mit der
europidischen Haltung gegeniiber Gefliichteten ausein-
andersetzen. Die Gruppe baut ihre Identitit um das Bild
der progressiven Kiunstler:in herum auf, in ihrem Fall

260 Rolnik, Archivmanie.
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eines Kollektivs, auch wenn die Namen der prominen-
teren Mitglieder dieses Kollektivs eine starke Wieder-
erkennbarkeit erzeugen. Der Ubergang zwischen Kunst
und Leben, der hier stattfindet, lisst sich auch mit In-
terventionen in politische und Medienwirklichkeiten in
Verbindung bringen, mit der Erzeugung offentlicher
Aufmerksamkeit, die in den letzten Jahrzehnten zu ei-
nem wichtigen Merkmal politisch engagierter Kunst ge-
worden ist, sowie mit einer Fortfihrung von Formen
des Eingreifens in die Wirklichkeit, die wir aus der Ge-
schichte der Avantgarden kennen.

Das Zentrum fiir politische Schonbeit beschreibt sich
selbst als ,eine Sturmtruppe zur Errichtung morali-
scher Schonheit, politischer Poesie und menschlicher

Grofigesinntheit“2!

und versteht die eigenen Titigkei-
ten als Operationen und organisierte Handlungspro-
zeduren, die in komplexe politische und gesellschaftli-
che Wirklichkeiten eingreifen. Eine dieser Operationen
trigt den Titel Die Toten kommen und fand 2015 statt:
Das Kollektiv organisierte den Transport der toten Kor-
per von Menschen, die im Mittelmeer ertrunken waren,
um diese in Deutschland (das zugleich das Zielland der
Ertrunkenen war) zu bestatten. Im Zuge der Verwirk-
lichung dieses Vorhabens wurden seitens des Kollek-
tivs Familien und religiose Gemeinschaften kontaktiert,
um einzelne Bestattungen durchzufiihren, wihrend vor
dem Deutschen Bundestag zugleich ein symbolischer
Friedhof eingerichtet wurde. Mit dieser symbolischen
Beisetzung wollte das Kollektiv die Aufmerksambkeit
deutscher und internationaler Offentlichkeiten auf das
Leid der Geflichteten sowie auf die Untitigkeit seitens

261 Siehe https://politicalbeauty.de.
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europiischer politischer Strukturen lenken, und die Ak-
tion selbst fand aufgrund des symbolischen Ortes und
der Dimension einer Bestattung groflen Widerhall in
der deutschen Offentlichkeit sowie speziell in den deut-
schen und europiischen Medien von Gewicht. ,Men-
schen, die auf dem Weg in ein neues Leben vor der Eu-
ropdischen Union ertrunken sind, haben es iiber den
Tod hinaus ans Ziel ihrer Triume geschaftt. Gemeinsam
mit den Angehdrigen haben wir menschenunwiirdige
Grabstitten gedfinet, die Toten identifiziert, exhumiert
und nach Deutschland iiberfiihrt.“?6? Der Umstand,
dass die Aktion groflen medialen Widerhall fand und
ihrer Zielsetzung (Warnung und Mahnung durch Atta-
cke, Intervention) diesbeziiglich Erfolg beschieden war,
lisst sich noch immer an der Website des Kollektivs er-
sehen, wo neben Meinungsiufierungen und Fotografien
von den Bestattungen sowie den Protesten gegen die
Flichtlingspolitik auch Zitate aus Zeitungen und ande-
ren Medien zu finden sind, die zum allergrofiten Teil die
Radikalitit der Aktion, die dsthetische Bedeutung eines
solchen Handelns sowie diverse andere Implikationen
beschreiben, die sich aus dieser Aktion fiir das Kunst-
verstindnis ergeben. Da die Mediatisierung selbst sowie
die Inszenierung von Aktionen und Ereignissen im Mit-
telpunkt der Arbeit des Kollektivs stehen — in der sich
ein vor allem auf die 1990er-Jahre zuriickgehender Zu-
gang zur Medienkunst fortsetzt —, werde ich dieser Linie
konsequent folgen und versuchen zu erdrtern, was mit
den Interventionen und Fiktionalisierungen geschieht,
welche Geschichten in den Medien hervorrufen, in die

262 Siche die offizielle Seite zu der Aktion: https://politicalbeauty.
com/dead.html.
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politische und gesellschaftliche Wirklichkeit eingreifen
und dabei gleichzeitig die Grenzen zwischen Kunst, Po-
litik und Legalitit tiberschreiten.

Andere Aktionen dieses Kollektivs betrafen Interven-
tionen in die deutsche Parteipolitik und kdnnten als Teil
der Inszenierung politischer Antagonismen im Sffentli-
chen Raum bzw. als Eingriffe in die Erscheinungsfor-
men von Offentlichkeit analysiert werden.?®* Die Ak-
tion Die Toten kommen kann ich indes nicht allein im
Zusammenhang einer Inszenierung politischer Antago-
nismen begreifen, denn sie geht dariiber hinaus und er-
fillt mich mit Unbehagen. Und dies nicht nur im Sinne
einer psychologisierenden Lesart, wonach mir die Ar-
beit einen Spiegel vorhilt, der uns alle unsere tiefe Ver-
strickung in das Geschehen bzw. unsere eigene Schuld
als Mitwirkende an der Gewalt erkennen lisst, sondern
weil diese humanistische Adressierung bei mir ein in-
stinktives Unwohlsein erzeugt. Betrachten wir die-
se Arbeit unter dem Gesichtspunkt der Sorge, so tritt
vielleicht ein Problem zutage, das tiefer riihrt als mein
personliches Missfallen und Unbehagen. Paradoxerwei-
se handelt es sich bei dieser Aktion im Grunde um eine
humanistische Erinnerung an einen Mangel an Sorge,
um einen Versuch, Aufmerksamkeit auf den Mangel
an Sorge im Verhiltnis zu Gefliichteten in Europa zu
lenken. Auf den Mangel an Sorge hinzuweisen ist aber
zuallermeist Teil des Privilegs derer, von denen dieser
mahnende Hinweis kommt, speziell wenn die Werte,
einmal zusammengetragen, wieder in ein gewdhnliches,
gutes und privilegiertes Leben zuriickgefithrt werden;

263 Siche die Aktionen Das Holocaust-Mabnmal vor Hickes Haus
(hetps://politicalbeauty.de/holocaust-mahnmal-bornhagen.html) und
Wo sind unsere Wafen? (https://politicalbeauty.de/unsere-waffen.html).
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wihrend diejenigen, von denen wir sprechen, zu einer
Art Riickversicherung werden.?®* Und genau das pas-
siert in dieser Aktion.

Das Uberschreiten der Grenzen zwischen Kunst und
Leben ist stark von avantgardistischen Kunstideen ge-
prigt, in denen Kunst mit Fortschrittlichkeit sowie mit
einer zeitlichen Ausnahmestellung beziiglich der Welt
verbunden ist.?®> Diese Zeitlichkeit fiihrt heute oft zu
einem Spiel mit Wirklichkeits- und Mediatisierungs-
ebenen sowie zu diversen Formen widerspriichlicher In-
szenierung (Medienadressierung, subversive Affirmati-
on usw.), die den Spielen und strategischen Tricks sehr
dhnlich sind, welche von simtlichen politischen Partei-
en ausgespielt werden, unter Einschluss derjenigen, die
allem Andersartigen am feindseligsten gegeniiberste-
hen. Diese Interventionen mogen zwar fiir kurze Zeit
tatsichlich in die eine oder andere politische Operation
eingreifen und im Zuge dessen eine Mediengeschichte
mehr hervorrufen, aber zugleich unterscheiden sie sich
nicht besonders von den symbolischen Gesten der Poli-
tik, ja wenden vielmehr die gleichen (logistischen, ad-
ministrativen) Methoden an. In diesem Sinn spricht das
Kollektiv von seinen Aktionen als Operationen, was ich
genau vor dem Hintergrund eines Primats von Manage-
ment und Organisation lese, der Erschaffung von Pro-
zeduren, durch die eine Handlung durchfihrbar wird.

264 Christina Sharpe schreibt {iber Riickversicherung in den Passa-
gen, in denen sie das Erscheinen einer schwarzen Mutter in Allan
Sekula und Noél Burchs Film The Forgotten Space diskutiert. Siche:
Sharpe, In the Wake.

265 Diese Ausnahmestellung des Projekts beziiglich der Welt wird
von Boris Groys erértert; siehe: Boris Groys, ,The Loneliness of
the Project®, in: Julieta Aranda, Anton Vidokle, Brian Kuan Wood
(Hg.), Going Public, Berlin: Sternberg Press, 2010.
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Indes sind die Werte, die in dieser Operation zirkulie-
ren, nicht nur humanitirer, menschlicher, sondern auch
kiinstlerischer Art; somit kommt es zu einer Riickfiih-
rung von Wert auf das Kollektiv und seine Aktion. Die
Handlung erfreut sich einer kiinstlerischen Ausnah-
mestellung und wird erhdht, sie wird zur symbolischen
Wertsteigerung dieser Art von Verwaltung der toten
Korper von Menschen. Wie sonst liefle sich erkliren,
dass die Fotos von Beisetzungen neben Zitaten aus den
Medien zu stehen kommen, in denen Journalist:innen
die Radikalitit von Kunst und die Originalitit kiinstleri-
schen Handelns preisen? Was an der (westlichen) Kon-
zeption von Kunst erlaubt es, dass diese beiden Dimen-
sionen, diese zwei Formen des Handelns ohne jeglichen
Vorbehalt zusammengestellt werden kénnen?

Die Antwort hat mit der Geschichte von Kunst zu
tun, mit der Herausbildung ihrer Autonomie auf der
Grundlage eines spezifischen Begriffs des Menschen.
Es handelt sich um einen Begriff des Menschen, der
sich um eine spezifische Leugnung der Zugehorig-
keit mancher Korper zum Begriff des Politischen, des
Okonomischen, des Asthetischen herum formiert; wie
Denise Ferreira da Silva in Anlehnung an Hortense Spil-
lers schreibt, sind diese anderen Kérper blof§ Teil des
Kapitals, Fleisch.?®® Diese Art von Leugnung ist auch in
der Kunst am Werk; trotz ihrer Empathie und huma-
nitiren Haltung findet diese Entwertung von Leben
hier ihre Fortsetzung, und zwar oft gerade dann, wenn
die unverminderte Freiheit der Kunst unterstiitzt wird.
Anstatt unruhig zu bleiben, anstatt mit den Unru-
hen und Problemen zu koexistieren, anstatt eine Geste

266 Ferreira da Silva, , Towards a Black Feminist Poethics, S. 81-93.
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der Relationalitit zu sein, bewirkt diese Aktion eine
Aufspaltung zwischen unterschiedlichen Artikulatio-
nen des Lebens, im gegebenen Fall zwischen uns, den
Europier:innen, und den Leben der Gefliichteten. Pa-
radoxerweise gestaltet sich diese humanitire Mahnung
in einer Art und Weise, die den Unterschied nur noch
uniiberbriickbarer macht. Obwohl die Aktion in einem
grundlegenden Humanititsempfinden verankert ist —
dass wir unsere Toten begraben miissen, dass die To-
ten nicht anonym bleiben diirfen (was auch Antigone in
ihrem Handeln nicht loslisst) —, gibt es in ihr keiner-
lei kérperliche Nihe, keine Verflechtung mit der Welt
zwischen uns, keine Liebe. Im Gegenteil, das Kollek-
tiv managt die Abliufe, organisiert den Transport der
sterblichen Uberreste, beschiftigt sich mit Medien und
Dokumentation, mit der Inszenierung der Kérper und
mit Pressekonferenzen, wobei der Transfer der Korper
und ihre erneute Bestattung im Zentrum der umfangrei-
cheren Logistik dieser Operationen stehen, wihrend die
Korper den Verwandten, den religiésen Gemeinschaf-
ten und den Medien gehoren. Woher nimmt Kunst die-
sen Willen, ja auch nur die Fahigkeit, in ihrem aktions-
orientiertem Humanitarismus Knochen auszugraben
und darin sogar noch einen Nachweis ihrer eigenen
Radikalitit zu sehen? Die Macht dazu entstammt ih-
rem Privileg zur Uberschreitung der Grenzen zwischen
Kunst und Leben, einem Privileg, das ihr als Teil des po-
litischen und gesellschaftlichen Systems der westlichen
Gegenwartskunst in die Wiege gelegt wurde; und hier,
im Innersten der Freiheit, gibt es keine Moglichkeit, den
Anderen anonym zu begegnen, in einer Weise, die es
nicht erforderlich macht, dass mediale und politische
Realititen tun, was sie tun miissen. Die westliche Kunst,
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samt ihrem Humanitarismus, ist von den Stromen mo-
derner Kolonialgeschichte nicht ausgenommen, selbst
in ihren Interventionen in die Entwertung des Lebens
findet diese eine perverse Fortsetzung. Dies ist Konse-
quenz eines allgemeinen Problems mit dem Humanita-
rismus, das Eve Tuck als Dokumentieren des Schadens
beschreibt und das die Gefahr von Herangehensweisen
mit sich bringt, die bestimmte Gemeinschaften patho-
logisieren; das Verstindnis von Schaden oder Verletzung
wird dabei immer schon vorab entworfen, denn nur so
lasst sich Reparation denken und erlangen, Verinderun-
gen und Sorge werden stets aus dem heraus entworfen,
woran es fehlt.?®” Zugleich wurzelt dieses Verhiltnis
stets in einem Zusammenhang von Privileg, Ungleich-
heit und Macht, in dem sich die Spannung zwischen
performativer, materieller und rhetorischer Sorgemacht
der Seite der rhetorischen Geste ,We actually care! zu-
neigt, sodass materielle, intime und historische Verhilt-
nisse nichtig gemacht werden. Gerade im Namen einer
autonomen Kunst kommt es zur Scheidung von ethi-
scher Relationalitit, und Kunst bewegt sich gewaltfor-
mig zwischen verschiedenen Lebensfeldern hin und her.
Wenn wir diese Perspektive umkehren und unser Dasein
in der Welt als interdependent und zutiefst dezentriert
denken, dann heif$t ethische Relationalitit, dass wir in
jedem Augenblick in einem Verhiltnis tiefreichender
Interdependenz stehen, und das Politische der Kunst ist
Teil dieser Interdependenz. Wenn Kunst mit dem Leben
und der Welt verflochten ist, die wir mit anderen teilen,
dann bedeutet das auch eine Anerkennung der vélligen

267 Eve Tuck, ,Suspending Damage: A Letter to Communities®,
Harvard Educational Review 79/3, 2009, S. 409—-428.
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Ohnmacht angesichts des Leidens anderer; es bedeutet,
unseren Sinn fir diese unertrigliche Wirklichkeit wach-
sen zu lassen und sie auszuhalten, unruhig und mit den
Unruhen zu bleiben sowie andere Formen des Trauerns
zu erfinden. Wenn wir wirklich eingreifen wollen, dann
fithrt uns dies in die Grauzone der Legalitit, in das, was
Valeria Graziano als piratische Sorge bezeichnet, in For-
men zivilen Ungehorsams: ,Migrantinnen dabei zu hel-
fen, auf dem Meer und an Land zu iiberleben, fiir Mog-
lichkeiten des Schwangerschaftsabbruchs zu sorgen, wo
dies nicht legal ist, medizinische Hilfe anzubieten, wo
die Institutionen versagen, Wissen zu befreien, wo der
Zugang zu ihm verwehrt wird.“?®® In diesen Fillen wird
Kunst zum Teil einer poetischen Imagination und Pra-
xis von Ungehorsam, die nicht von Empathie getragen
ist, sondern in Verflechtungen von Kunst und Leben die
bestehenden Kategorien des Selbstschutzes hinter sich
lisst; und die eine durchdringende Beriihrung der Kunst
durch die Wirklichkeit der Welt, in der sie existiert, zu-
lassen.

An der Arbeit des Zentrums fiir politische Schonbeit
wird ersichtlich, wie Sorge gerade durch das Erwecken
humanitirer Gefiihle auch als gewaltférmige Sorge fun-
gieren kann. Wir befinden uns natiirlich stets in unglei-
chen Verhiltnissen, aber wenn Ungleichheit im Kern
der Planung und Verwaltung von Mitgefiihl sowie der
politischen Moral von Operationen besteht, dann han-
delt es sich um eine Differenz ohne Interdependenz. Das
Zentrum fiir politische Schonheit verfiigt iber die Machr,

268 Valeria Graziano, Marcell Mars, Tomislav Medak, ,Pirate Care®,
Artforum International Magazine 5/11, New York, 2020, https://www.
artforum.com/slant/valeria-graziano-marcell-mars-and-tomislav-
medak-on-the-care-crisis-83037.
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das Wissen, die medialen und logistischen Verbindun-
gen, die Intelligenz und die Fihigkeit sowie auch tiber
das gesamte diskursive Riderwerk des westlichen Kunst-
dispositivs, um zu tun, was die Verwandten der Opfer
selbst nicht tun konnen, und um Aufmerksamkeit zu
schaffen. Aber wie jede Handelsorganisation hilt es sei-
ne Protokolle ebenso verborgen wie die Riickversiche-
rungen, die Absprachen in Hinterzimmern, die schmut-
zigen Details der Tauschgeschifte im Hintergrund (wie
kam das Kollektiv zu den Koérpern, von wem und wie
wurden sie ausgegraben, wie konnten die Korper Gren-
zen passieren, ist das alles real oder nicht, was ist Me-
dienkonstruktion und was wirklich, usw.). Die Ertri-
ge sind symbolisch und sichtbar, und sie bringen nicht
nur die problematische Ungleichheit in den Aktivititen
des Kollektivs an den Tag, sondern auch den Zynismus
der Medien und der Offentlichkeit selbst, die aus Anlass
der Aktion mehr iiber die Radikalitit der Kunst schrei-
ben als {iber das Leben und Sterben von Menschen.
Auch kiinstlerische Sorge kann entmenschlichend sein,
auch wenn ihre kritische Absicht dem politischen Zy-
nismus und dessen Leugnung von Menschlichkeit gilt.
In dieser Operation/Aktion begegnen Menschen ihrem
Ende zweimal, zunichst als anonyme Opfer der struk-
turellen Gewalt von Grenzen und der Verneinung ihres
Rechts auf Leben und ein zweites Mal als Zombies in
den Archiven des Zentrums fiir politische Schénbeit. Ent-
menschlichung erfolgt mithin auch durch Mediatisie-
rung, durch die Operation und Logistik des Ereignisses,
dessen Durchfiihrung die Einbeziehung verschiedener
(intimer, medialer, politischer) Realititen erfordert, da-
mit gegen die unertrigliche Gewalt demonstriert wer-
den kann.
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Ahnlich wie die Menschen in dem Film The Netherlands
20XX nur gerettet werden kdnnen, indem sie in einer
Performance auftreten, anstatt einfach verweilen zu kén-
nen, konnen die Toten nur bestattet werden, indem sie
die Rolle unseres Gewissens spielen und indem ihre klig-
lichen Friedhofe in den Schrein der Kunst eingeschlos-
sen werden. Auf diese Weise wird das Leben noch nach
dem Tod entmenschlicht, denn es ist genau die Grenze
zwischen Leben und Tod im Kern der Nekropolitik, die
auch im Zentrum dieser Intervention steht. Diese Arbeit
des Zentrums fiir politische Schonhbeit unterscheidet sich
kaum von einem ihnlichen Werk des schweizerisch-
islindischen Kiinstlers Christoph Biichel mit dem Titel
Barca Nostra (Unser Schiff), das 2019 auf der Biennale in
Venedig ausgestellt wurde.?®® An beiden Werken zeigt
sich ein dhnliches Problem. Biichel schleppte ein Schiff,
auf dem im Mittelmeer viele Menschen gestorben wa-
ren, in das Arsenale. Die Arbeit liele sich als zeitgends-
sisches humanitires Ready-made beschreiben, nur dass
es dabei nicht linger um in den Kunstkontext transfe-
rierte Alltagsgegenstinde geht, sondern um das kollek-
tive Grab von Menschen — was erneut von der grim-
migen und duflerst problematischen Nekromacht zeugt,
tiber die die westliche Gegenwartskunst verfiigt. Diese
Macht ist natiirlich nichts Neues, sie hat ihre eigene
klare, historische Genealogie; wir miissen uns lediglich
vergegenwirtigen, dass die moderne Geschichte westli-
cher Kunst auch eine Kunstgeschichte toter, in Museen

269 Siche: Nathan Ma, ,A supposedly poignant symbol of the migrant
crisis, the Venice Biennale’s big, bad boat says more about bureaucra-
cy than anything else®, Prospect Magazine 5/20, 2019, https://www.
prospectmagazine.co.uk/arts-and-books/venice-biennale-barca-
nostra-boat-ship-migrant-criticism.
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aufbewahrter Objekte aus anderen Kulturen ist, von
denen viele durch Raubziige und Pliinderungen, kraft
militirischer und konomischer Ubermacht, den iiber-
fallenen Kulturen und Gebieten entrissen wurden, um
aus kolonisierten Territorien zuriickgebracht und in den
Depots riesiger musealer Lageranlagen verwahrt zu wer-
den. Viele dieser Objekte wurden auch aus einem Glau-
ben an die eigene kulturelle Uberlegenheit gestohlen,
in dem eine gewaltvolle Sorge fiir andere Kulturen ihre
Grundlage fand. Hier sehen wir eine Sorge, die Ent-
eignung, Umsiedlung und sogar Entmenschlichung zur
Folge hat. Und es ist genau diese Genealogie, durch die
es moglich wird, dass sich ein derartiges Schiff in einer
Kunstausstellung wiederfindet, dass sich inmitten aller
Offenheit, Politisierung und Multikulturalitit die mik-
ropolitische Gewalt fortsetzt, dass eine solche kiinstleri-
sche Idee tiberhaupt entsteht.

Beide Beispiele unterstreichen eine humanitire Ges-
te, die sich um Aufmerksamkeit dreht, und legen ei-
nen Eid auf die tiefschiirfende Kraft der Kunst ab, wobei
indes die wirklichen Einzelheiten der Tauschbeziehun-
gen verdeckt bleiben: Dies betrifft die Ubertragung
des Eigentums am Schiff sowie die Ubertragung und
den Transport der Leichen ebenso wie die Aushand-
lungsprozesse zwischen unterschiedlichen Interessen,
die Logistik, die Vernetzungsarbeit zwischen Medien
und Kiinstler:innen, die Organisation der Routen und
Grenziibertritte — mithin eine ganze Reihe von Mecha-
nismen, die sich direkt mit dem verbinden, was hin-
ter diesen Schicksalen liegt: den Strémen des Kapita-
lismus. Ein Kunstwerk kann in solchen Fillen nur in
das Problem eingreifen und Aufmerksamkeit darauf len-
ken, wenn es solche schmutzigen Details verdeckt hilt,
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anstatt sie aufzudecken; wie in jedem anderen Fall eines
wirklichen Handels mit Waren bleiben die Verkettun-
gen der Ubertragung von Eigentum und Rechten ver-
borgen. Eine humanitire Operation funktioniert auf die
gleiche Art und Weise wie jede andere Operation des
Kapitalismus, nimlich tiber die Berechnung, Produkti-
on und Evaluation ihrer Effekte, aber auch iiber Formen
der Wertsteigerung und Beschleunigungen der Wert-
zirkulation. Die besprochenen Arbeiten gehoren daher
der Nekromacht an, die heute ein fundamentales Cha-
rakteristikum von kapitalbezogenen Politiken bildet: Sie
treiben Handel nicht nur mit dem Leben, sondern auch
mit dem Wert des Todes; genau so operiert und zirku-
liert auch das Kapital. Leben und Tod gehéren zu die-
sem Organisationsmanagement dazu: zu einer avancier-
ten Logistik von Networking, Transport, Ausgrabungen
und Auftreibungen, Ortsverlegungen, Offentlichkeitsar-
beit, und auch zur Mediatisierung und Verbreitung von
Information. Es ist genau dieses Organisationsdispositiv
— oder vielmehr Managementdispositiv —, das heute den
Mittelpunkt der Aufmerksamkeiten bildet. Es ist weni-
ger die Aneignung und Spektakularisierung des Todes
als vielmehr ein tatsichliches Management des Todes
zur Schaffung von Mehrwert, welches das entscheiden-
de Merkmal dieser Art von Intervention in die Reali-
tit bildet. Bei Kunstwerken, die sich auf das Prekirsein
von Existenzen beziehen und sich mit den Grenzen von
Existenz verschrinken, ist immer zu beachten, wie die-
se Werke entstehen und produziert werden. Erst ihre
Durchfithrung gibt uns Einblick in ihr Verhiltnis zum
Leben, finden sie doch immer innerhalb bestimmter
gesellschaftlicher, institutioneller, medialer und auch
technischer Dispositive statt.
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Eine geldufige Verteidigung solcher Interventionen griin-
det sich auf ein Verstindnis von Kunst als einer agonis-
tischen Kraft, die in der Offentlichkeit Anstof3e gibt und
auf diese Weise andere sinnliche und politische Verhilt-
nisse etabliert. Beide Ereignisse riefen diverse Reaktio-
nen hervor, in Venedig demonstrierten viele Menschen
vor dem Schiff und forderten offentlich, dass es entfernt
werde. Wenn sich das Verstindnis von Kunst als ago-
nistischer Kraft nicht in der Korperlichkeit des Uber-
gangs zwischen Kunst und Leben situiert, dann erfolgt
ein solcher Ubergang nur aufgrund der kontextuellen,
nichtkérperlichen Freiheit der Kunst, die der Kunst eine
Ausnahmestellung beziglich der Wirklichkeit einrdumt.
Diejenigen, auf die sich das humanitire Mitgefiihl be-
zieht, verfiigen gerade nicht tiber diese Freiheit einer Aus-
nahmestellung; ihre Existenz wird immer schon durch
die Sprache der Gewalt konstituiert, im Leben wie auch
nach dem Tod. Linderung der Unertriglichkeit bedeutet
nicht, zu schweigen, sondern vor allem den mikropoliti-
schen Mut zu Anonymitit, Stille, Wiirde. Sie bedeutet
nicht Indifferenz, sondern sich nicht der Uberzeugung
hinzugeben, dass wir recht haben; sie lisst unsere Be-
ziehungen langsamer und weicher werden und bewirke,
dass wir unsere Aufmerksamkeit auf die Situation len-
ken, von der wir unausweichlich Teil sind. Vor allem aber
findet sie Wege einer fliichtigen Existenz, die sich von
der allenthalben anzutreffenden humanistischen Traditi-
on entfernt, welche die Sorgetragenden privilegiert bzw.
die Idee einer gerechten, richtigen Sorge, durch die die
Sorgetragenden angetrieben werden. Puig de la Bellacasa
diskutiert diese richtige Sorge, den Wunsch, gerecht zu
sein und auf die richtige Weise zu sorgen, indem sie die
Verhiltnisse analysiert, die sich in den Operationen des
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Wissens herstellen bzw. in der Art und Weise, wie wir
wissen, dass etwas gut ist (was eine gute Sorge ist), und
wie wir dies teilen. Wenn wir etwas wissen, haben wir
mitunter das Gefiihl, dass wir es anderen aufzwingen, sie
iberzeugen miissen. Puig de la Bellacasa beschreibt das
Konzept einer richtigen Sorge als einen epistemologi-
schen Moralismus, als Wunsch, auf der Seite von Wahr-
heit und Gerechtigkeit zu stehen und in korrekter Wei-
se zu sorgen; und sie warnt: ,Die verfithrerische Nahe
zwischen diesen Begriffen bringt eine riskante Grundla-
ge ans Licht: die Ambition, Kontrolle und Urteilsmacht
dariiber auszuiiben, wofiir / fiir wen / wie wir sorgen®.?’?
Selbstverstindlich ist die Aktion des Zentrums fiir politi-
sche Schonbeit von guten Absichten getragen, daran kann
kein Zweifel bestehen; das Kollektiv begreift sich selbst
als Teil der europiischen Verpflichtung zu politischem
Engagement bzw. als Kollektiv, das das schlechte Gewis-
sen der europiischen Politik anstachelt. Aber was befi-
higt seine Mitglieder dazu, als diejenigen aufzutreten, die
auf die richtige Weise Sorge anbieten? Wir haben oft nur
recht aufgrund des Machtprivilegs, das uns die Macht
verleiht, recht zu haben. Sorge kompliziert also dieses
schlichte Verhiltnis zu unserer eigenen Wahrhaftigkeit,
aber auch zur Gerechtigkeit, wenn wir nicht zugleich un-
sere eigenen Machtpositionen entwirren; wenn wir es
nicht zulassen, dass uns die Wirklichkeit beriihrt und
unsere Seinsweisen aufriittelt, dann kann unsere Sorge
schnell in Gewalt umschlagen.

Die Kunst des globalen Nordens, so sehr sie auch
von humanitiren Absichten begleitet sein mag, ist da-
her heute oft Teil des nekropolitischen Handels, weil sie

270 Puig de la Bellacasa, Matters of Care, S. 91.
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sich, in ihrem Wunsch nach makropolitischen Effekten,
der gleichen Prozeduren bedient wie die kapitalistische
Aneignung des Lebens und am entsprechenden Dispo-
sitiv der Wertzirkulation teilnimmt. Aber zugleich gibt
es auch autoritire Forderungen nach einer Riickkehr der
Kunst zu reinen dsthetischen Kategorien und poetischen
Prinzipien, nach einer Ausléschung der Verflechtungen
von Kunst und Leben, die die Kunst im 20. Jahrhundert
der Ethik der Sorge angenihert haben. Wir stehen also
in der Gefahr, dass aus der modernen Kunstgeschich-
te noch mehr Gleichgiiltigkeit und eine noch gréfe-
re Konzentration auf die eigenen Gemeinschaften ent-
steht, speziell angesichts der 6kologischen und sozialen
Katastrophen, die uns umgeben und unsere Leben mas-
siv verindern; der Raum der Kunst wird so noch mehr
verschanzt, noch mehr zu einem Raum des Ausschlusses
und der Ungleichheit. Wie also ldsst sich das Problem der
strukturellen Gewalt gegen prekire Leben adressieren,
das sich in den existenziellen Krisen von Menschen ma-
nifestiert, die aus verschiedenen Griinden nach Europa
zu kommen versuchen? Ist es iiberhaupt moglich, daran
durch Kunst zu rithren? Es ist moglich, aber nur, wenn
die Kunst von Handel und Wertzirkulation ablisst, sich
davon abwendet, Kiinstler:innen und ihren Wert als Ver-
feinerung der logistischen und managerialen Verfahren
zu sehen, die der Kapitalismus in seiner Beziehung zum
Leben bis ins letzte Detail entwickelt hat. Zugleich ist es
vor allem notwendig, mehr zuzuhéren und sich zuweilen
zuriickzuziehen, es zuzulassen, dass andere sprechen, ihre
Formen der Bezeugung finden und mit der Welt, wie wir
sie kennen, brechen kénnen.
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6. Forensische Arbeit: Sorge als Prasenz

Wie also tiber die spektralen Sorgefiden nachdenken,
die uns mit dem Leiden der Anderen verbinden, iiber
die Arbeit des Wachens, von der auch Christina Sharpe
schreibt??’! Wie kann Kunst, die im globalen Nor-
den situiert ist, tiberhaupt wachsam bleiben fiir pre-
kire Schicksale, wie kann sie sich mit diesen Stimmen
aussprechen, ohne sie als Riickversicherung zu benut-
zen, um zuletzt einmal mehr den eigenen Wert zusam-
menzutragen? Von welcher Art von Wache sprechen wir
hier? Sharpe widmet ihr Buch den versklavten Leben,
die wihrend der Katastrophe der Sklaverei, ihrer Ge-
schichte und Nachgeschichte, gelebt wurden und wer-
den. Sie schreibt iiber die Ethik der Sorge, des Sehens
und Seins, im Zusammenhang der Folgen der Verskla-
vung als eines Ereignisses, das unabgeschlossen ist und
sich noch immer zutrigt. Sie liest Werke der Gegen-
wartskunst, Artikulationen und Ereignisse unter dem
Gesichtspunkt der Unabgeschlossenheit, der Fortdauer,
der Neubelebung von Versklavung, im Sinne einer Man-
nigfaltigkeit von nach wie vor unaufgeldsten Relevan-
zen, innerhalb deren die Einschlieffung von Leben bis
heute fortbesteht.

Im vorigen Kapitel habe ich versucht, die Gewalt der
Sorge zu verstehen, die mit einer besonderen Form der
Aufmerksamkeit einhergeht, mit einer Form der Aktuie-
rung und Sichtbarmachung des Problems, iiber die sich
das , We actually care! bekundet. Kunst st63t hier in die
Offentlichkeit vor, um Aufmerksamkeit zu wecken, Dis-
kussionen zu entfachen, in die politische Wirklichkeit

271 Sharpe, In the Wake.
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einzugreifen, politisches Interesse zu aktivieren. Wiirde
sich etwas indern, wenn wir der Aufmerksamkeit der
Sorge eine korperliche Dimension hinzufiigen und Auf-
merksamkeit durch Prisenz denken? Sorge als Prisenz,
in der jede Aufmerksamkeit nach korperlicher Nihe
verlangt (die auch spektral, auf andere Welten bezogen
sein kann), findet durch ein Zusammenzichen der Zeit
zwischen Vergangenheit und Zukunft statt, das sinn-
lich, materiell und konkret ist. Indem sie Sorge als
Prisenz und als Modi der Korperlichkeit untersuch-
ten, haben feministische Epistemologinnen Einblick
in das situierte Wissen von Laborarbeit durchfiihren-
den Wissenschaftlerinnen gegeben und ein wichtiges
Feld feministischer Analysen von Sorge als Teil wissen-
schaftlicher Epistemologien und Relationalititen er-
schlossen. Diese Situierheit unterminiert die Objekti-
vitit der Wissenschaftler:in und der Wissenschaft und
riickt diese in eine Interdependenz und Verflechtung mit
dem erforschten Gegenstand ein, was auch eine insti-
tutionelle und politische Repositionierung des Begriffs
der wissenschaftlichen Wahrheit und vor allem der Hie-
rarchien zwischen dem Menschlichem und dem Mehr-
als-Menschlichem zur Folge hat.?’? Aber was wiirde
Sorge als (kérperliche) Prisenz in der Kunst bedeuten,
und was wiiren ihre Folgen fiir die Konzeption und den
Ort der Kunst? Konnte Kunst auf diese Weise ihre ei-
genen Grenzen neu denken? Die Erwigung von Sorge
als Prisenz wird besonders interessant, wenn wir Sorge
als eine Arbeit des Wachens denken, also im Sinne je-
ner besonderen Form der Sorge, die einen nichtlichen

272 Siehe: Donna Haraway, ,Situiertes Wissen®, und Vinciane Despret,
Que diraient les animaux si... on leur posait les bonnes questions?, Paris:
La Découverte/Les Empécheurs de penser en rond, 2012.
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Charakter hat und in der sich Zeit in eigentiimlicher
Weise entfaltet. Es geht nicht nur darum, wach zu sein,
wenn andere schlafen, am Rande einer Wiese oder eines
Waldes, an der Kiiste usw., sondern auch um eine Pri-
senz an der Seite von Kranken, Leidenden, Sterbenden,
an der Seite derer, die uns brauchen, sowie derer, die
nicht linger unter uns sind. Saidiya Hartman erprobt
eine solche Arbeit der Prisenz in ihren Versuchen, die
Geschichte schwarzer Frauen zu schreiben und sich da-
bei mit der schwierigen Frage auseinanderzusetzen, wie
sich mehr tun lisst, als nur von der Gewalt zu erzihlen,
deren Spuren in den Archiven der Sklaverei aufzufinden
sind.?”® Sie folgt darin der Dichterin und Essayistin M.
NourbeSe Philip und ihrem Gedicht Zong!. Dieses lan-
ge Gedicht ist zur Ginze aus Worten gebildet, die den
Akten zur Gerichtsverhandlung Gregson vs. Gilbert ent-
nommen sind, welche sich mit den Geschehnissen auf
dem britischen Sklavenschiff Zong Ende 1781 auseinan-
dersetzte. Nachdem eine Reihe von Navigationsfehlern,
fir die allein der Kapitin des Schiffes verantwortlich
war, zu einer Verlingerung der Uberfahrt von West-

afrika nach Jamaika und folglich einer Verknappung der

273 Vor allem durch ihren Zugang zum Schreiben reartikuliert
Hartman bestehende Formen des Schreibens iiber die Geschichte der
Sklaverei. Siehe: Saidiya Hartman, Lose Your Mother: A Journey Along
the Atlantic Slave Route, New York: Farrar, Straus and Giroux, 2008,
und Saidiya Hartman, Scenes of Subjection: Terror, Slavery, and Self-
Meaking in Nineteenth-Century America, Oxford: Oxford University
Press, 1997. 2019 schrieb sie auch das Buch Beautiful Experiments: In-
timate Histories of Riotous Black Girls, Troublesome Women, and Queer
Radicals (New York: WW Norton & Co., 2019), in dem das Leben
emanczipierter schwarzer Frauen am Anfang des 20. Jahrhunderts be-
schrieben wird (auf Deutsch: Aufsissige Leben, schine Experimente:
Von rebellischen schwarzen Midchen, schwierigen Frauen und radikalen
Queers, iibers. v. Anna Jiger, Berlin: Claassen Verlag, 2022).
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Trinkwasservorrite gefithrt hatten, erteilte der Kapitin
den Befehl, einen Teil der versklavten Passagier:innen
tiber Bord zu werfen, damit die Gregsons, Eigentiimer
des Schiffes und Sklavenhindler, Haftungszahlungen
seitens des Versicherungsunternehmens von Gilbert in
Anspruch nehmen konnten: fiir die Fracht — die toten
Sklav:innen —, die in einer Notsituation verloren gegan-
gen war bzw. zerstért wurde. Die Akten zur gericht-
lichen Auseinandersetzung zwischen den Schiffseigen-
timern und der Versicherungsanstalt sind das einzige
Dokument, das direktes Beweismaterial beziglich des
auf hoher See veriibten Massakers bereitstellt. Das Ge-
dicht versucht dieses Dokument in einer Weise zu ver-
wenden, die in das Schweigen des historischen Texts
interveniert — als Klagegesang tiber dieses tragische Er-
eignis, das nur als Versicherungsakt existiert, indes nach
einer Artikulation als Ereignis verlangt.?’* Wenn nim-
lich die Geschichte der versklavten Menschen nur als ein
Zeugnis der Gewalt existiert, die an ihnen veriibt wur-
de, wie lisst sich dann ,etwas Neues aus der Absenz von
Afrikaner:innen als Menschen beschworen, welche das
Herz des Textes bildet“ — fragt Hartman unter Bezug-
nahme auf M. NourbeSe Philip.?’>

274 Das Buch war bereits mehrmals Gegenstand von Biihnenlesun-
gen, die NourbeSe Philip in verschiedenen Lindern durchfiihrte. Die-
se sind abrufbar unter: https://www.nourbese.com/poetry/zong-3.
Siehe auch: M. NourbeSe Philip, Zong/, Middletown: Wesleyan
University Press, 2008. Das Verbrechen auf der Zong ist auch Gegen-
stand des Gemildes The Slave Ship von J. M. W. Turner aus dem Jahr
1840, das auf dem Gedicht The Dying Slave von Thomas Day basiert.
Beide Werke konnen in den Zusammenhang der einsetzenden aboli-
tionistischen Bewegung gestellt werden.

275 Saidiya Hartman, ,Venus in zwei Akten®, in: Diese bittere Erde
(ist woméglich nicht, was sie scheint), iibers. v. Yasemin Dinger, Berlin:
August Verlag, 2022, S. 85-116, hier: S. 89.
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Hartman baut ihren Essay ,Venus in zwei Akten® um
einen ihnlichen Prozess herum auf. Der Name Venus
erscheint in den Archiven der Sklaverei in der Verhand-
lung gegen einen Handelskapitin, der wegen Mordes
an zwei schwarzen Midchen angeklagt wurde; es han-
delt sich aber, wie an Dokumenten des Atlantikhandels
ersichtlich wird, um einen Namen, mit dem versklavte
schwarze Frauen hiufig bezeichnet wurden und der sich
auf Harriot, Phibba, Sara, Joanna, Rachel oder Linda
beziehen konnte — wobei es zu keiner dieser Frauen Er-
innerungen gibt, ihre Worte nicht aufgezeichnet wur-
den. Hartman beschreibt die Allgegenwart von Venus in
den Archiven der transatlantischen Sklaverei und setzt
sich mit der Unméglichkeit auseinander, irgendetwas
tiber sie zu sagen, das nicht bereits gesagt worden wire.
Wir wissen nicht, was sie iiber sich selbst enthiillte, sie
trigt einen Namen, der nur eines unter vielen Zeichen
aus der Reihe von Obszdnititen und Gewaltakten ist, die
ihr widerfuhren, aber zugleich ist ihr Schicksal exempla-
risch und verhilft uns zu Einblicken in die Welt der Ver-
sklavten. Die Geschichten iiber sie sind einzig und allein
Geschichten der Gewalt und des Exzesses, aber Hartman
will dennoch ,dariiber hinausgehen, nur die Gewalt
nachzuerzihlen, die diese Spuren im Archiv hinterlegt
hat. Ich mochte eine Geschichte iber zwei Miidchen er-
zihlen, die in der Lage ist, wiederherzustellen, was ver-
borgen liegt — der Zugriff oder Anspruch ihrer Leben
auf die Gegenwart —, ohne mit meinem eigenen Akt des
Erzihlens weitere Gewalt zu veriiben.“?’® Wie also lisst
sich die Geschichte der Menschen, die versklavt wur-
den, erzihlen, ohne dass durch die Erzihlung ein neuer

276 Ebd., S. 88.
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Gewaltake veriibt wird; ist es {iberhaupt méglich, ,den
Schauplatz der Unterwerfung auf[zusuchen], ohne die
Grammatik der Gewalt zu reproduzieren“?’’? Hartman
sagt, dass es nicht ausreicht, einen Gerichtsskandal ans
Licht zu bringen, um diese Geschichte zu erzihlen, aber
auch sich ihr Leben auszudenken, um es erzihlen zu
kénnen, ist nicht ohne Probleme. ,Der Verlust von Ge-
schichten steigert den Hunger nach ihnen. Daher ist es
verlockend, die Liicken zu fiillen und einen Abschluss
zu bieten, wo es keinen geben kann. Einen Raum fiir
die Trauer zu schaffen, wo sie verboten ist. Eine Zeu-
gin eines kaum beachteten Todes zu erfinden.“?’® Dieser
Versuch, eine Geschichte zu erzihlen, der unternommen
werden muss und der zugleich scheitert, wirft ,wichti-
ge Fragen dariiber auf, was es bedeutet, historisch tiber
Angelegenheiten nachzudenken, die noch immer um-
stritten sind, und iiber Leben, das von den Protokol-
len intellektueller Disziplinen ausgeldscht wurde“?”® —
womit sie sich auf Archivierung und Geschichtsschrei-
bung bezieht. Hartman schligt daher eine andere Form
des Prisentseins mit diesen Leben vor, die sie als kriti-
sche Fabulation bezeichnet und beschreibt als ,ein An-
kimpfen gegen die Limitierungen des Archivs, um eine
Kulturgeschichte der Gefangenen zu schreiben, bei einer
gleichzeitigen Inszenierung der Unmdglichkeit einer
Darstellung der Leben jener Gefangenen gerade durch
den Prozess der Narration“?®°. In Bezug auf eine solche
Narration als kritische Fabulation schreibt Hartman:

277 Ebd,, S. 92.
278 Ebd,, S. 101 f.
279 Ebd,, S. 104.
280 Ebd., S. 108.
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,Das Ziel dieser Praxis ist nicht, der Sklavin eine Stimme
zu geben, sondern vielmehr, das Nicht-Verifizierbare zu
imaginieren, einen Bereich der Erfahrung, der zwischen
zwei Zonen des Todes steckt — dem sozialen und dem
korperlichen Tod —, und sich mit jenen prekiren Leben
zu befassen, die nur im Augenblick ihres Verschwindens
sichtbar werden.“?8! Mit diesen Uberlegungen untermi-
niert Hartman die Formen der Erinnerung, Erzihlung
und Historisierung prekirer Leben und 6ffnet mégli-
che Wege zu einem gemeinsamen Wachen neben die-
sen Korpern. Aber wenn, so Hartman, diese Formen der
Narration irgendeinen Wert haben, dann aufgrund der
Weisen, wie unsere Leben mit dem Leben von Venus
verbunden sind. Fiir sie ist das nicht eine Frage von Me-
lancholie, sondern eine Frage danach, wie im Nachle-
ben des Eigentums oder, wie sie an anderer Stelle sagt,
im Nachleben der Sklaverei gedacht und gelebt werden
kann. Genau das meine ich mit Sorge als Prisenz. Sie
bezieht sich auf ,Leben [...], um die wir uns noch zu
kiimmern haben, eine Vergangenheit, die erst noch ver-
gehen muss, und den fortwihrenden Ausnahmezustand,
in dem schwarzes Leben weiterhin gefihrdet ist“?2. Es
ist eben die Notwendigkeit, darzustellen, was wir nicht
darzustellen vermégen, die ,unser Wissen iiber die Ver-
gangenheit bedingt und unser Verlangen nach einer be-
freiten Zukunft belebt“?83,

Hartmans Werke setzen sich vor allem mit dem Ver-
stindnis afroamerikanischer Geschichte und den Archi-
ven der Sklaverei auseinander, aber ihre Uberlegungen

281 Ebd,, S. 110.
282 Ebd,, S. 112.
283 Ebd,, S. 113.
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iiberschneiden sich mit zahlreichen Fragen, die Sor-
ge als eine Arbeit des Wachens sowie ihr Verhiltnis zu
Kunst und kiinstlerischen Eingriffen ins Leben betref-
fen. Erneut wird klar, wie schnell neue Formen der Ge-
walt gerade aus humanitiren Gesten entstehen kdnnen,
die Gewalt thematisieren, Bewusstsein schaffen und das
Problem zu ihrem Fokus machen, weil nimlich durch
diese Schicksale die bestehenden Formen des Wis-
sens iiber sie tatsichlich unterminiert werden, weil be-
stimmte Zuginge zum Schreiben und zu Texten sowie
die Moglichkeiten #sthetischer Imagination erschiit-
tert werden. Besonders akut wird dieses Problem dann,
wenn wir unsere Beziehungen von einer Position der Si-
cherheit und des 6konomischen Privilegs aus entwerfen,
welche die strukturelle Grundlage des empathischen
Privilegs unseres Engagements bildet. Ich bewege mich
selbst auf diesem Glatteis, wenn ich schreibe, und kann
ihm nicht entkommen, ich kann aber lernen zuzuhéren,
besser zu hoéren, mich mit dem Scheitern zu konfron-
tieren — und genau darum drehen sich meine Lektiiren
von verschiedenen Werken und meine Gedanken zu den
Schwierigkeiten der Kunst mit der Sorge. Natiirlich ist
es uns nicht moglich, tiber all dies nicht linger zu spre-
chen, aber wir kénnen dariiber nur so sprechen, dass wir
dabei scheitern, dass uns der Boden unter den Fiiflen
wegrutscht. So wie der doppelte Modus der Narration in
Saidiya Hartmans Denken das Archiv selbst bzw., weiter
gefasst, die Produktion von (historischem) Wissen un-
terminiert, so bewirkt die Notwendigkeit einer Arbeit
des Wachens als Prisenz auch eine Erschiitterung der
Systeme, in denen Kunst bewertet, organisiert, gema-
nagt und geteilt wird, mithin des Handels, der im Zeit-
alter des modernen Kapitalismus hinter der Zirkulation

342



von Kunst steht. Der Wert einer Kunst, die prisent ist,
kann nicht als Rendite zuriickkehren, der Kreis schlief3t
sich nicht, sondern die Kunst selbst verindert sich durch
die Arbeit des Wachens, sie lisst sich nicht linger in der
Idee der Autonomie eines Kunstwerks einfangen; will
Kunst wahrhaft durch Sorge prisent sein, dann muss sie
ihre historischen, modernen Arenen verlassen und et-
was werden, dessen Seinsweisen noch zu erfinden blei-
ben, aber dies kann nicht ohne eine Vergangenheit ge-
schehen, die eine andere sein hiitte kénnen. Das kann
auf unterschiedliche Weisen geschehen, und keine von
ihnen ist ideal oder ohne Makel, aber sie alle bilden Ver-
suche, die Verflechtung von Kunst und Leben sowie die
ethische Relationalitit der Kunst zu entwerfen und zu
realisieren.

Eine besondere Form der Arbeit des Wachens als
Sorge ist auch in der forensischen Praxis gegenwirtig,
die sich als akribisches, aufmerksames Sammeln und
Zusammensetzen von Information {iber ein Verbrechen
beschreiben Lisst. Forensisches Wissen ist heute Teil
von Beweispraktiken in Gerichtsverfahren, in gesetzli-
chen Ermittlungsprozeduren und in der Medizin, wo es
durch die Einbeziehung diverser interdisziplindrer An-
sitze institutionalisiert, aber auch durch hochproblema-
tische Machtdynamiken sowie eine Geschichte multipler
Hierarchien charakterisiert ist. Was aber, wenn wir das
Forensische auch als eine sehr spezifische Form der Pri-
senz an der Seite der Vergangenheit verstehen, als eine
Prisenz, die sich einer fortdauernden Vergangenheit ver-
pflichtet (fortdauernd, weil das Verbrechen noch immer
ungesiithnt und unaufgeklirt ist), und wenn wir auf diese
Weise Wissen und Praxis der Forensik iiber die Erfas-
sung von Verbrechen seitens der Sieger hinaus ausweiten,
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in Richtung einer Notwendigkeit, darzustellen, was wir
nicht darzustellen vermdgen, um mit Hartman zu spre-
chen? Das Forensische ist dann tatsichlich eine Arbeit
des Wachens, wie sie sich etwa in der kollektiven Arbeit
von Forensic Architecture dokumentiert, einer am Lon-
doner Goldsmiths College entstandenen Gruppe von
Wissenschaftler:innen, Aktivist:innen, Kiinstler:innen
und Architekt:innen, deren Arbeit der Erforschung von
Gewalt und Formen der Enteignung prekirer Leben so-
wie von 6kologischen Katastrophen und Migrationspro-
zessen gewidmet ist und die versucht, Beweismaterial
fir Akte der Gewalt und Enteignung aufzuspiiren, um
dieses an internationale Ermittler:innen, an politische
Organisationen und NGOs, an die UNO usw. weiterzu-
geben.?8 Zahlreiche Forscher:innen sind an dieser Ar-
beit beteiligt, viele von ihnen kommen aus oder leben in
Gebieten, in denen Enteignungen stattfinden; ihre Ar-
beit besteht in Analyse und Sammlung, aber auch in
der Reprisentation und Darstellung von Prozessen der
Enteignung menschlicher und mehr-als-menschlicher
Leben. Die Forschungsarbeit reicht von makropoliti-
schen bis hin zu mikropolitischen Verhiltnissen, wih-
rend sie zugleich von einem Bemiihen geprigt ist, den
Status forensischer Forschung in der Vergangenheit und
in der Gegenwart kritisch zu reflektieren und sie zu-
riickzubringen an den Ort, dem sie ihrer lateinischen
Etymologie zufolge auch angehért: ,Forensik® leitet
sich nimlich vom lateinischen Wort forum ab, dem 6f-
fentlichen Raum, dem Marktplatz, dem Ort fiir Dis-
kussionen, Argumente usw. Diese Art von forensischer

284 Siche die Website von Forensic Architecture (FA), https://forensic-
architecture.org.
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Arbeit, die sich tiber Kartographierung und die Zeug-
nisse von Uberlebenden vollzieht, erlaubt es Forensic
Architecture, die Gewalt der Archive herauszufordern und
Gegennarrative zu entwickeln, um, mit Christine Sharpe
gesprochen, ,dem Vergessen, der Ausléschung, der Mo-
numentalitit und den ewiggleichen Fortschreibungen
der Archive“?® entgegenzutreten. In den Arbeiten der
Gruppe ist Autorschaft nicht infolge einer kiinstleri-
schen Idee kollektiv, sondern weil die Forschung und
Offentlichkeitsorientierung des Projekts, an dem sehr
verschiedene Forscher:innen mitwirken, nach Kollekti-
vitdt verlangt. Zugleich wird die historische Rolle der
Forensik in Archiven vermieden, in denen prekire Le-
ben nur als Nebenprodukt der Beschreibung der Gewalt
gegenwirtig sind, die gegen sie veriibt wurde. Die For-
schungsarbeit vollzieht sich auf vielen unterschiedlichen
Ebenen — das Ausstellen von Forschungen, die Bereit-
stellung von Kartographien und die Entscheidung tiber
Sichtbarkeit sind nur einige der Formen, in denen das
Projekt prisent wird. Sharpe schreibt, dass die Arbeit
oft in der Geschichte des schwarzen Mittelmeeres fun-
diert ist, das auch von den Strémen der Sklaverei ge-
prigt ist.?®® Solche Arbeiten konnen in der Offentlich-
keit nur in enger Zusammenarbeit mit Organisationen
und Aktivist:innen in Erscheinung treten, die in das
Geschehen an den europiischen Grenzen involviert sind
und die paradoxerweise in den &ffentlichen Bereich nur

285 Sharpe, In the Wake, S. 59.

286 Sharpe: In the Wake. Sharpe bezieht sich auf: P. Khalil Saucier,
Tryon P. Woods, ,Ex Aqua: The Mediterranean Basin, Africans
on the Move, and the Politics of Policing®, Theoria 61/141, 2014,
S. 55-57. Die Autoren verstehen das schwarze Mittelmeer als kon-
stitutiven Bestandteil einer Analyse, die auf ein besseres Verstindnis
der gegenwirtigen Formen von EU-Grenzraumiiberwachung abzielt.
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durch ihre Arbeit in der Grauzone der Legalitit eingrei-
fen. Immer mehr hat es den Anschein, dass Sorge als
Arbeit des Wachens nur als eine ethische Entscheidung
zur Umgehung der Barrieren moglich ist, die zum eige-
nen Schutz errichtet wurden, und gerade aufgrund der
Verstirkung institutionalisierter Verwerfungen sowie ei-
nes Regierens durch Prekaritit kdnnen wir von einer Pi-
raterie der Sorge bzw. einer piratischen Sorge sprechen,
die sich, um Leben zu beschiitzen, in die Grauzonen der
Legalitit ausdehnen muss.?’

Eine dhnliche forensische Arbeit des Wachens fand
in der Performance Gejm (2020) von Ziga Divjak am
Mladinsko-Theater in Ljubljana statt. Die Performance
verwendete die Zeugnisse von Menschen, die im Zuge
ihrer wiederholten Versuche, in die Europdische Union
zu gelangen, die Grenzen der Staaten im Gebiet des ehe-
maligen Jugoslawien iiberquerten. Gejm (von eng. game,
,»Spiel®) ist der Name, mit dem diese Menschen selbst
die durch Bosnien und Herzegowina, Kroatien und Slo-
wenien fiihrende Route beschrieben haben, die zum
Asylaufnahmezentrum in Ljubljana fithrt, wo Asylantri-
ge gestellt werden kdnnen und somit Aussicht auf einen
moglichen Aufenthalt im Schengenraum der Europii-
schen Union besteht. Die Produktion konzentriert sich
auf die Zeugnisse Minderjihriger, die nach dem Vélker-
recht ein Anrecht auf Asyl haben. Die Zeugnisse wur-
den seitens verschiedener humanitirer Organisationen
gesammelt und beschreiben die Grenziibertritte an der
slowenischen Grenze, die Prozeduren der Polizeibehor-
den und die Riickschiebung tiber Kroatien nach Bosnien

287 Siche dazu die Website des Forschungsprojekts Pirate Care von
Valeria Graziano, Marcell Mars und Tomislav Medak, https://pirate.
care/pages/concept.
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und Herzegowina, wobei es wichtig ist, zu erwihnen,
dass jede dieser Riickfithrungen erfolgt, nachdem der
Antrag auf Asyl (legitim) zum Ausdruck gebracht wur-
de. In der Performance, die zwischen zwei Zuschauer-
reihen stattfindet, erzihlen drei Schauspieler und zwei
Schauspielerinnen, die zwischen den Zuschauer:innen
sitzen, die Geschichten in der ersten Person und in um-
gangssprachlichem Slowenisch sowie mitunter auch auf
Englisch, Letzteres vor allem dann, wenn es um die
Kommunikation mit Polizeibeamt:innen bzw. die Wie-
derholung der Polizeisprache geht. Die Beschreibungen
sind kurz und biindig, sie erfolgen, nachdem auf einer
Seite der Bithne der Ausdruck eines Berichts tiber je-
den der Fille, manchmal begleitet von einem korper-
liche Verletzungen zeigenden Foto, an die Wand ge-
heftet wurde. Die Schauspieler:innen bringen einige
Gegenstinde mit auf die Biihne, die moglicherweise den
Menschen gehéren kénnten, deren Geschichten erzihlt
werden, bisweilen performen sie auch Szenen, die im
Narrativ vorkommen, wie etwa eine korperliche Unter-
suchung oder die Ankunft beim Bett im Aufnahmezen-
trum. In der Performance folgt ein Zeugnis dem ande-
ren, sie alle ihneln einander, indem etwa davon erzihlt
wird, wie die Abschiebungen nach Bosnien und Her-
zegowina verliefen, nachdem den Menschen ihr Recht
auf Asyl in Slowenien durch Tricks und Geringschit-
zung, aber auch durch Gewalt und Drohungen vorent-
halten wurde. Diese Wiederholungen unterstreichen die
Strukturen der Gewalt, die an den Grenzen ehemali-
ger jugoslawischer Teilrepubliken stattfindet, von de-
nen zwei mittlerweile EU-Mitgliedstaaten sind, wobei
die Schengengrenze zwischen ihnen noch in Kraft war.
Durch die Wiederholungen werden die Erzihlungen
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fast unertriglich angesichts der organisierten Gewalt,
der Entmenschlichung sowie der polizeilichen und be-
hordlichen Rechtsverletzungen, die sie schildern. Die
Dramaturgie ist ganz und gar unverschnérkelt, sachlich,
so als wiirde ein Archiv durchstébert und als wiirden
dabei zahllose Dokumente durchblittert, die dieses Ar-
chiv als Archiv der Gewalt ausweisen. Die Performance
endet mit den Zeugnissen derer, denen es gelang, in
einem Aufnahmezentrum Platz zu finden, und die nun
auf den Ausgang ihres Asylverfahrens warten.?®® Derge-
stalt finden sich die Zeugnisse von wiederholten Reisen
und immer neuen Anliufen letztlich in einer Zeitschlei-
fe wieder, in der das Warten und die Ungewissheit pre-
kirer Leben sowie das stindige Aufschieben der Schutz-
mechanismen, die fiir diese Leben vorgesehen sind, kein
Ende nehmen.

Die Wiederholung von Zeugnissen bringt an den
Tag, wie sehr es sich hier um eine strukturelle, auf Ver-
einbarungen gestiitzte Gewalt handelt, die Grenzen in
Zonen der Exklusion verwandelt, wo wie in einem Aus-
nahmezustand alles erlaubt ist. Die Prozeduren der Ein-
schiichterung und Folter gleichen einander, sie sind or-
ganisiert, entsprechen Protokollen und weiten sich aus:
Auf der slowenischen Seite begegnen wir oft Gleich-
glltigkeit, Ausweichmandvern, Manipulation, Gewalt,
Liigen, Tiduschung, die allesamt den Zweck einer Ver-
weigerung des Asylrechts verfolgen; und dann, auf der
anderen Seite der slowenischen Grenze: Fahrten in ge-
schlossenen kroatischen Kleintransportern, ohne Luft,
begleitet von Schligen und Drohungen, weiter iiber die

288 Die Performer:innen waren Primoi Bezjak, Sara Dirnbek,
Marusa Oblak, Matej Puc, Vito Weis, Hamza Aziz, Zaher Amini,
Khalid Ali und Behnaz Aliesfahanipour.
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Grenze zwischen Kroatien und Bosnien-Herzegowina,
erneut begleitet von Schligen, durch Korridore von Hie-
ben hindurch, im Dunkeln und von Hunden bewacht.
Einige der Zeug:innen haben sich schon unzihlige Male
wieder aufgerappelt und erneut auf den Weg gemachr,
andere sind zusammengebrochen, und nur wenigen ge-
lang es, ein Asylaufnahmezentrum zu erreichen, wo in
den meisten Fillen ein neuerliches jahrelanges Warten
beginnt, in einer Leere der Hoffnungslosigkeit und mit
ebenfalls ungewissem Ausgang. Das ist einer der Griin-
de dafiir, warum die Beteiligten selbst diese Reise tiber
Grenzen hinweg als gejm bezeichnen, so als handle es
sich um ein Computerspiel. Gejm ist ein Spiel um Le-
ben und Tod; es fiihrt iiber Feldwege, durch Wilder,
tiber Berge, durch das, was von den Beteiligten Dschun-
gel genannt wird, es verbindet sich mit der Gefahr,
Wildtieren zu begegnen, zu ertrinken, vor Erschépfung
nicht mehr weiter zu konnen. Die Grenzlandschaft ver-
wandelt sich in dieser Erzihlung in etwas, das mit einer
erholsamen Natur nichts gemein hat. Obwohl es fliich-
tige Momente der Sicherheit gibt, wird sie durch das
gesamte System sowie die Leute, die an dem ganzen Ge-
waltprozess teilhaben, indem sie Migrant:innen anzei-
gen, zu etwas Finsterem und Bedrohlichem gemacht.
Die Performance ist lang und von Beginn an ist klar,
wie sie ablaufen wird, dass sie sich nicht verindern wird,
dass sie diese Erzihlungen tibereinanderlegen wird; mit
minimalen theatralen Mitteln und mit der Hingabe ans
Erzdhlen seitens der Schauspieler:innen wird sie sich in
dieser Manier bis zum Ende entfalten. Die Beziehun-
gen zwischen Menschen, Grenzen, Territorien, Um-
welt, Natur, Autorititen, Bevolkerung, Landschaften,
Flissen und Wetter sind allesamt spezifisch in diesen
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Zeugnissen, aber die Realitit wird eigentlich wie ein
Computerspiel empfunden, in dem die elementare Or-
ganisation von Raum und Begegnungen ein Survival-
Game umspinnt, nur dass die Spieler:innen hier nur ein
einziges Leben zur Verfigung haben. Die Entmensch-
lichung und Entwertung dieser Menschen bildet den
Kern des Archivs, das uns nicht verschont, uns keine
Atempausen gonnt, wihrend wir der Performance zu-
sehen. Es gibt keine Verstellung in der Performance, sie
spielt nicht mit Rhythmus, Selbstreflexion, formalen
Abliufen und Biihnenebenen, ihr elementares drama-
turgisches Prinzip ist eine Akkumulation von Sprech-
akten, die immer wieder eine Dimension des Grauens
annimmt, wenn die Schauspieler:innen {ber neutra-
les Erzihlen hinausgehen und ihre Stimmen erheben,
und zwar besonders dann, wenn sie Polizeibeamt:innen
wiedergeben und die Art, wie diese in entstelltem Eng-
lisch die Menschen anschreien: ran, ran, ran! Die Lo-
gik der Akkumulation ist algorithmisch, die Protokolle
werden erstellt, aber nicht niedergeschrieben, denn al-
les geschieht im Schatten der Legalitit, an ihrer Gren-
ze, in den Dunkelzonen, in denen die Macht die Aus-
tibung ihrer Gewalt mit selbstorganisierten, ja illegalen
operativen Einheiten teilt; und genau dieser algorithmi-
sche, systematische Zynismus und diese Gewalt graben
sich nach einer Weile tief in uns hinein, das Stiick fillt
uns schwer auf die Schultern, sodass wir uns kriimmen,
nicht so sehr aus Schuld, sondern aufgrund der Uner-
triglichkeit dessen, was uns umgibt und was auch die
Umgebung unseres Lebens bildet. Die schénen Flis-
se und die Waldgebiete, in die wir uns gerne begeben,
um Pilze zu sammeln oder Sonntagsspazierginge zu ma-
chen, verschrinken sich mit den Schicksalen, dem Leid,
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den Verletzungen und den extrem prekiren Leben von
Menschen, die méglicherweise in denselben Wildern
und Fliissen ihr Ende finden.

Wie konnen wir diese Performance im Zusammen-
hang von Sorge als Prisenz, als eine Arbeit des Wachens
denken? Wer sind die Schauspieler:innen, die im Na-
men anderer sprechen? Im Dokumentartheater — speziell
wenn es sich mit prekdren Leben auseinandersetzt —
begegnen wir oft Erzihlungen, die von Gewaltprozedu-
ren und den Schicksalen von Betroffenen handeln, und
auch diese Erzihlungen zielen oft auf das Erzeugen kri-
tischer Aufmerksamkeit ab, sodass die Geschichte de-
rer, die Gewalt erfahren, zu nichts anderem als der Ge-
schichte der an ihnen veriibten Gewalt gemacht wird.
Die Performance Gejm strebt einen sorgfiltigen Um-
gang mit diesem Problem an, indem sie zu verstehen
sucht, wie Aufzeichnungen {iber Strafen und Straftaten
Eingang in die Archive finden und nur durch die Ver-
mittlung solcher Archive der Gewalt an uns gelangen.
Dazu trigt auch der Umstand bei, dass es sich um Zi-
tate von Menschen handelt, um eine Inszenierung ihrer
Zeugnisse, die von humanitiren Organisationen gesam-
melt wurden, und dass diese Zeugnisse in der Perfor-
mance — aufler ganz am Ende, wenn wir Aufnahmen
von den Stimmen Gefliichteter horen —ausschliefilich
mit den Stimmen der Schauspieler:innen vorgetragen
werden. Durch die Wiederholung eines Narrativs, das
nicht mit den Biihnenebenen spielt, sondern realistisch
den Dokumenten aus dem Archiv gewaltsamer Riick-
schiebungen zu folgen versuchg, ist dieses Theater auch
nicht mit sich selbst beschiftigt; es geht um Unmittel-
barkeit, die auf der Ebene der Performance in eine Auf-

merksamkeit fiir die Zeugnisse von Menschen, in eine
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Prisenz der Wiederholung transformiert wird, wodurch
es zu einer forensischen Offenlegung struktureller und
systemischer Operationsweisen sowie von Formen des
Machtmissbrauchs kommt. Entscheidend ist auch, dass
das Scheitern der Performance zugleich die Art und
Weise ist, wie sie bewertet werden muss: Es scheint pa-
radox, von dieser Performance als guter, erfolgreicher
Performance zu sprechen oder etwa vom ausgezeichne-
ten oder schlechten Spiel der Darsteller:innen; jede der-
artige Aussage wire zynisch, zumal es nicht méglich ist,
die kiinstlerischen Werte dieser Performance, sofern sie
wahrhaft konsequent ist, abschlieflend zu taxieren. Was
meine ich damit? Erstens, diese Art von Theater ist nicht
mit sich selbst befasst, sondern setzt seine Prozeduren
ein, um die Struktur der Realitit zu erschlieflen und
dabei so wirklichkeitsgetreu wie mdglich vorzugehen.
Diese Treue aber ist nur unter strenger Beachtung der
Moglichkeiten des Theaters erreichbar, also der Weise,
wie es reagiert, wenn es von der Wirklichkeit beriihrt
wird. Es kann nicht linger schweigen, aber es tiberldsst
die Bithne nicht sich selbst, sondern jenen, mit denen
es diese Welt teilt, mit denen es gemeinsam prisent ist.
Es ist einfach notwendig, die Geschichte zu erzihlen,
und zugleich miissen die Schicksale der Menschen in
Verhiltnisse gesetzt werden — menschliche und mehr-
als-menschliche, atmosphirische. Es ist notwendig, zu
duflern, was wir nicht zu sagen vermdgen, aber ohne
dabei die Wichtigkeit unserer eigenen Arbeit heraus-
zustellen. Die Performance selbst wird auf diese Weise
lang, repetitiv, langweilig, mitunter unertriglich, ja vor-
hersehbar und eindimensional, aber eben das verstirkt
die Stimmen und lisst sie laut werden, Stimmen, die in
ihrer Hoffnung und ihrem hartnickigen Mut und der
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materiellen Ermiidung zum Trotz immer neue Anliufe
unternehmen, wenn sie {iberleben. Wiederholte Gewalt-
akte lassen strukturelle Gewalt zu etwas Gewdhnlichem
werden — was menschlich unannehmbar ist.

Zugleich wird durch die forensische Kartografie-
rung der Gewalt das Bild von Landschaften, Provinzen,
Grenzgebieten vollkommen verindert, und darin be-
steht eine weitere Dimension der Performance. Es eroft-
net sich eine dystopische Perspektive auf unsere Wiilder,
unsere Fliisse, die Gebiete, fiir die wir im Rahmen 6ko-
logischer EU-Programme (Natura 2000) Sorge tragen,
die Tiere in den Wildern, deren Anzahl erfasst wird —
alles verbindet sich mit einer anderen Materialitit und
einer anderen Haltung gegeniiber der Zukunft. Diese
Materialitit weitet die Grenzen des Archivs aus, lisst
sichtbar werden, wie die Korper dieser Menschen dem
Wetter, der Kilte, dem Schnee, der Dunkelheit, dem
Wasser und der Feuchtigkeit, der Wildnis und den Ge-
fahren des Waldes ausgesetzt sind; es sind Erzihlungen
von Gewalt und Atmosphire. Sharpe schreibt im letz-
ten Kapitel ihres Buches iber das Wetter, tiber die at-
mosphirische Intensitit des Wetters, die sich im Zen-
trum der transatlantischen Geschichte findet, in der ,der
Fluss, das Wetter und das Ertrinken zu Tod, Katastro-
phe und Moglichkeit werden“?°. Das Wetter hat sein
eigenes Klima, sagt Sharpe, das sie als Antischwarzsein
beschreibt.??® Dieses setzt sich in der Geschichte des
schwarzen Mittelmeeres fort, in dem heute, wie Denise
Ferreira da Silva schreibt, die Grenzen und Prinzipien
des Schutzes von Kérpern erneut aufgerichtet werden,

289 Sharpe, In the Wake, S. 105.
290 Ebd,, S. 112.
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eine Zone roher Natur entstehen lassend, die jenseits
transparenter Gesetze und der Mdglichkeit der Selbst-
bestimmung liegt.?°* Das Klima dieser Region verschirft
sich in der Performance Gejm durch die in den Zeug-
nissen beschriebene Angst vor Anzeigen, das Vermeiden
von Ansiedlungen, das Durchwaten eiskalten Wassers,
die Kenntnisse, die es zu erwerben gilt, um sich durch
diese Gegenden zu bewegen, eine Parallelokologie, die
dem atmosphirischen Druck widersteht, der in ihnen
herrscht.?®? Genau diese Atmosphire ist es, in der das
Wetter dieser Gebiete erfahren wird, Gebiete, in denen
es noch vor wenigen Jahrzehnten keine Grenzen gab,
die aber dann durch nationalistische Kriege verwiistet
wurden, vor denen viele Menschen auf dhnliche Wei-
se fliichteten. Fiir alle gilt, wie es Sharpe schreibt: ,Die
Schiffe brechen eines nach dem anderen auf. Und wenn
die Migrant:innen die Kiiste erreichen, werden sie oft-
mals wieder in den Laderaum verfrachtet, in Gestalt des
Lagers, des Anhaltezentrums usw., und méglicherweise
auch zuriick auf das Schift. Ins Kielwasser geworfen, den
Stromungen {iberlassen, erneut.“?** All dies geschieht
in einem unvorhersehbaren Wetter, dessen Klima anti-
schwarz bleibt.

Die forensische Atmosphire der Wiederholung, die
sowohl systemisch als auch historisch ist, und das Wa-
chen neben den Verbrechen fithren dazu, dass die Per-
formance jede Moglichkeit einbiift, ihren Wert ab-
schliefend zusammenzutragen; tatsichlich fand ich
es schwierig, ja beinahe unmoglich, am Ende zu

291 Ferreira da Silva, ,Towards a Black Feminist Poethics®.
292 Ebd,, S. 106 f.
293 Ebd,, S. 108.
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applaudieren. Die Unméglichkeit eines Applauses am
Ende (wenn applaudiert wird, dann gilt dies der Leistung
der Schauspieler:innen) zeugt auch davon, dass das klas-
sische Tauschverhiltnis, der Austausch eines Geschenks
gegen ein ,Danke®, hier nicht wirklich stattfinden kann;
wir finden uns vielmehr in einem unterbrochenen Kreis-
lauf zuriickgelassen, der Wert kehrt nicht zur Kunst zu-
riick und es ist schlichtweg unmdéglich, zu sagen, wie
gut, wie engagiert die Kunst ist, denn was sollte das
schon heiflen angesichts all dessen, was wir gerade ge-
sehen und erlebt haben? Am Anfang der Pandemie las
ich auf der Internetplattform Open Democracy einen
Artikel tiber Applaus, den Christian Juri verfasst hat-
te.??* Juri zeigte sich kritisch gegeniiber dem Applaus,
mit dem Gesundheitspersonal damals massenweise von
Balkonen rund um die Welt bedacht wurde. Dieser Ap-
plaus wurde oft als eine schone Geste beschrieben, die
Unterstiitzung fiir die aufopferungsvollen Bemiihun-
gen dieser Arbeiter:innen zum Ausdruck brachte und
die insbesondere von Politiker:innen angefeuert wur-
de. Der Autor verfolgte in seinem Artikel die These,
dass sich diese Art des Handelns am besten als eine wei-
tere Form des Social Distancing verstehen liefe, und
er bekriftigte seine These mit einem Verweis auf das
Theater. Applaus, mit dem sich im Theater eine lan-
ge Geschichte verbindet, hat seinen Ursprung in Fik-
tion, in Biihneninszenierung, in der Welt des Spie-
lens, aber das grundlegende Prinzip des Spielens ist, so
Juri weiter, die freiwillige Teilnahme. Der Applaus fiir
Arbeiter:innen im Gesundheitsbereich ist also schon

204 Christian Juri, ,Applause as a form of social distancing®, Open
Democracy 1/5, 2020, https://www.opendemocracy.net/en/can-
europe-make-it/applause-form-social-distancing.
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deshalb problematisch, weil ihre Arbeit keineswegs frei-
willig erfolgt und weil die entsprechenden Titigkeiten
bekanntermaflen duflerst schlecht bezahlten, prekiren,
ausgebeuteten und oft migrantischen Arbeitskriften
iberlassen bleiben. Wahrscheinlicher ist es, so Juri, dass
wir den Gesundheitsarbeiter:innen applaudieren, weil
hier eine Analogie mit dem Krieg vorliegt; wir applau-
dieren ihnen, wie wir den Soldat:innen applaudierten,
als sie in den Krieg zogen, um in unserem Namen zu
kimpfen, wobei auch Soldat:innen Kriege nicht frei-
willig fithren, auch wenn diverse Ideologien uns davon
stindig zu tiberzeugen versuchen. Der Autor setzt fort:
Applaus markiert eine soziale Unterscheidung.
Wihrend wir mit der Erkenntnis ringen, dass wir
in unserer Isolation fiir die Gesellschaft offenbar
keinen Nutzen haben, vermittelt uns die institu-
tionalisierte Trennung in aktive und passive Mit-
glieder, die sich im Applaus ausdriicke, plotzlich
einen Sinn. Indem wir die Rolle des Publikums

ibernommen haben, haben wir einen Platz ge-

funden, der unsere Passivitit erklirt und natu-

ralisiert. 29>

Nur so kénnen auch wir die Biihne betreten und in-
nerhalb der Arbeitsteilung unseren Part iibernehmen.
Zugleich wird aber auch klar, dass der Applaus nicht
den eigentlichen Menschen gilt, sondern sich da-
rauf bezieht, wie gut sie ihre Rollen spielen bzw. dass
sie sie liberhaupt spielen (und dass wir sie nicht spie-
len miissen). Solidaritit, schreibt Juri, ist Anerkennt-
nis menschlicher Gemeinsamkeit, wihrend Applaus
keine Anerkennung von Solidaritit ist, sondern eine
Geste der Unterscheidung: Gerade durch den Applaus

295 Ebd.
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konnen wir uns unterscheiden und ,unsere Ungleich-
heit naturalisieren“?®®. In der Realitit, die die Perfor-
mance Gejm vorfiihrt, spielen Menschen das Spiel, weil
sie anders nicht Uiberleben kdnnen. Gefickt vom Absolu-
ten®®” und von systemischer Gewalt, wihlen sie unablis-
sig neue Wege durch unsere Wilder, tiber unsere Felder
und Wiesen. Wir betrachten ein Spiel tiber ein Spiel,
aber kein Spiel in einem Spiel, die Performance ist nicht
allein mit sich selbst und mit den Metaebenen befasst,
sondern ordnet sich dieser Berithrung durch die Wirk-
lichkeit und dem Zusammentragen von Fakten ganz
und gar unter, wodurch sie ihren Weg zu uns findet.
Mit ihren Wiederholungen und der Akkumulation von
Schicksalen, die sich im mondlosen Licht der balkani-
schen Wilder ereignen, wird diese Berithrung so stark,
dass sie die Kreisliufe des Austauschs unterbricht, uns
nicht zu applaudieren, umzuschalten und eine theatra-
le Distanz einzurichten erlaubt; sie unterminiert unsere
Rolle, weil Fiktion und Wirklichkeit in einer Katastro-
phe zusammenlaufen. Soziale Distanz ldsst sich nicht
flugs durch eine dsthetische Absonderung herstellen,
denn die Geste des Applauses kann die tiefe Ungleich-
heit zwischen unseren Leben nicht iiberdecken. Wenn
wir aber klatschen, dann fihlen wir uns ein wenig be-
schimt, und so klatschen wir, wenn schon, lieber leise,
zuriickhaltend, nur der Schauspieler:innen halber. Wie
Alenka Zupancic¢ schreibt, ist Scham der Effekt dessen,

296 Ebd.

297 Gefickt vom Absoluten (Zjeban od Absolutnega) ist der Erdffnungs-
vers von Toma? Salamuns Gedicht Duma 64, das der Heimat gewid-
met ist und an das ich wihrend der Performance vielfach denken
musste. Dieses Gedicht von Salamun wurde zuerst am 9. Mai 1964 in
der Zeitschrift Nasi razgledi veroffentlicht.
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dass andere bemerken, dass ich mich schime; der Ap-
plaus in dieser Performance ist also nicht affirmativ,
konstitutiv, sondern driickt vor allem die Frage aus: Was
tue ich hier?2%®

Scham verweist auf die Unmdglichkeit von Austausch
und Transparenz, die in dieser Performance am Werk
ist. Sie lisst aber auch verstehen, dass die Produktion an
einem entscheidenden Punkt scheitern muss, sofern sich
nach der Premiere nicht simtliche Lebens- und Produk-
tionsweisen dndern. Wenn sie keinen Applaus erhalten
kann, dann sollte sie stattdessen in Formen investieren,
in denen sie als Performance tiberhaupt existieren kann
und die die Schuld begleichen kéonnten, die dem Kern
der Sprechakte auf der Biihne zugrunde liegt. Es reicht
nicht aus, an einem weiteren Festival teilzunehmen, viel-
leicht einen Preis zu gewinnen?*® und zum Gegenstand
einer neuen akademischen Reflexion iiber die Rolle des
Dokumentartheaters zu werden. Die Sorge und Prisenz
der Performance bewirken eine Ausdehnung und Aus-
weitung des Wertes von Kunst, die iiber das Stiick selbst
hinausreicht, sie muss also nach Wegen suchen, wie eine
solche Kunst bestehen und ihr Engagement aufrecht-
erhalten kann. Eben weil sie so ist, wie sie ist, sollte
diese Performance auf andere Weise existieren, iiberall
aufgefithrt werden und vielleicht die Schuld einldsen,
die in ihrer Aneignung der Stimmen anderer besteht.
Es konnten Kopien der Performance gestattet werden,
anderen das Recht tibertragen werden, sie nachzuahmen
und zu replizieren, sodass sie {iber ihre institutionellen

208 Alenka Zupandic, ,Lacan in sram®, Problemi 44, 7/8, 2006, S. 99.

299 Eben das geschah wihrend meiner Arbeit am vorliegenden Text:
Die Performance erhielt 2021 den Hauptpreis auf dem 56. Borstnik-
Theaterfestival in Maribor.
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Grenzen hinausquillt und Ausbreitung findet jenseits
der Tatsache, dass es sich um ein theatrales Werk han-
delt, das Teil des Programms eines engagierten Theaters
war. Sie sollte an jede einzelne der Grenzen reisen; wenn
die einen sie nicht performen kdnnen, dann konnten
andere es tun, bei jedem Wetter; sie sollte zur Schul-
auffithrung werden und zum Sommertheater, sich aus
einem Kunstwerk in ein Dokument der Barbarei und
des menschlichen Mutes wandeln, das weite Verbreitung
findet. Da sie eine forensische Arbeit der Sorge verrich-
tet, sollte sie auch dem forum angehdren. Nur so wiir-
den jene, die sich in die Rolle von Reprisentant:innen
der Stimmen aus dem Archiv begeben, diese Stimmen
— zum Teil wenigstens — dem Ort zufiihren, an den sie
gehoren: die Offentlichkeit.

Zum Abschluss dieses Kapitels mochte ich einen an-
deren Zusammenhang diskutieren, in dem sich dhnliche
Schicksale mit einer anderen Grenze verkniipfen, nim-
lich der Grenze zwischen den USA und Mexiko. Gloria
Anzaldta, Feministin, lesbische und queere Theoretike-
rin, Chicano-Aktivistin und Dichterin, beschreibt diese
Grenze als eine offene Wunde, una berida abierta, wo
sich die Dritte Welt an der Ersten aufreibt und blutet.
,und noch bevor sich eine Kruste bildet, flieft neuerlich
Blut, das Lebensblut zweier Welten, die in einem drit-
ten Land aufgehen — in einer Grenzkultur.“3°° Anzaldia
gibt Einblick in die Figur des dritten Landes, der Kul-
tur, der Umwelt, des Okosystems, das sich um diese
Grenzen herum ausbildet und Kulturen, Umgebungen
und Leben der Menschen bestimmt. Gloria Anzaldta

300 Gloria Anzaldta, Borderlands / La Frontera: The New Mestiza,
San Francisco: Aunt Lute Books, 1978, S. 3.
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spricht auch von jener alternativen Form von Macht, die
das Vermogen des Korpers bildet. Thre Werke sind aus
einer Perspektive der Verschiebung geschrieben, aus ei-
ner territorialen Perspektive des Lebens zwischen Gren-
zen, Kulturen, Geschichten und Territorien ebenso wie
ewischen Korpern, Begehrensweisen und Sexualititen.
Das Territorium ihres Korpers ist ein neuralgischer Ort,
den sie als Grenzland bezeichnet, als ein Art drittes
Land, das sich permanent im Fluss befindet und des-
sen Bewohner:innen jene sind, die unzulissig und nicht
tolerierbar sind.3% Innerhalb dieses Territoriums, dieser
Grenzkultur, findet das Leben der Frau statt, iiber die
sie schreibt, einer Frau, die von ihrer eigenen (patriar-
chalen, von Gewalt geprigten) Kultur ebenso entfrem-
det ist, wie sie eine Fremde in der weiflen Kultur ist,
sodass ihr Gesicht in den Zwischenriumen (intersticios)
gefangen ist, ,in den Riumen zwischen den verschie-
denen Welten, die sie bewohnt“3%2. In einem solchen
Raum findet sich das Handlungsvermégen doppelt aus-
gesetzt, wir konnen uns, so Anzaldaa, nicht zuriick-,
aber auch nicht voranbewegen — wir kénnen uns nicht
voll engagieren und das meiste aus unseren Fihigkei-
ten machen, wir verleugnen uns selbst.?”® Die einzige
Méglichkeit, sich zu bewegen, besteht Anzaldua zufol-
ge darin, an die Rebellionsgeschichte indigener Frauen
anzukniipfen, an die aztekischen Trauerrituale, an das
mystische und traumartige Bild der Schlange, das sie
als Symbol des dunklen Sexualtriebs, als chthonische,
sexuelle Kreatur beschreibt. Durch diese mystische

301 Ebd.
302 Ebd,, S. 20.
303 Ebd.
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Erfahrung erschlief3t sich ein anderes Bild des Korpers,
eines Korpers, der ,nicht unterscheidet zwischen duf3e-
ren Reizen und Reizen, die aus der Imagination rithren.
Er reagiert gleichermaflen viszeral auf Ereignisse aus
der Imagination wie auf ,reale‘ Ereignisse.“3* Es geht
um ein Wissen, das Anzaldaa als la facultad bezeichnet
und das sich mit Lordes ,Macht der Erotik“ verglei-
chen lief3e, es geht aber auch um eine Macht der Angst,
die Gago als ,dunkles Vermdgen® beschreibt. Anzaldaa
beschreibt la facultad als ,das Vermégen, an Oberfli-
chenphinomenen die Bedeutung tieferer Wirklichkei-
ten zu sehen, die Tiefenstruktur unter der Oberfliche
zu sehen“3%, Wer dieses Wissen besitzt, wird der Welt
gewahr. La facultad ist von besonderer Bedeutung, so
Anzaldta, wenn wir Opfer von Unterdriickung und Ge-
walt sind, gegen die Wand gedriickt werden; ,wir sind
gezwungen, dieses Vermdgen zu entwickeln, damit wir
es wissen, wenn die nichste Person sich daranmacht, uns
zu schlagen oder wegzusperren. Wir werden ein Gespiir
fiir den Vergewaltiger haben, wenn er noch fiinf Hiu-
serblocks entfernt ist. Der Schmerz lisst uns angstvoll
danach trachten, weiteren Schmerz zu vermeiden, sodass
wir dieses Radar schirfen.“3°® Angst ist aber nur eine
Seite dieses Wissens, dieser facultad, denn dieses Ver-
mogen verkniipft sich eng mit einer Verschiebung der
Wahrnehmung: mit der Macht, durch Dinge und Men-
schen hindurchzusehen, in die Unterwelt zu blicken.
Wir streifen also unsere Unschuld und fraglose Igno-
ranz ab und es tut sich ein chthonisches Territorium auf,

304 Ebd., S. 38.
305 Ebd.
306 Ebd., S. 39.

361



ein Territorium des Lebens, das keine Leugnung von
Depression, Krankheit und Gewalt kennt.?%” Es handelt
sich um ein Korpervermdgen, das sich aus einer spezi-
fischen Situierung und Partialitit des Korpers als Terri-
torium (der paradoxerweise jedes Territoriums beraubt
ist) ableitet; das Vermogen des Wissens verkniipft sich
hier eng mit Heilung und Genesung, mit einer Form
von Selbstsorge und einer Intensivierung von Fihigkei-
ten, die konkret sind und eingebettet in Verhiltnisse der
Ausbeutung, Herrschaft und Unterdriickung.
Guadalupe Maravilla, frither bekannt als Irvin
Morazan, ist ein Kiinstler, dessen Arbeit von seiner
Flucht aus El Salvador in die USA im Jahr 1984 ge-
prigt ist, als er als unbegleiteter Jugendlicher vor dem
Biirgerkrieg floh.3%® Seine Werke (Performances, In-
stallationen, Skulpturen) sind Heilungsprozesse auf
personlicher wie auch gesellschaftlicher Ebene und set-
zen sich mit traumatischen Vertreibungserfahrungen,
mit personlichen Erfahrungen von Krankheit, Flucht,
Sexualitit und Existenz auseinander. Er bezeichnet sei-
ne Werke als Heilungsmaschinen, Schreine, Altare, die
mit vielen rituellen, korperlichen, indigenen, traditio-
nellen, intimen, familiiren und kommunalen Verhilt-
nissen verflochten sind. Er arbeitet an Heilungs- und
Genesungsprozessen in der Kunst, organisiert regelmi-
Big Workshops fiir nichtdokumentierte Migrant:innen

307 Ebd.

308 2016 dnderte er seinen Namen von Irvin Morazan zu Guadalupe
Maravilla, aus Solidaritit mit seinem Vater, der illegal und ohne
Papiere unter diesem Namen lebte. Siehe die Website des Festivals
Fusebox 2020: Jeanne Claire van Ryzin, ,Irvin Morazan makes new
rituals,  https://schedule.fuseboxfestival.com/blog/irvin-morazan-
makes-new-rituals (letzter Zugriff: 15.7.2021). Siche auch die Web-
site des Kiinstlers: https://www.guadalupemaravilla.com.
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und verwendet dabei seine Skulpturen zur therapeu-
tischen Unterstiitzung, erschafft Klangwerke (Klang-
bider), die der therapeutischen Heilung dienen. Vor
allem seine Skulpturen entstehen aus einer Verschmel-
zung von Erfahrungen mit Trauma und Krankheit, aber
auch mit Flucht, Sexualitit und Magie. In seiner Per-
formance New Mpythologies setzt er sich autobiografisch
mit der Erfahrung des illegalen Grenziibertritts ausein-
ander, die er machte, als er als achtjihriges Kind in die
USA geschmuggelt wurde. Die Perfomance nimmt die
Form einer 6ffentlichen Prozession durch die Stadt an,
unter Teilnahme verschiedener fiktiver Charaktere: von
trauernden quinceafieras®®® iiber eine Gruppe fahrender
Singerinnen (songstresses)®°, La Momia (die Mumie)
und eine eingewanderte Vampirfamilie, die das Blut von
Amerikaner:innen trinkt, bis hin zur mexikanischen
Gothic-Electro-Band La Rubia te Besa (,Die Blondine
kiisst dich“). Maravilla erfindet eine neue poetische und
visuelle Sprache, um Geschichten von Grenziibertrit-
ten zu erzihlen; diese Sprache riickt von archivalischen
Zeugnissen ab und wiederholt nicht die an Menschen

309 Quinceafiera ist die Bezeichnung fiir eine Feier, die zum 15. Ge-
burtstag eines Midchens stattfindet, um dessen Ubergang zur Frau
zu ehren. Dieser Brauch hat seinen Ursprung in Mexiko, ist aber in
ganz Lateinamerika verbreitet; die Midchen tragen dabei charakte-
ristische Festkleider.

310 Songstress ist eine Bezeichnung fiir eine fahrende Singerin und
Musikerin im Siiden der USA im spiiten 19. und frithen 20. Jahr-
hundert. Das Repertoire von songstresses setzte sich aus Balladen und
Spirituals zusammen. Sie reisten nicht nur allein, sondern beglei-
teten oftmals der Heilkunde gewidmete Wandermessen, die damals
sehr beliebt waren und auf denen diverse Salben, Mixturen und
Elixiere verkauft wurden. Aufgabe der Singerinnen war es, das Pu-
blikum anzulocken, das im Anschluss an die Auftritte verschiedene
Heilpriparate kaufte.
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veriibte Gewalt durch Zeugnisse iiber jene, die an dieser
Gewaltausiibung beteiligt waren. Es geht um die magi-
sche, spektrale, kosmopolitische Dimension von Leben,
die ebenso in seiner Performance Crossing the Border
aus dem Jahr 2011 sichtbar wird, welche an der Gren-
ze zwischen den USA und Mexiko entstand. Maravilla
iiberschritt in diesem Werk die mexikanische Gren-
ze beim Rio Grande, hin und zuriick. Statt sich beim
Uberschreiten der Grenze in Tarnfarben zu hiillen, legte
er vielmehr ein leuchtendes, iiberdimensioniertes, magi-
sches Kostiim an, mit einer riesigen Kopfbedeckung, die
mit einem Solarreflektor ausgestattet war, welcher die
Lichtstirke verdoppeln konnte; auf diese Weise schuf er,
so Maravilla, ein Lichtritual und verwirrte die Grenz-
patrouillen. Das Kostiim diente zugleich als Schwimm-
vorrichtung, das ihm die Durchquerung des Flusses er-
moglichte. Diese Performance kann als ein paralleles,
magisches, beschwérendes Erschaffen von Erinnerun-
gen und Bildern von Grenziiberquerungen verstanden
werden, als eine spirituelle und kosmopolitische Wider-
spiegelung des Zustands der gegenwiirtigen Welt, als ein
Auftun von Geschichten iiber Grenziiberquerungen, die
parallel zu denjenigen existieren, die in den Archiven
und Dokumenten von Grenzschutzbehdrden und hu-
manitiren Organisationen aufbewahrt sind. An dieser
Stelle kénnen wir zur Sorge als Prisenz zuriickkehren,
zu jener spektralen Arbeit des Wachens, die nicht nur
menschlich ist, sondern mehr-als-menschlich: Es han-
delt sich um ein Aussetzen der Zeit und zugleich um
eine poetische Erfindung von Leben inmitten der offe-
nen, blutenden Wunde der Welt.
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7. Ubertragung von Sorge:
Das Unbehagen der kiinstlerischen Freiheit

Rex Edmunds ist Mitglied des Karrabing Film Collective,
einer Gruppe von indigenen Filmschaffenden, die im
australischen Northern Territory leben. Zusammen
schaffen sie Filme, die die politische Kultur in Aust-
ralien herausfordern, mit ihrem Siedlerkolonialismus
sowie diversen staatlichen Interventionen, die das Le-
ben und die Umwelt indigener Bevolkerungsgruppen
zerstoren. Thre Filme beleben unterschiedliche Praxen
des Verhiltnisses zur Erde, zu Ahnen und Ahninnen,
zu Geologie und Umwelt neu und geben Einblick in
eine ausgedehnte Geschichte des Wissens und Lebens
in ihren Gemeinschaften. Elizabeth A. Povinelli, die mit
dem Karrabing-Kollektiv regelmif3ig zusammenarbeitet,
sprach mit Rex Edmunds in Bamayak und Mabaluk, in
den Kiistengebieten der Emmiyengal gelegen, wohin sie
gemeinsam mit anderen Mitgliedern des Kollektivs ge-
langten, indem sie sich, wie in der Einleitung des In-
terviews zu lesen ist, einen Weg durch die Wilder und
Stimpfe bahnten. Der Dialog beginnt wie folgt:

Povinelli: Ich bin eingeladen worden, einen Text

schreiben, und zwar von einigen Leuten in Euro-

pa, von L’Internationale Online — was, denke ich, ein

Mob von europiischen Museen in Spanien, Slowe-

nien, Belgien, der Tiirkei, Polen, den Niederlanden,

Schweden und Irland ist. Sie haben ein Projekt mit

dem Titel ,Our Many Europes“. Sie interessieren

sich fiir nichtfaschistische Formen der Zugehorigkeit

zu einem Land. Ich dachte also, warum nicht ein Ge-

sprich mit dir fiihren {iber die verschiedenen Linder,

denen wir patrilinear angehdren?

Edmunds: Warum sollten sie daran interessiert sein?
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Povinelli erwidert, dass es in Europa und Nordameri-
ka gegenwirtig viele Politiker (Orbdn, Erdogan, Putin,
Trump usw.) gebe, die die Idee verfechten, der Staat ge-
hére nur uns und nicht diesen anderen Leuten, es gebe
eine urspriingliche Bevdlkerung und diese miisse der
Staat zuallererst schiitzen. Viele rechte politische Par-
teien hitten sich um diese Idee herum organisiert, wes-
wegen es besonders in Europa zurzeit viele Menschen
gebe, die besorgt seien, dass der Faschismus zuriickkeh-
ren konnte.

Povinelli: Sie fragen sich, ob Menschen starke Ge-

fuhle fiir das Land haben und Formen der Zuge-

horigkeit zu einem Ort entwickeln kénnen, ohne
deswegen zu Faschisten zu werden.

Edmunds: Gut, das Erste, was ich sagen kann, ist,
dass in Wirklichkeit ganz Australien indigen ist.
Es gehort unserem Mob an, den verschiedenen in-
digenen Gruppen und den verschiedenen Arten,
wie sie ihrem Land angehdren. Was meinen sie
also mit ,Faschist“? Was bedeutet dieses Wort?31?

Das Gesprich beginnt mit einer Nichtiibereinstim-
mung, die die Gesprichspartner:innen nicht aufkliren
wollen; stattdessen umkreisen sie sie und férdern da-
bei eine Reihe von unterschiedlichen, mitunter kontra-
diktorischen Bedeutungen von so fundamentalen Be-
griffen wie Zugehérigkeit, Eigentum, Verwandtschaft,
Land, Besiedlung und Ahnenschaft zutage. Diese Be-
deutungen verbinden sich eng mit ihrer jeweiligen Situ-
ierung: Sie haben nicht nur unterschiedliche historische

311 Elizabeth A. Povinelli, Rex Edmunds, ,A Conversation at Bamayak
and Mabaluk, Part of the Coastal Lands of the Emmiyengal People,
3.10.2019., L’Internationale Online, https://www.internationaleonline.
org/people/elizabeth_a_povinelli_and_rex_edmunds.
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Erfahrungen mit Besiedlung und Migration gemacht,
sondern haben auch unterschiedliche Einstellungen zu
Ahnenfolge und Zugehérigkeit. Povinelli ist Nachfahrin
einer italienischen Familie, die in die USA migriert ist
und von einem alten italienischen Clan aus dem Umland
der Alpen abstammt; Edmunds wiederum ist ein Ange-
hériger der Emmiyengal-Aborigines. Der in linken und
progressiven Kunstszenen in Europa, aber auch allge-
meiner im globalen Norden anerkannte Wunsch nach
einer anderen Form der Zugehérigkeit, der als Folge der
Angst vor einem aufkommenden Faschismus und dem
Wiederaufleben von Nationalismen identifiziert wird,
findet sich vom Gesprichspartner, der Angehdriger einer
Aborigines-Gemeinschaft ist, in Frage gestellt: Zugehs-
rigkeit und Faschismus kénnen nicht per definitionem
als Hand in Hand gehend betrachtet werden. Deshalb
erweist es sich fiir Edmunds als schwierig, tiber die Fra-
ge nichtfaschistischer Zugehdrigkeit nachzudenken, der
eine ganze Nummer der Zeitschrift L'Internationale ge-
widmet ist, mit der die Herausgeber:innen eine Refle-
xion iiber die Verbindungen zwischen Formen des Fa-
schismus in Europa und Kolonialgeschichte anregen
wollen. Povinelli, mit ihrer europiisch-amerikanischen
Erfahrung, erdrtert den Faschismus und die Angst vor
ihm primir im Zusammenhang unterschiedlicher Arti-
kulationen des Internationalismus sowie neuer Bestim-
mungen des Lokalen, und die Unterscheidung zwischen
verschiedenen Artikulationen der Idee von Zugehorig-
keit bereitet ihr auf begrifflicher Ebene keine Schwierig-
keiten. Edmunds andererseits, auch wenn seine Gemein-
schaft durch eine brutale Geschichte kolonialer Gewalt
tief geprigt wurde, braucht keine solchen Differen-
zierungen — ob auf begrifflicher oder auf existenzieller
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Ebene —, weil in seiner Kultur die Zugehdrigkeit zu ei-
ner Kultur und Geschichte nicht schon definitionshal-
ber durch einen solchen Ausschluss anderer charakte-
risiert ist und weil seine geschichtliche Erfahrung eine
minoritire ist. Seine Gemeinschaft hat Verhiltnisse mit
der Welt immer schon aus einer minoritiren Perspektive
entworfen, in der sich Zugehdrigkeit und Differenz in
unterschiedlichen Verkniipfungen miteinander verflech-
ten. Zwischen den beiden wird also eine grundlegende
kognitive Asymmetrie erkennbar sowie ein existenziel-
ler Unterschied in Bezug auf die Frage, was Zugehorig-
keit eigentlich ist. In der Geschichte der Moderne wird
Zugehorigkeit oft im Verhiltnis zum Ausschluss des
Anderen artikuliert und durch Machtkonstellationen
befestigt, sie ist also auch modernen Prozessen des Sied-
lerkolonialismus zentral eingeschrieben: Europiische
Zugehorigkeit verbindet sich eng mit der Fiktion eines
Niemandslandes (terra nullius) sowie mit den Fiktionen
einer Hierarchie zwischen den — sozial als solche kon-
struierten — verschiedenen ,Rassen“. Edmunds ist An-
gehoriger eines Volkes, welches die kolonialen Regime
durch diverse — teils genozidale — Enteignungsprozesse
ausloschen wollten und dessen materielles und imagini-
res Gewebe tiefe Schnitte erfahren hat. Sein Verstind-
nis von Zugehdrigkeit ist minoritir und existenziell, es
bezieht sich auf die Verflechtung von Leben und Erde,
die Abhingigkeit von atmosphirischen und geografi-
schen Bedingungen, die Verbindung mit Generationen
von Ahn:innen und ihren Lebensformen, es reicht iiber
blof menschliche Zugehérigkeit hinaus. Aber diese Zu-
gehdrigkeit ist nicht nur eine Sache der Vergangenheit,
sondern auch eine Frage der Zukunft, und so schlieft
Edmunds das Gesprich mit den Worten ab: ,Alles, was
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ich sagen kann, ist, dass Europa seine Chance hatte, zu
zeigen, was es kann. Jetzt ist unsere Zeit gekommen.“
Das Gesprich zwischen Elizabeth A. Povinelli und
Rex Edmunds dhnelt der Asymmetrie, die in der Kunst
am Werk ist, wenn wir iiber das Verhiltnis zwischen
Kunst und Leben nachdenken. Sorge, wenn wir sie als
situierte Sorge begreifen, unterminiert die apriorische
Freiheit der Kunst, die, spitestens seit der Romantik
und den historischen Avantgarden, als Kernbestand des
kiinstlerischen Weltverhiltnisses und des Lebens des
Kunstwerks betrachtet wurde. Kiinstlerische Freiheit
ist eng verkniipft mit der Progressivitit der Moderne
sowie den Systemen eines institutionellen, moralischen
und ethischen Schutzes, den die Kunst genief3t, und oft
flicht sich ein ganzes Netz von politischen und recht-
lichen Mechanismen, welche das Verhiltnis zwischen
Kunst und Leben regulieren, um eben jene kiinstlerische
Freiheit. Kunst kann intervenieren, sich mit dem Leben
verflechten, wenn sie zugleich von ihm ausgenommen
wird, wenn sie in bestindiger Differenz zu ihm existiert.
Wie sich an Jacques Rancieres Fortfithrung von Kants
Kunstdenken zeigt, begreifen wir so auch die Autono-
mie der Kunst. Ranciére schreibt {iber das isthetische
Regime der Kunst, das seine Autonomie gerade dann
etabliert, wenn Kunst den Unterschied zwischen ihren
eigenen und anderen Prozessen verwischt und das mi-
metische Kriterium des Darstellens iiberschreitet: Was
ist wirklich und was ist es nicht?3!? Alle Darstellungen
sind méglich, aber sie sind dies aufgrund der fundamen-
talen Distanz, der Ausnahmestellung, der Autonomie

312 Jacques Rancitre, Aisthesis. Vierzebn Szenen. Wien, Passagen
Verlag, 2013.
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der Kunst. Ranciére weist auf die Moglichkeit eines un-
endlichen Erfindens von Verfahrensweisen in der Kunst
hin, auf ihre Verschmelzung mit dem Leben und die
Demokratisierung ihrer Formen. Aber jede Kunst, die
in das Leben eingreift, lduft auch mit ihm ineinander,
verklebt sich mit ihm; sie trigt die Spuren der Krifte des
Lebens. Auf dieselbe Art ist auch die Sorge der Kunst
nicht rein, kiinstlerische Sorgeethik ist nicht autonom
und kollidiert mit dem Kriterium des eigenen Schutzes;
eine solche Ethik ist zutiefst situiert, partikular und in
einem asymmetrischen Verhiltnis zu anderen verortet.
Freiheit ist kein universelles Kriterium, sondern hingt
von der Bezichung zum Leben ab, von der ethischen
Relationalitit, die der kiinstlerische Akt herstellt, von
der Dynamik der Macht und der Komplexitit der Ein-
driicke, die das Leben in der Kunst hinterlisst. Diese
Position unterscheidet sich von jener der modernen, ro-
mantischen Kunsttradition, welche sich mit demokrati-
schen, rationalen und universellen Kriterien der kiinstle-
rischen Freiheit verkniipft. Jede kiinstlerische Handlung
ist im Hinblick auf eine partikulare Verflechtung mit
dem Leben zu betrachten, im Hinblick auf den kleb-
rigen poetischen Humus, auf den sie sich einldsst und
der, indem sie sich ihrem Verhiltnis zur Welt 6ftnet, ei-
nen tiefen Wandel ihres Werdens und ihrer Zugehorig-
keit bewirkt. Dieses Werden bringt die institutionellen
Schutzmodelle und die Rolle der Kiinstler:in ins Wan-
ken und riittelt am Wert selbst: Es versucht, ein anderes
Leben der Kunst zu finden, vor allem eines, das die be-
stehenden Machtverhiltnisse fundamental erschiittert.
In einer Zeit, die von Kulturindustrien, ausgedehnten
Kunstsystemen, Diktaten der Produktionsethzienz, Fi-
nanzialisierung und einem globalen Kunstmarkt geprigt
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ist, ist eine solche Forderung ungewShnlich. Aber die
Freiheit der Verfahrensweisen und die Demokratie der
aisthesis machen Kunst zu einem idealen Produkt fiir die
Wertzirkulation und verdecken dabei ihre Macht- und
Ungleichheitsverhiltnisse, die eben auf dieser Fihigkeit
zur Distanz und zur Behauptung einer Ausnahmestel-
lung beruhen. Betrachten wir Kunst aber unter dem Ge-
sichtspunkt einer radikalen Ungleichheit und nehmen
wir die Gewalt gegen Menschen und Umwelt ernst, die
diese Welt in ihrem Werden zutiefst prigt, dann kénnen
wir Kunst nicht linger auf dieselbe Weise denken. Die
Distanz, die im Kern ihrer Autonomie steckt, 16st sich
auf und anstatt Distanz zu wahren, kann sich Kunst den
Wunden und Kriiften des Lebens nicht entwinden, son-
dern tilgt und unterbricht grundlegend die Wertstrome
sowie die um sie errichteten Institutionalisierungen.
Unsere institutionalisierten Wert- und Erkenntnis-
systeme weisen tiefe Spuren einer Geschichte der Ex-
klusion und Entmenschlichung Anderer auf. Wenn wir
wirklich {iber die Zukunft nachdenken wollen, dann
miissen wir die Wahrnehmung unserer eigenen Freiheit
einem griindlichen Wandel unterziehen. Selbst wenn wir
iiber die ethische Rolle der Kunst nachdenken, kénnen
wir solche existenziellen Konstellationen nicht ausblen-
den. Wir miissen sie uns nicht nur zu Gehdr bringen,
sondern ihnen auch Rechnung tragen; die Unstimmig-
keiten, die diese Rolle der Kunst erzeugt, sind wirklich
und konkret. Jede Sorge, die in der Kunst am Werk ist
und eine Art von Sorge ist, die ehrlich ist hinsichtlich
des Leidens anderer und der Welt, in der sie entsteht,
ist eine situierte Sorge, eine Sorge, die sich zu den Pro-
zessen des eigenen Tuns und Wertens verhilt, und zwar
nicht nur auf metaphorischer oder symbolischer Ebene:
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Sie interveniert wirklich in das Leben selbst und ver-
dndert es, und sie tut dies auch in Bezug darauf, wie
Kunstwerke existieren. Sorge unterbricht und verwan-
delt ihren Schutz, ihre Existenzweise und ihre Bewer-
tung, aber sie greift zugleich auch tief in ihre Produk-
tion ein und verindert das Sein und Werden der Werke
selbst, weil die Wirklichkeit buchstiblich das Leben der
Kunst beriihrt und mit ihm ineinanderflief3t. Ich verste-
he Ethik der Kunst nicht als ein distanziertes und ent-
hobenes Leben der Kunst, sondern als eine verwobene,
beriihrte, ungeordnete Relationalitit, Sensibilitit und
Sensitivitit beziiglich der Welt und des Lebens in ihr.
Das Leben hinterldsst in der Kunst seine Spuren und
folglich verindert es die Art und Weise, wie Kunst unter
uns existiert und lebt.

Sam Durant ist ein US-amerikanischer Kiinstler,
der 2012 in Den Haag und auf der dOCUMENTA in
Kassel seine Installation Scaffold zur Ausstellung brach-
te, die aus sieben historischen Schafottkonstruktionen
bestand. Unter diesen befand sich auch das Schafott,
auf dem 38 Angehérige der Dakota, die gegen Enteig-
nung und Vertreibung von ihrem Land gekimpft hat-
ten, im Jahr 1862 ihr Leben verloren. Dieses Massa-
ker in Mankato ist die gréfite Massenhinrichtung in der
Geschichte der USA und wurde von Prisident Lincoln
héchstpersonlich angeordnet. Die Installation wurde in
einem Park in Kassel aufgestellt und versuchte, indem
sie auf ihre Geschichte hinwies, ein Nachdenken iiber
die Todesstrafe anzuregen sowie Mitgefithl und Wider-
stand hervorzurufen. Aber die Struktur im 6ffentlichen
Raum hatte auch einige andere praktische Funktionen:
Sie konnte als Rastplatz oder Kinderspielplatz genutzt
werden und griff mithin auf ambivalente Weise in den
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Raum ein, um verschiedene Gefiihle und Momente des
Wiedererkennens anzusprechen. Fiinf Jahre spiter er-
richtete Durant diese Installation im 6ffentlichen Gar-
ten des Walker Art Center in Minneapolis. Es sollte bald
zu lautstarken Protesten seitens der Dakota kommen,
die sich gegen die Installation verwahrten und ihre so-
fortige Entfernung verlangten. Das Werk hatte sie tief
verletzt, das historische Trauma wiederbelebt und ge-
waltsam die Erinnerung an ihre Ahn:innen und deren
Totenruhe missachtet. Fiir sie war die erneute Installa-
tion des Schafotts ein Eingrift in das Recht der Toten
und ihrer Nachfahr:innen, ein Eingriff in das Nachle-
ben der Gemeinschaft, der die Dakota ihres Rechts auf
Trauer und Gedenken beraubte. Sie fithlten sich enteig-
net in ihrem Gedenken an die Tragodie, und zwar durch
den kiinstlerischen Akt als solchen, der in eine Art
universellen Wert umwandelte, was fiir sie von grof3-
tem Wert und grofiter Bedeutung war. Durant und das
Walker Art Center reagierten schnell mit einer Ent-
schuldigung, lielen nach Verhandlungen mit indigenen
Reprisentant:innen das Werk entfernen, und Durant
tibertrug im Zuge weiterer Verhandlungen das Urheber-
recht an seinem Werk auf die Reprisentant:innen der
indigenen Vélker. Zusammen fiihrten sie zuerst eine ri-
tuelle Reinigung der Installation durch und zerlegten
das Werk anschlieflend in seine Teile. Die Dakota woll-
ten das Werk zunichst verbrennen, entschieden aber
spiter, dass eine rituelle Beisetzung die angemessenste
Form sei, den Reinigungsprozess zu vollenden.

Unter dem Gesichtspunke der Sorge ist dieser Fall
nicht so sehr wegen der institutionellen Entschuldigung
interessant, die allerdings sicherlich begriindet war, zu-
mal im Zuge des Aufbaus der Installation viele Fehler
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gemacht wurden, eine griindliche Erklirung fehlte und
es vorab keinerlei Konsultation mit den Dakota gab.
Denn es geschah hier noch mehr, nimlich etwas, das
iiber eine zusitzliche Aufmerksamkeit fiir den wirklichen
Zusammenhang und den Sinn fiir symbolische Gerech-
tigkeit hinausreicht. Die Urheberrechte an dem Kunst-
werk wurden in diesem Fall auf jene tibertragen, die das
Werk direkt beriihrte und deren Leben ihre Spuren an
dem Werk hinterlassen haben. Durant erklirte den Ver-
zicht auf seine Rechte als Urheber und enteignete sich
selbst des Werkes, damit es zum Eigentum der Dakota
werden konnte. Er setzte also eine Ubertragung in Kraft,
welche in den Schutz des Kunstwerkes eingreift, der sich
um Eigentumsverhiltnisse, Urheberrechte und die Frei-
heit des kiinstlerischen Schaffens herum organisiert. Es
wire allemal zu kurz gegriffen, in dieser Geste nichts
anderes zu sehen als ein In-die-Knie-Gehen vor For-
derungen nach kulturpolitischer Korrektheit oder einen
Akt der Selbstzensur kiinstlerischer Freiheit; sie muss
vielmehr als Geste gesehen werden, die, gerade aufgrund
ihrer situierten Sorge, eine massive Erschiitterung des-
sen bedeutet, was ich als das Leben eines Kunstwerks
begreife.

Paradoxerweise wird das Leben von Kunstwerken oft
besser geschiitzt als das Leben von Menschen, Tieren
und Pflanzen. Kulturelle Barbarei oder ein grofles kul-
turelles Desaster rufen bei den Menschen schneller ge-
schlossene Verachtung hervor als die Barbarei der Ge-
walt gegen Menschen, die Tag fiir Tag in unserer Nihe
geschieht. Es ist viel einfacher, sich mit einem Kunst-
werk zu identifizieren als mit der Vielzahl opaker indi-
vidueller Schicksale, viel einfacher, solidarisch fiir die
Freiheit der Kunst einzustehen als die grundlegenden
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Uberlebensrechte von Menschen und Umwelt zu ver-
teidigen und direkt fiir sie zu kimpfen. Dieses Para-
dox entstammt nicht einem metaphysischen Wunsch
nach Ewigkeit und nach der Bewahrung von Gedicht-
nis (menschliches Leben lisst sich nicht konservieren,
withrend ein Werk noch lange von ihm Zeugnis ablegen
kann, obwohl auch das davon abhingig ist, um welches
Leben es sich handelt), es entstammt der spezifischen
historischen Situation, die unser Erbe ist: der Geschich-
te der westlichen Moderne. Diese hat die Werte der Un-
antastbarkeit der Kunst aufgerichtet und geformt, durch
die vergangene Formen und Erinnerungen an Kulturen
des Lebens beglaubigt werden, und eben diese Veranke-
rung von Gedichtnis und Unantastbarkeit ist eng mit
der Zerstorung anderer Kulturen verbunden; Koloniali-
tit mit ihren Regimen der Zerstérung, Gewalt und Ent-
eignung ist nichts anderes als die Kehrseite der Moder-
ne. Kunst wird zu ,unserem“ Wert auch deshalb, weil
die Moderne andere Kulturen zerstért hat oder aber sich
diese aneignete und ihre Uberreste in ihre iiberdimen-
sionierten Kolonialmuseen verbrachte, und genau diese
Enteignungen und Verbringungen sind es, durch die sich
die Ideen des sakrosankten Kunstwerkes, des kulturellen
Artefakts und seines Wertes ausbildeten. Durch solche
Verbringungen von Kunstartefakten und Erinnerungen
bildeten sich auch die Prinzipien des Eigentums und des
Rechts an einem Kunstwerk aus, die keine abstrakten Ka-
tegorien sind, sondern sich unmittelbar mit geschicht-
lichen Enteignungsprozessen verbinden und auf der Vo-
raussetzung von Ungleichheit basieren. Kunst, wie wir
sie heute kennen, mit ihrer institutionellen und 6kono-
mischen Struktur, ist immer noch Teil dieser Geschich-

te, auch wenn es in den letzten Jahrzehnten wenigstens
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in einigen Zusammenhingen zu einem ausgedehnten
Prozess der kritischen Reflexion und Selbsthinterfra-
gung von Kunstinstitutionen und kiinstlerischen An-
sitzen kam, der auch den sakrosankten Status des
Kunstobjekts ins Wanken brachte. Doch dieser Prozess
fithrte zu keinem Wandel beziiglich der Mechanismen,
die sich mit der Vorstellung kiinstlerischer Freiheit und
dem Schutz ihres Lebens verbinden, er beeintrichtigte
nicht das Privileg der Distanz, das jede Kunst geniefit,
mag sie auch noch so interventionistisch sein und sich
mit dem Leben verschmelzen. Diskussionen iiber die
Dekolonisation der Kunst legen eine sehr viel grundle-
gendere Dimension dieses Problems frei, das nicht nur
Fragen der Reprisentation und die symbolische Ebene
betrifft. Es geht um einen Prozess, der nicht nur die
Kategorien unterminiert, mit denen wir die Kunst be-
schreiben, sondern der auch den institutionellen Schutz
der Kunst, ihre ,Freiheit”, in Frage stellt. Dieser Pro-
zess findet zwischen Kiinstler:innen, Kunstwerken so-
wie institutionellen und sozialen Umgebungen ebenso
statt wie zwischen Kiinstler:innen und Umwelt, Tieren
und Pflanzen, Ahnenschaft und Gedichtnis, der Erde,
der Gemeinschaft, der Atmosphire und dem Wetter,
und er ist tief verwoben mit der Situierung des Kunst-
werks. Der Prozess der Dekolonisation ist, wie Eve
Tuck und K. Wayne Yang in einem ihrer zentralen Tex-
ten schreiben, keine Metapher, sondern ein extrem in-
stabiler, verstorender Prozess, der immer simtliche be-
stehenden Verhiltnisse erschiittert.®”® Er beginnt mit
einer Ethik der Inkommensurabilitit (Asymmetrie),

313 Eve Tuck, K. Wayne Yang, ,Decolonisation is not a metaphor®,
Decolonisation: Indigeneity & Society, 1/1, 2012, S. 1-40.
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der hervorhebt, was im Zusammenhang von Prozessen
sozialer Gerechtigkeit different und souverin ist; soziale
Gerechtigkeit ist letztlich nicht genug, sie fasst nicht,
was im Prozess der Dekolonisation geschehen muss:
nimlich eine Anerkennung des Rechts auf Zugehérig-
keit und eine Wiedererlangung dessen, was enteignet
wurde. Tuck und Yang haben diesen Essay als scharfe
Kritik an der Appropriation von Dekolonisationspro-
zessen verfasst, zu der es in akademischen und kiinstle-
rischen Diskursen hidufig kommt, anstatt dass Prozesse
der Riickgabe von Land sowie der Wiederherstellung
der Souverdnitit und des Eigentums der urspriingli-
chen Bewohner:innen (in ihrem Fall: indigener Vélker)
in Gang gesetzt wiirden. Oder aus der Kunstperspek-
tive gesprochen: Entscheidende Fragen erscheinen oft
als blofles Thema von Kunst, anstatt dass der fraglos
in Anspruch genommenen Freiheit und Distanz sowie
dem institutionellen und diskursiven Schutz, den sie
zur Voraussetzung haben, der Boden unter den Fiiflen
weggezogen wiirde; nur diese erlauben es nimlich der
Kunst heute, politische, ethische, das Leben betreffen-
de Probleme anzusprechen und ihre Macht auszuiiben,
in jegliche Wirklichkeit zu intervenieren. Die Ethik der
Inkommensurabilitit verweist auf eine andere Materie
der Solidaritit und ist auch weit von der Kultur poli-
tischer Korrektheit entfernt, die in medialen und poli-
tischen Manipulationen so geschickt zur Anwendung
gebracht wird. Sie zeigt, dass der Prozess der Deko-
lonisation kein Vergniigen ist, sondern oft mit Kon-
flikten einhergeht — und dass jegliche Solidaritit mit
ihm ,eine unbehagliche, von Reserviertheiten beglei-
tete und ungeldste Angelegenheit ist, die weder gegen-
wirtigen Gram und Kummer beilegt noch zukiinftige
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Konflikte ausschlieft“3**. Zugleich lisst sich dieser Pro-
zess nicht als Kulturkampf beschreiben, handelt es sich
doch um einen materiellen, konkreten Prozess, der aus
unterschiedlichen Verstindnissen von Gemeinschaften
und Leben hervorgeht und der grundlegende Verinde-
rungen beziiglich der Verhiltnisse zwischen Menschen,
aber auch zur Umwelt und Gemeinschaft erforderlich
macht, sodass unsere institutionellen Formen die Sou-
verdnitit anderer kiinftig respektieren: Dekolonisation
verlangt, wie Frantz Fanon schreibt, eine Verinderung
in der Weltordnung.3'3

Die Sorge der Kunst ist nie neutral oder an und fiir
sich gut, sie verflicht sich immer schon mit vielen nicht-
unschuldigen Geschichten der Sorge, die ihr vorgelagert
sind. Tatsdchlich erscheint Sorge heute oft als etwas, das
die Unschuld der Kunst, ihr a priori gutes Verhiltnis zur
Welt garantiert (es gibt viele Werke wie Scaffold, die Be-
deutungen und Erfahrungen rekombinieren), aber das
ist nur aufgrund des Privilegs méglich, das humanisti-
scher Sorge in ihrem Kern eingeschrieben ist, des Privi-
legs von Freiheit und der mit ihr verbundenen Macht. In
der Kunst gehéren diese nicht-unschuldigen Geschich-
ten der Moderne und dem Fortschrittsglauben an, aber
auch einer Affirmation der Gegenwart, die eine Aufge-
schlossenheit der Kunst fiir viele verschiedene Inter-
ventionen und Verflechtungen mit dem Leben, fiir Di-
versitit sowie zahllose Prozeduren und Artikulationen
bewirkt; aber diese Art von Offenheit kann auch gewalt-
same und destruktive Interventionen zur Folge haben,

314 Ebd,, S. 3.

315 Frantz Fanon, Die Verdammten dieser Erde, iibers. v. Traugott
Kénig, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2008.
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die aus einer arroganten Position der Macht geschehen.
Die Sorge der Kunst ist nie unschuldig und muss stets
im Hinblick auf die Asymmetrie zwischen den mannig-
faltigen Verhiltnissen betrachtet werden, in denen sie
situiert ist. Diese Verhiltnisse betreffen nicht nur die
Poetik, sondern auch ihre sozialen, institutionellen und
dkonomischen Verhiltnisse. Das Leben der Kunst wird
geschiitzt durch die Voraussetzung ihrer Freiheit, die
sich aber als problematisch erweist, wenn die Macht-
verhiltnisse freigelegt werden, die dieser Voraussetzung
eingeschrieben sind: Freiheit ja, aber fiir wen? Struktu-
relle und institutionalisierte Ungleichheiten sind auch
in der Gegenwartskunst am Werk, so sehr diese poli-
tisch engagiert sein mag, und genau diese Ungleich-
heiten standen in den letzten Jahrzehnten im Fokus
feministischer, queerer und antirassistischer Bewegun-
gen, die zusammen mit Dekolonisationsprozessen viele
dringliche Fragen aufgeworfen haben. Diese Fragen be-
treffen nicht nur eine groflere Offenheit und Diversitdt
sowie die Herstellung von Kontexten und Aufmerksam-
keit, die auf eine offenere Reprisentation abzielen, sie
betreffen auch wirkliche Verinderungen in Okonomie
und Produktion sowie beziiglich des Status und der Ver-
antwortung von Kunstinstitutionen, Kunstwerken und
Kiinstler:innen, die bis hin zu Fragen des Eigentums-
und Urheberschaftsrechts, bis hin zu einem Wandel der
Wertesysteme der Kunst reichen.

Freiheit ist, wie gesagt, keine unantastbare Kategorie,
denn Freiheit ist immer relational (man kann nur frei
sein, wenn alle frei sind), sie ersteht aus Verhiltnissen.
Sie ist nicht bloff die Befreiung des Begehrens, sie ist
eine Praxis der Freiheit, wie Michel Foucault 1984 in

einem Interview sagte. ,Die Befreiung eroffnet ein Feld
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fiir neue Machtbezichungen, die es durch Praktiken
der Freiheit zu kontrollieren gilt.“*'® Foucault formu-
liert diese Position unter Bezugnahme auf antikoloniale
Kimpfe und sexuelle Befreiungskimpfe, unter Bezug-
nahme auf Situationen also, die nach Befreiung verlan-
gen, in denen die blofle Beseitigung von Unterdriickung
und Verboten aber nicht genug ist, in denen Freiheit
auch praktiziert werden muss. Und eben die Ethik ist
es, welche die Praxis der Freiheit darstellt, sich in Be-
ziehungen zu anderen ethisch zu verhalten.?"” Das Le-
ben der Kunst ldsst sich also als ein Praktizieren von
Freiheit beschreiben, aber es hat nicht als solches An-
spruch auf Freiheit. Die Ethik der Freiheit steht stets in
einem Verhiltnis zu jenen, mit denen wir diese Welt tei-
len, und sie ist zugleich der Sorge um die Welt (Befrei-
ung) verpflichtet. Unter diesem Gesichtspunkt ldsst sich
Durants Entscheidung, das Urheberrecht an dem von
ihm geschaffenen Kunstwerk auf die Dakota zu tibertra-
gen, als Befreiung von den politischen Dilemmata lesen,
die sich mit der Unantastbarkeit von Kunst verbinden.
Was soll Unantastbarkeit in diesem Fall iberhaupt hei-
Ben? Etwas war zerbrochen an der Einbettung dieses
Kunstwerks in die Welt, die wir mit anderen teilen, an
seiner Verflechtung mit der Welt, und die rituelle Ver-
brennung des Werkes war fir die Dakota-Gemeinschaft
die einzige Méglichkeit, diesen Bruch zu heilen. Das ist
nicht blof§ ein Problem der Reprisentation, wie auf den

316 Foucault, ,Die Ethik der Sorge um sich als Praxis der Freiheit*,
S. 878.

317 Siehe: ebd., S. 879, wo Foucault dies am Beispiel der Sexuali-
tit beschreibt: ,Im Bereich der Sexualitit geht es, indem man sein
Begehren befreit, darum, zu wissen, wie man sich zu anderen in den
Beziehungen der Lust ethisch zu verhalten hat.“
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ersten Blick vermutet werden mag; es geht nicht so sehr
um die Frage, wer fiir wen spricht, noch auch um einen
Kurzschluss zwischen Form und Inhalt, sondern um ein
tiefrithrendes ethisches Problem, das Durant neu denkt,
indem er dem Kunstwerk eine andere Bedeutung gibt
und es fiir andere Formen des Lebens 6ffnet. Die Ei-
gentumsiibertragung ist also ein Versuch, die Wunde zu
heilen, das Kunstwerk zu reinigen und zu transformie-
ren, und zugleich ein Versuch, die Perspektiven anderer
wahrzunehmen und sich auf eine Ethik der Inkommen-
surabilitit einzulassen, welche iiber die strukturellen,
biopolitischen und institutionellen Formen des Schut-
zes eines Kunstwerks hinausgeht. Nur so kdnnen wir
von Praktiken der Freiheit sprechen, die in ihre eigenen
Machtmechanismen intervenieren.

In einem seiner Interviews sagt Durant, dass er Frei-
heit nicht in Frage stelle, dass jede und jeder frei sei,
zu sprechen und Kunst zu machen. Es geht mehr um
die Frage, wie Kunst dies tut, um die Praktiken der
Freiheit, um die Ethik ihrer Ausiibung. Durants In-
stallation thematisierte Sffentliche Hinrichtungen und
versuchte, an unser gemeinsames humanistisches Inter-
esse zu appellieren und Reflexionen iiber die Ambiva-
lenz von Strukturen im 6ffentlichen Raum anzuregen;
ungeachtet ihrer guten Absichten aber, ihrer ,guten®
Sorge, blendete sie die Asymmetrien sowie die nicht-
unschuldige Geschichte aus, in die Kunst eingeschrieben
ist. Aus diesem Grund wiirden eine genauere Kontex-
tualisierung, zusitzliche Informationen bzw. Bild-und
Werkunterschriften, Gespriche und Veranstaltungen
das Problem nicht voll und ganz lésen, sie kénnten viel-
mehr noch weiter zu dem beitragen, was Tuck und Yang
als Beteuerung von ,Siedlerbewegungen in Richtung
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Unschuld“3*® bezeichnen. Viele politische Verfahrens-
weisen in der Kunst gehen in diese Richtung, in die
Richtung einer Bekriftigung der eigenen Unschuld, sie
ist charakteristisch fiir die globale Kunstindustrie und
die Arbeitsweise internationaler Kunststiftungen. Diese
Vorgangsweisen tragen nichts zu einer Verinderung des
Verhiltnisses zwischen unterschiedlichen Machtpositi-
onen bei, angefangen mit grundlegenden Rechten auf
Bewegung und Zugehdérigkeit. Tuck und Yang entfernen
sich auf diese Weise von Rancieres Position beziiglich
einer radikalen Gleichheit, die pidagogische und kiinst-
lerische Verfahrensweisen neu zu denken versucht, um
den Weg zu einer Demokratisierung kiinstlerischer Ver-
fahren und einem grundlegend emanzipierten Verstind-
nis dieser Verfahren zu 6ffnen. Emanzipation wird hier
auch aus der historischen und materiellen Tatsache der
Ungleichheit heraus verstanden, die Teil jeglicher Soli-
daritit sein muss, von den dsthetisch- poetischen bis zu
den Skonomisch-sozialen Aspekten eines Kunstwerkes.

Die Beziehung auf Realitit ist von vornherein von
Ungleichheit durchzogen im Verhiltnis zwischen
Kiinstler:innen und jenen, die in einem Werk etwas
Traumatisches wiedererkennen und die es aufgrund
der prekiren und verletzlichen Wirklichkeit ihrer Welt
nicht einfach als eine weitere humanistische Ansage zum
Zustand der Welt wahrnehmen konnen. Das Werk ver-
letzt sie, beraubt sie ihres Rechts auf Gedichtnis. Wenn
wir an der Unantastbarkeit der Freiheit festhalten, dann
verteidigen wir diese oft auf Kosten eines Schweigens
beziiglich der Ungleichheit historisch-politischer Um-
stinde sowie unterschiedlicher Verletzlichkeiten — und

318 Tuck, Yang, ,Decolonisation is not a metaphor®, S. 1.
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unterdriicken dadurch ein grundlegendes Merkmal
kiinstlerischer Komplexitit an deren Wurzeln, zumal
diese nicht nur in der Komplexitit dessen besteht, was
Kunst alles weifd tiber die Zusammenhinge, in denen
sie entsteht, sondern auch ihre duflerste Ehrlichkeit, ihr
Afhziertsein durch die Gewalt und die Ungerechtigkei-
ten der Welt. Dieses Affiziertsein ist immer asymme-
trisch, immer situiert, es erzihlt von einer Machtposi-
tion und von Verhiltnissen, die wir in unseren eigenen
Freiheitspraktiken in Betracht ziehen miissen, und zwar
mitunter so, dass wir fiir unser Kunstwerk eine Lebens-
form finden, die sich von der, die wir bereits kennen,
unterscheidet. Nur so kann Kunst engagiert sein, einen
wirklichen Einsatz in der Welt bilden. Es kam zu ei-
nem Eingriff in die Trauer und die Verletzlichkeit ande-
rer, deren Geschichte nicht auf der Seite institutioneller
Macht sowie der Freiheit, Bedeutungen zu verschieben,
verortet ist, deren Geschichte und Trauma nicht iiber
die Freiheit der Ambivalenz und den Luxus der Aner-
kennung von Schuld verfiigt. Kunst ist engagiert, wenn
sie sich auf die Art und Weise bezieht, wie sie mit der
Welt verflochten ist, und einen Umgang mit der Wirk-
lichkeit findet. Wenn Kunst sich der Wirklichkeit ehr-
lich stellt, dann fillt es nicht ins Gewicht, wenn sie sich
in der Folge selbst verindern muss. Durant begreift die
Ubertragung der Eigentumsrechte an seinem Werk auf
die Dakota nicht als dessen Zerstérung und auch nicht
als Verlust von Freiheit beziiglich des Werkes, sondern
als die Freiheit zu seiner Transformation, als Erfindung
einer neuen Art und Weise, wie das Werk weiterleben
kann — tief affiziert von dem, was es transformiert hat.
Hier geht es um einen Wandel in der Bewertung von
Kunst, aber auch um eine Akzeptanz der Potenzialitit
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des Kunstwerks, durch die es der unausdenkbaren Mog-
lichkeit des Lebens gedftnet wird. Das Werk selbst legt
somit nicht Zeugnis von der Freiheit des kiinstlerischen
Aktes ab, sondern charakterisiert sich vor allem durch
eine Immanenz der Beriihrung durch die Wirklichkeit
derer, mit denen wir diese Welt teilen. Und so treffen
die Dakota die Entscheidung, das Werk abzubauen, es
spirituell zu transformieren und zu reinigen; wie Durant
selbst sagt, lebt es eben durch diese physische Zersts-
rung weiter, zumal es sich um eine spirituelle Transfor-
mation des Werkes handelt, nicht einfach nur um seine
Beseitigung.

Dieses Beispiel 6ftnet den Blick fiir eine komplexe
Dimension der Sorge, die Teil des Lebens der Kunst ist
und — als Praxis der Freiheit — jegliche vorgefasste Dis-
tanz und jeglichen Schutz auflést. Diese Sorge ist nicht
die paternalistische, generalisierende Sorge um den Zu-
stand der Welt, fiir die sich heute viele Kunstwerke aus-
sprechen, sondern eine sehr viel verbindlichere Sorge,
die aus einer situierten Ethik einer konkreten Beziehung
rithrt, aus einem Gleichheitsverhiltnis zwischen jenen,
die diese Welt nichtsdestoweniger auf ungleiche Wei-
se teilen. Das Trauern der Dakota, ihr Totengedenken,
erfuhr durch dieses Werk eine brutale Stérung, noch
schlimmer aber ist, dass das Engagement und das Spiel
mit der Komplexitit von Bedeutungen einmal mehr je-
nen zufiel, die immer schon dieses Privileg hatten. Die
Art, wie Kunst frei ist, die Art, wie sie sich in die Welt
einbettet, ist von extremen Asymmetrien durchzogen
und birst vor unausgewogenen Verbindungen zwischen
uns, die von Machtverhiltnissen und Machtpraxen er-
fiillt sind. Deshalb ist die Ubertragung des Rechts am
Leben eines Werkes von dessen Urheber auf die Dakota
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von entscheidender Bedeutung, denn durch sie wird an-
erkannt, dass die Wirklichkeit — auch wenn wir ihnliche
menschliche Ziige (im gegebenen Fall das Betrauern der
Toten) teilen — nicht fiir alle gleich ist. Es geniigt nicht,
verschiedene Ansichten zu diesem Thema zu versam-
meln oder zu sagen, das Ergebnis wire vielleicht bes-
ser ausgefallen, wenn kulturelle Differenzen ausreichend
berticksichtigt worden wiren und man sich iber die
Kontexte informiert, ihnen Aufmerksamkeit geschenke
hiitte; denn selbst dies beruht auf der Annahme, dass
die Wirklichkeit fiir alle gleich ist. Das ist auch ein zen-
trales Problem der globalen Gegenwartskunst, aber auch
ein zentraler Bestandteil ihrer Okonomie sowie der Wei-
se, wie Inhalte in ihr geteilt werden: die Vorannahme,
ja das Miterzeugen einer vereinheitlichten Realitit, die
sich in der Art und Weise bekunden, wie Kunst sich
selbst als ethisch und politisch begreift. Betrachten wir
nur die Beispiele von Grofausstellungen und Biennalen.
Es ist keine Uberraschung, dass Durants Installation in
Kassel niemanden so sehr beriihrte, dass ihre Entfer-
nung verlangt worden wire. Aber durch einen sorgen-
den Umgang mit der Wirklichkeit, indem wir es zu-
lassen, von ihr beriihrt zu werden, offenbart sich das
Gegenteil: Trotz unserer Gemeinsamkeit und Nihe tei-
len wir nicht die gleiche Wirklichkeit bzw. ihre Erfah-
rung. Sie kann uns auf eine v6llig andere Weise verbin-
den, nidmlich durch eine Asymmetrie, die, wann immer
wir uns engagieren, unsere Selbstgewissheit erschiittert
sowie den Boden, auf dem wir stehen. Sie kann die For-
men von Sorge verindern, sodass wir Sorge nicht unter
der Annahme von Gleichheit {iben, sondern durch Dis-
sonanzen hindurch, die wir nicht zu iiberwinden ver-

mogen. Das bedeutet, dass wir auch in der Lage sind,
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die Asymmetrien zwischen Machtpositionen anzuerken-
nen, Asymmetrien, die nie universell sind, sondern im-
mer kontextuell, dynamisch und verkérpert, auch wenn
sie sich an universellen Prinzipien orientieren. Diese
Asymmetrien sind die Folge historischer Prozesse so-
wie der Macht konkreter Aneignungen, durch die be-
stimmt wird, wie wir Kunst schaffen und produzieren.
Als ich an diesem Kapitel schrieb, dachte ich auch stin-
dig an die Konflikte, die in den letzten Jahren zwischen
Kunstprojekten und der katholischen Kirche entstanden
sind, wie etwa die Proteste gegen Romeo Castelluccis
Performance in Paris 2011 oder die Proteste gegen die
Performances von Oliver Frlji¢ in Warschau 2017.3°
In gegenwirtigen Kulturkimpfen kommt es schnell zu
Gleichsetzungen zwischen Konflikten, die unterschied-
lich situiert sind, begleitet von wiederholten Verweisen
auf die Freiheit der Kunst einerseits sowie das Recht auf
sakrosankte Werte andererseits. Wenn ich aber von der
Ubertragung des Urheberrechts am besprochenen Werk
auf die Dakota spreche, dann spreche ich von der mate-
riellen Transformation eines Werkes, dessen Expropria-
tion sich mit dem Vermdgen verbindet, eine minoritire
Dimension des Daseins hérbar zu machen, damit, dass
Macht in einem bestimmten Zusammenhang losgelas-
sen wird und es zu einer Erschiitterung des Eigenen
kommt. Die Dakota protestierten hier nicht von einer
Position der Macht aus, sie protestierten im Gegenteil,

319 Castellucci brachte 2011 im Pariser Théitre de la Ville seine
Performance On the Concept of the Face, Regarding the Son of God zur
Auftithrung. Diese wurde unterbrochen durch eine Gruppe von An-
gehorigen der katholischen Civitas-Bewegung, die gegen Blasphemie
protestierten. Frlji¢ inszenierte 2017 im Warschauer Powszechny-
Theater Klgtwa (,Der Fluch®), was zu Massenprotesten Anlass gab.
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weil ihnen die Aneignung durch die Kunst im Namen
des Universellen genau das entzog, was ihnen im Unter-
schied zu anderen nie zu besitzen gestattet wurde — das
Recht auf Trauer. Die Proteste gegen Blasphemie hin-
gegen, die etwa im Fall von Frlji¢ auch von politischen
Interessen angetrieben wurden, wurzeln in einem Be-
kenntnis zur Macht und einer Affirmation von Macht,
und zwar nicht nur der Macht iiber eine Kunst, die sich
iber korrekte und akzeptable Darstellungsformen nicht
hinwegsetzen diirfe, sondern einer Macht des Verbots
von jeglichem Flichtigsein der Kunst. An dieser Stelle
stoflen wir also auf die Asymmetrie der Sorge: Wih-
rend sich Sorge im einen Fall als angemessen erweist
und es notwendig ist, Verabsiumtes nachzuholen, um
die Schuld zu begleichen, ist Sorge im anderen Fall nur
eine gewaltvolle Form der Erhaltung von Machtpositio-
nen sowie der Disziplinierung fliichtiger Existenz.

Es ist genau diese Inkommensurabilitit, die auch
im Gesprich zwischen Elizabeth A. Povinelli und Rex
Edmunds spiirbar wird. Sie zeigt uns, wie Tuck und
Yang am Schluss ihres Textes schreiben, dass ,dekolo-
niale Kimpfe hier/dort nicht parallel verlaufen, nicht
gleich verteilt sind“ und dass sie auch ,keinen saube-
ren Abschluss fiir die Sorge aller Beteiligten bringen —
schon gar nicht fiir die Siedler:innen. Dekolonisation
ist nicht gleichbedeutend mit anderen antikolonialen
Kimpfen. Sie ist inkommensurabel.“32°

Das Beispiel von Sam Durant und den Dakota mag
Unbehagen hervorrufen, aber daran ist nichts falsch,
wie Tuck und Yang schreiben, denn Unbehagen ist Teil
des Prozesses der Dekolonisation; es besinftigt nicht,

320 Tuck, Yang, ,Decolonisation is not a metaphor®, S. 31.
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sondern verstort und erzeugt Verschiebungen, gerade
weil sich in ihm eine Beeintrichtigung der Asymmetrie
und des Privilegs unserer Freiheiten duflert. Vor allem
rithrt dieses Unbehagen aus einem bestindigen Begeh-
ren nach einer anderen Ordnung der Welt, das deren
Zukunft und Alternativen in Zusammenhang mit einer
Geschichte denkt, welche durch eine Allianz zwischen
Kapitalismus und Kolonialismus geprigt ist, was auch
Einfluss auf die Art und Weise nimmt, wie die Zukunft
der Kunst imaginiert wird.

Diese Imagination findet nicht statt, weil wir die
Freiheit der Kunst fiir unantastbar halten, sondern weil
wir anerkennen und einberechnen, wie sehr wir in zu-
tiefst ungleiche Verhiltnisse, in ungleiche Rechte auf
Differenzen, Leben und Zugehérigkeit verstrickt sind,
die ungleich selbst dann bleiben, wenn wir fiir dhnliche
Dinge eintreten. Es wire falsch, die Kategorie der Frei-
heit unangetastet zu lassen, weil sie — grob gesprochen —
Angriften seitens der politischen Linken ebenso wie der
politischen Rechten ausgesetzt ist: einerseits Angriffen
im Namen politischer Korrektheit, durch die unablis-
sig zensuriert wird, wer fiir wen sprechen darf, ande-
rerseits Angriffen im Namen des Wunsches nach einer
allgemeinen Liduterung, die jegliche Singularitit von
Sprecher:innen und unterschiedlichen Formen der Aus-
einandersetzung mit dem Leben auszuldschen versucht.
Wenn wir uns darauf einlassen, dann willigen wir in
eine binire, manichiische Welt von Gut und Bdose ein,
welche die 6ffentliche Diskussion iiber Kunst ohnehin
bereits stark prigt und in Richtung der verschiedenen
Lager von Kulturkimpfen abflacht, ungeachtet zahlrei-
cher Unterschiede in Bezug auf Positionen und histori-
sche Bedingungen. In einer solchen Situation wird es
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schwierig, wenn auch zugleich immer wichtiger, anders
— nimlich partikular und mikropolitisch — zu denken.
Tun wir das nicht, dann tibersehen wir die Unvergleich-
barkeit einzelner Positionen und die Souverinitit der
Kimpfe anderer, mit denen wir verwoben sind und uns
solidarisieren kénnen, wenn wir die Unvergleichbarkeit
unserer Leben respektieren.

Dies ist auch der Grund, warum Kunstinstitutio-
nen sich heute im Zentrum der Beziehung zwischen
der Krise der Sorge und der Krise der Nachhaltigkeit
des Lebens wiederfinden. In jiingeren Jahrzehnten zeig-
te sich in der bildenden Kunst ein starkes Interesse
an der Sammlung und Ausstellung von Performance-
Kunst, mithin von Werken, deren wichtigster Stoft der
Korper und die Akte des Lebens sind, und dies fithr-
te auch zu verinderten Vorstellungen in Bezug auf ver-
mittelnde Rollen. Hier geht es nicht bloff um die Off-
nung und Verschiebung der institutionellen Grenzen
einzelner Kunstfelder, um die Folgen der Kritik an der
Objekthaftigkeit der bildenden Kunst und um die Off-
nung der Riume der bildenden Kunst fiir stirkere Par-
tizipation und Situiertheit. Vielmehr handelt es sich
um eine materielle Verschiebung innerhalb der trans-
versalen Linien der Sorge und in Bezug auf die Frage,
was eigentlich den Wert des Sammelns und Ausstellens
von Kunst konstituiert. Betrachten wir diese Verschie-
bung unter dekolonialen Gesichtspunkten, so treten ei-
nige ihrer Effekte zutage; Effekte, die im Zusammen-
hang einer Unterminierung der institutionellen Basis
des Sammelns und Ausstellens selbst verstanden werden
miissen, welche auf der Geschichte der Moderne beruht
sowie auf den kiinstlerischen Werten, die sich aus die-

sen Verfahren ableiten. Es geht nicht nur um #sthetische
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und formale Verschiebungen im Verhiltnis der Institu-
tion zum Kunstwerk und umgekehrt, sondern um eine
Unterminierung eben jener Sorgemechanismen, die das
Produkt der urspriinglichen Gewalt von Kunstinstituti-
onen sind, wie sie sich in der Moderne herausbildeten.
Wie Ariella Aisha Azoulay schreibt, war Kunst ,,von An-
fang an ein bevorzugtes Terrain des Imperialismus®3?!,
wihrend die Bestandserhaltung in Kunstinstitutionen
und Museen ,das Ergebnis einer breit angelegten Zer-
stérung [ist], unternommen auf Kosten von und als Er-
satz fiir zerstorte Welten“322. Obwohl es in den letzten
Jahrzehnten viele kritische Zuginge und Beobachtun-
gen beziiglich der Pliinderung der kulturellen Schitze
kolonisierter und besetzter Vélker gab und obwohl wir
uns inmitten von Diskussionen tiber die Riickgabe von
Kunstwerken sowie von Reflexionsprozessen beziiglich
der Repositionierung kolonialer Sammlungen befinden,
beteiligen sich zeitgendssische Museumsinstitutionen —
teils mafigeblich — an diesen Debatten oft unter Verwen-
dung von Kategorien, die Teil ihrer eigenen Geschichte
sind (wobei Kunst eine dieser Kategorien ist). Azoulay
stellt in diesem Zusammenhang fest, dass Museen sich
in grofler Mehrzahl noch immer weigern, Verantwor-
tung fir die Gewalt zu ibernehmen, die sie mit her-
beigefiithrt haben, und dass sie stattdessen ,als Schieds-
instanzen und autoritative Stimmen angesehen werden,
die tiber das Schicksal gepliinderter Objekte entschei-
den kénnen“3?3. So wurde ,Kunst zu einer Weise, wie es
vermieden wird, sich auf die Welt, die wir mit anderen

321 Ariella Aisha Azoulay, Potential History, Unlearning Imperialism,
London, New York: Verso, 2019, S. 58.

322 Ebd,, S. 19.
323 Ebd,, S. 64.
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teilen, einzulassen; sie ist nunmehr ein Expertisefeld,
welches von imperialen Prinzipien beherrscht wird, die,
wenn tiberhaupt, nur wenig mit einer Sorge fiir die ge-
teilte Welt zu tun haben“***. Es ist daher notwendig,
den Kern zu erschiittern, um den herum sich die Werte
von Kunstobjekten organisieren und herstellen — ihre
gewaltvolle Absonderung von der Welt. Wir miissen
die Konsequenzen von Kategorien und Verfahrenswei-
sen entwirren, die sie zu Kunstwerken werden lieflen,
oder wie Azoulay schreibt: ,Ich beziehe mich auf sie als
Objekte, in welche die Rechte von Gemeinschaften ein-
geschrieben sind, an denen Gewalt veriibt wurde.“3%
Diese Vorgangsweisen fithrten zu einer Abtrennung von
den facettenreichen und vielschichtigen Praxen der Ge-
meinschaften wie auch von der Diversitit und Dichte
der Lebenswelt, um die Objekte scheinbar neutralen
Prozeduren zu unterwerfen — was von Azoulay als trans-
zendentale Bedingung der Kunst bezeichnet wird. Teil
dieser Prozesse ist es zugleich, dass Menschen und Ge-
meinschaften ihrer materiellen Welt entkleidet werden,
mithin eben jener Art von Welt, die wesentlicher Be-
standteil des autonomen Selbstverstindnisses moderner
Biirger:innen ist. Azoulay nimmt die Akzeptanz der ge-
waltvollen Konsequenzen des Kolonialismus nicht hin,
die den Archiven eingeschrieben ist, sie verweigert sich
jeder Form der Bewertung, die auf der Trennung dieser
Objekte von der materiellen Welt basiert. Die Objekte
der Kunst sind Zeugnisse eines Situiertseins in der Welt,
wihrend es zugleich zutreffe, dass ,Rufe nach Umkehr,
Restitution oder Reparationen untrennbarer Teil einer

324 Ebd,, S. 64.
325 Ebd,, S. 39.
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politischen Ontologie sind, und zwar nicht weniger, als
Gewalt es ist“32°,

Aber wie lisst sich in dieser Perspektive das aktuelle
Interesse von Museen und Galerien an Live Art und Per-
formances verstehen, an Handlungen von Korpern und
ihren Leben? Sind wir in den vergangenen Jahrzehnten
nicht Zeug:innen einer Wende von der Sorge fiir Objek-
te zur Sorge fiir Korper (und Leben) geworden, die im
Zentrum der Sammel- und Ausstellungstitigkeit in den
bildenden Kiinsten steht? Hat dieses Interesse etwas mit
der initialen Gewalt der modernen Kunstinstitutionen
zu tun, von der Azoulay schreibt? Kann dieses Interes-
se jene Gewalt hinter sich lassen, oder setzt sie sie mit
anderen Mitteln fort, nur dass der Stoff diesmal ein an-
derer ist? Wenn wir Objekte konsequent so denken, wie
Azoulay sie begreift, nimlich ,als Delegierte menschli-
cher Welten in den neuen Formationen, in die sie ge-
waltsam integriert wurden, und als die Grundlagen, von
denen aus das Gemeinsame und eine geteilte politische
Existenz neu gestaltet werden kénnen“3?’, dann gibt es
keinen allzu groflen Unterschied zwischen dem Status
von Objekten und dem von Kérpern in Museen, trotz
der Verinderungen in Bezug auf die dsthetischen und
formalen Werte des Ausstellens, welche die offenkundig
andere Zeitlichkeit und Ridumlichkeit lebendiger Korper
moglicherweise erforderlich macht. Auch an Kérpern
lassen sich die Verhiltnisse der urspriinglichen Gewalt
ins Werk setzen. Aber sie nehmen die Form von Werten
an, die empathischer, unmittelbarer und dynamischer
sind, sowie die Form einer Politik und Emanzipation,

326 Ebd,, S. 57.
327 Ebd,, S. 56.
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die den Idealen von Biirger:innen niherstehen, welche
sich der Verbesserung der Welt und den Prozeduren der
Sorge verpflichtet fithlen — wihrend zugleich das Bild
des Museums als eines dauerhaften Raumes der Fort-
schrittlichkeit und Demokratisierung weiter gepflegt
wird, in dem nun gerade der Wert der Emanzipation
und Freiheit anderer es ist, der in der Beforderung des
kiinstlerischen Werts sein Werk tut. Aber was, wenn
wir Korper und Leben als Grundlage fiir eine mdogli-
che Neugestaltung des Gemeinsamen wahrnehmen, als
etwas, das mit dem Leben ineinanderliuft und das mit
seiner Forderung nach Symmetrie und Schutz die Viel-
zahl von Trennungen ins Wanken bringt, die sich um
den Begrift der Kunst und um deren Institutionen he-

rum organisieren?

395






SCHLUSS: TRANSVERSALE LINIEN DER SORGE






Die Kunst musste nach dem Zweiten Weltkrieg, auch
aufgrund der Erfahrung der Grauen des Krieges, neue
Wege des Sprechens und der Auseinandersetzung mit
der Wirklichkeit erfinden, nicht linger konnte sie ihre
eigene Blindheit und die Irrtimer {ibersehen, die sich
mit ihren manifesten Zukunftshoffnungen verbunden
hatten: Obgleich bereits von Vorahnungen des Grau-
ens durchzogen, wurden diese Hoffnungen von der
Wirklichkeit der Gewalt der beiden Weltkriege noch
weiter zerschmettert. Das ist auch der Grund, warum
das Sprechen iiber Leid und die Bezeugung von Ge-
walt in der dsthetischen Theorie der zweiten Hilfte
des 20. Jahrhunderts neu erértert wurden, insbesonde-
re in Bezug auf Theodor W. Adornos Aussage, dass es
barbarisch sei, nach Auschwitz ein Gedicht zu schrei-
ben.3?® Diese Aussage, die zu zahlreichen Interpretati-
onen Anlass gab, ist auch relevant beziiglich der Dif-
ferenz zwischen den isthetischen Philosophien von
Jacques Ranciére und Jean-Frangois Lyotard, die auf
je eigene Weise iiber die Moglichkeiten und Proble-
me der Reprisentation von Gewalt in der Kunst nach-
dachten; Ranciére o6ffnet Reprisentation den Mog-
lichkeiten der Bezeugung durch die Wahl bestimmter
Formen, wihrend Lyotard davon iiberzeugt ist, dass
bestimmte Dinge nicht reprisentiert werden konnen,
dass Kunst von der Gewalt gerade durch das Unaus-
sprechbare Zeugnis ablege — wobei beide Stromun-
gen einen starken Einfluss auf das Verstindnis von

328 ,Nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben, ist barbarisch®, lautet
Adornos Gedanke aus dem 1949 verfassten und 1951 verdffentlichten
Text ,,Kulturkritik und Gesellschaft®.
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politischer Kunst im 20. Jahrhundert hatten.??° Aber
an dieser Stelle gilt es eine weitere Lektiire hinzuzu-
figen, nimlich das Werk des karibischen Dichters und
Aktivisten Aimé Césaire, der in einem 1950 verfassten
Essay von der materiellen und spirituellen Verwiistung
durch den Kolonialismus spricht und den Niedergang
Europas durch die Gewalt der Weltkriege in den Zu-
sammenhang von Europas Kolonialgeschichte stellt.
Am Anfang seines Essays Uber den Kolonialismus le-
sen wir also:

Eine Zivilisation, die sich unfihig zeigt, die
Probleme zu l8sen, die durch ihr Wirken ent-
standen sind, ist eine dekadente Zivilisati-
on. Eine Zivilisation, die beschlieft, vor ihren
brennendsten Problemen die Augen zu ver-
schlieflen, ist eine kranke Zivilisation. Eine Zi-
vilisation, die mit ihren eigenen Grundsitzen
ihr Spiel treibt, ist eine im Sterben liegende
Zivilisation.33°

Césaire riickt in seinem Essay die grauenerregenden
Erfahrungen der Weltkriege in die Perspektive der ko-
lonialen Gewalt ein und schreibt dariiber, wie die Ko-
lonisation den Kolonisator entmenschlicht und dass
jede kolonisierende Zivilisation immer schon eine
kranke Zivilisation ist.3! Viele Gesellschaften seien
um ihre Identitit gebracht worden, er schreibt von
yniedergetrampelten Kulturen, von ausgehshlten In-
stitutionen, von konfisziertem Land, von ausgeléschten

329 Siehe auch: Rok Bencin, Okna brez monad: estetika od Heideggerja
do Ranciéra. Ljubljana: Filozofski institut ZRC SAZU, 2015.

330 Aimé Césaire, Uber den Kolonialismus, iibers. v. Heribert Becker,
Berlin: Alexander Verlag, 2017, S. 27.

331 Ebd,, S. 40.
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Religionen, von vernichtetem kiinstlerischem Glanz,
von vereitelten groflen Mdglichkeiten®.33? Aber Kunst
bleibt eine Kraft und eine Macht der Imagination von
Welt, und diese poetische Kraft durchdringt das Werk
dieses Dichters und den Text, der nicht Programm oder
Manifest ist, sondern vor allem eine poetische Rebelli-
on, ein Erfinden von Weisen, in der Welt zu sein und
iiber die Welt, wie wir sie kennen, hinaus. Diese Wi-
derstandskraft steht feministischer Theorie und Praxis
nahe, die von allem Anfang an Kunst mit dem Kor-
per und seinen materiellen und sinnlichen Welten in-
einanderflieflen ldsst; Kunst ist relational, und sie wird
von Wirklichkeit beriihrt, ist erfiillt von Wirklichkeit.
Der Feminismus eroffnete einen Ubergang im Begriff
der Kunst, nicht nur im Sinne einer Kritik der west-
lichen Kunst und ihres Verhiltnisses zur Reprisentati-
on von Geschlecht, sondern auch im Sinne der Mog-
lichkeit, Kunst als verkdrperte, immer schon situierte
und verwobene Praxis zu betrachten, die sich durch all
ihre Verfahren mit dem Leben verflicht; die Prozesse
der Kunst sind Teil dieser Beriihrung, dieses Begehrens,
dieser Erfahrung, des Stoffs, aus dem das Leben besteht.
Auf diese Weise ist Kunst auch dezentriert (Kritik der
Autorschaft), enteignet (sie gehdrt uns nicht) und fliefit
mit tagtiglichem Existieren ineinander (ist nicht au-
tonom), sodass neue Formen einer Interdependenz des
Lebens Raum zu Atmen finden. Dieses Ineinanderflie-
3en von Kunst und Leben bedeutet vor allem eine Fusi-
on zahlreicher Ungleichheiten, wihrend Sorge in dieser
Perspektive eine Form der Artikulation, Politisierung,
aber auch Erfahrung dieser Verwebungen darstellt. Es

332 Ebd,, S. 46.
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ist die feministische Denktradition, die uns den Sor-
gebegriff in Kunstdiskussionen einzufithren erlaubt, die
es uns durch diesen Begriff ermdglicht, zu sehen, wie
Kunst der Berithrung durch das Leben standhilt, wie
durch Kunst eine lange Reihe von Kollisionen zwischen
den sinnlichen, krperlichen und materiellen Territorien
von Korpern und Leben stattfindet.

Denise Ferreira da Silvas Werk denkt die schwarze
feministische Perspektive konsequent neu und unter-
nimmt den Versuch einer Zuriickweisung ,der onto-
epistemologischen Grundlagen der Welt, wie wir sie
kennen“333. Die Welt, wie wir sie kennen, ist ein Ergeb-
nis der modernen westlichen Geschichte und des mo-
dernen westlichen Denkens, die — im Ineinandergrei-
fen von juridischen, symbolischen und Gkonomischen
Ebenen und trotz aufklirerischer Ideen von Freiheit,
Emanzipation und Autonomie — sowohl beziiglich der
rassistischen Unterwerfung indigener und nichtweifer
Menschen als auch beziiglich der beschleunigten Zer-
storung der Biosphire der Welt, in der wir leben, von
entscheidender Bedeutung waren. Den breitangelegten
und tiefen modernen Kritiken an dieser Art von westli-
cher Philosophie zum Trotz zeigt Ferreira da Silva auf,
wie diese Kritiken unvollstindig blieben hinsichtlich der
systemischen Funktion, die dem Konzept des transpa-
renten Ich, des selbstbewussten Subjekts bei der Un-
terordnung rassisierter Subjekte zukommt, zumal dieses
Konzept nach wie vor zu ihren Werkzeugen gehort.3**
Wie viele dhnliche Philosoph:innen eines schwarzen
Denkens (Fred Moten, Sylvia Wynter, Saidiya Hartman)

333 Ferreira da Silva, ,Towards a Black Feminist Poethics®, S. 82.
334 Ferreira da Silva, Toward a Global Idea of Race.
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interessiert sich Ferreira da Silva fiir die Schliefungen
des Denkens auf der Ebene von Begriffen, die uns da-
ran hindern, das Ende der Welt, wie wir sie kennen,
zu denken, und die eine Fortschreibung des juridischen
und Skonomischen Subjektbegriffs ermdglichen, durch
den alles, was dufSerlich ist, noch tiefer in den Abgrund
stiirzt. Daher bleibt fiir sie eine Rassismuskritik unzu-
reichend, die sich damit begniigt, Diagnosen und Be-
obachtungen beziiglich der Entwertung jenes Teils der
menschlichen Bevolkerung anzustellen, der als nicht-
weile Europier:innen konstruiert wird. Eine solche
Kritik

stellt diese Entwertung im schlimmsten Fall als

einen Effekt von Glaubenshaltungen oder einer

Ideologie dar, mithin als eine Abweichung von

den universellen (moralischen) Prinzipien, welche

die moderne Existenz angeblich beherrschen; im

besten Fall stellt sie Entwertung zwar als konsti-

tutiv fiir das moderne Denken dar, bewegt sich

dann aber in Richtung eines Arguments, das

sich auf die Idee einer Unvollstindigkeit (wonach

Universalitit noch zu verwirklichen bleibe) oder

die Idee einer Fehlauslegung (wonach Partikula-

res filschlicherweise als das Universelle begriffen
wurde) stiitze. 33>

Eine der entscheidenden Ausblendungen dieser Kritik
betrifft die Beziehung zwischen Sklavenarbeit und Ei-
gentum am Anfang der kapitalistischen Moderne, wo
diese Beziehung als eine juridische Regulierung eta-
bliert wird, die nicht den kapitalistischen Verhiltnissen
angehort, was es erlaubt, die 6konomische Charakte-
ristik des produktiven Vermdgens der Sklavenarbeit zu

335 Ferreira da Silva, ,An end to ,this’ world“.
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verschleiern: Sklaverei wird auf diese Weise als aufler-
halb der kapitalistischen Produktion stehend gedacht.
Ferreira da Silva analysiert diesen Punkt eingehend am
Beispiel des Marx’schen Denkens und des historischen
Materialismus, vor allem deshalb, weil die damit ver-
bundene Geschichte des Denkens und der Praxis po-
litischer Bewegungen dermaflen prigend war fiir die
Vorstellungen von einer besseren Welt und die Prozesse
der Emanzipation. Es handelt sich, so Ferreira da Silva,
um eine initiale Geste, durch die koloniale Ausbeutung
verdeckt und der Koérper versklavter Menschen aus dem
Register des Lebendigen in das der Abstraktion ver-
schoben wird, sodass noch heute ,der gesamte Wert, der
durch Sklavenarbeit geschaffen wurde, das globale Kapi-
tal zu stiitzen nicht aufhort“33%. Wie auch feministische
Kritiken des Marx’schen Denkens (Federici, Dalla Costa)
es getan hatten, zeigt Ferreira da Silva auf, wie Marx’
Fokus auf produktive Arbeit damit einhergeht, dass die
unproduktiven Dimensionen der Schépfung von Wert
komplett ignoriert werden. Sie interessiert sich dabei
besonders fiir die Formen, wie Kapital rechtlich konzi-
piert wurde, wie es seine Werte genau in der Spaltung
etabliert, die innerhalb des Menschlichen hergestellt
wird. An der Seite der unsichtbaren Reproduktionsar-
beit von Frauen werden auch versklavte Korper sowie
ganze Umwelten und Habitate aus der kapitalistischen

336 Auf dieser Verschiebung, der Transfiguration des versklavten
Kérpers in ein abstraktes Register hinein, in einen gleichsam entkor-
perten Kérper, beruhen auch der ethische Universalismus der Men-
schenrechte sowie die nachaufklirerische Anerkennung kultureller
Differenz, in deren Zentrum nach wie vor die Voraussetzung eines
transparenten, selbstbewussten Subjekts bzw. seiner Rolle in zeit-
lichen Verhiltnissen steht. Siehe dazu: Ferreira da Silva, ,, Towards a
Black Feminist Poethics“, S. 84.
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Schépfung von Wert ausgeschlossen. Heute leben wir
mit den Konsequenzen dieser Ausschliisse, wie etwa
okologischen Krisen, der Ausléschung ganzer Spezi-
es und der Enteignung von Menschen und Mehr-als-
Menschlichem. Ferreira da Silva sucht auf die Probleme
eines Universalismus hinzuweisen, in dessen Zentrum
das Streben nach Gleichheit, nach einer besseren Welt
und nach den Rechten von Arbeiter:innen steht. Rassi-
sierte Wissensformen transformieren auf diese Weise die
Materie versklavter Kérper und verschieben sie vom Re-
gister des Lebendigen in das formelle Register, was zur
Folge hat, dass tibersehen wird, wie grof§ der Gesamt-
wert von (vergangener, gegenwirtiger und zukiinftiger)
Sklavenarbeit in der Struktur von Kérper und Leben,
im Blut und Fleisch des globalen Kapitalismus tatsich-
lich ist.337

Ferreira da Silvas weitreichende Analyse greift meines
Erachtens eng ineinander mit einigen Wichtigen Fragen,
die die Verwebung von Kunst und Leben beriihren, wo-
bei die Paradoxe des gegenwirtigen Lebens der Kunst
sowie ihrer Rolle und Verortung in der Welt freigelegt
werden und sich ein besonderer Einblick in die Rolle
und die Linien der Sorge eréffnet. Was also ist die Rol-
le der Kunst beziiglich dieser radikalen Ausblendung,
wenn Kunst selbst Teil der Textur der modernen Welt
ist? Reicht eine aktive Rolle der Kunst aus, um die Welt
besser zu machen? Wann hat Kunst teil an der Extrak-
tion im Verhiltnis zu einem Leben, das bereits enteig-
net ist, anstatt mit diesem ineinanderzufliefen, und sei
es auf Kosten ihrer eigenen juridischen, 6konomischen
und symbolischen Sicherheit?

337 Ebd.
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Die Analyse Ferreira da Silvas bezieht sich eng auf die Ent-
eignung der Erde, die Zerstérung der Biosphire von Kor-
pern, das Erzeugen vergifteter Umwelten, also auf Pro-
zesse, die Hand in Hand gehen mit der Enteignung von
Kérpern und der anatomischen Zisur einer Differenzie-
rung innerhalb des Bereichs menschlicher Kérper. Daher
ist es, so Ferreira da Silva in einem ihrer Vortrige, auch
nicht méglich, einfach zu den Kategorien der westlichen
Metaphysik zuriickzukehren, wie es viele posthumanisti-
sche Philosophien getan haben (indem sie etwa iiber den
Status des Objekts oder der Welt jenseits des Menschen
nachdachten), sondern wir miissen den tiefgreifenden
Wandel in der Materialitit von Natur, die Spaltung zwi-
schen Natur und Mensch, die die Natur in Abstraktheit
transsubstantiiert, vielmehr auf ihnliche Weise erortern
wie das Blut und Fleisch von (mehr-als-menschlichen)
Kérpern, die im Zentrum der kapitalistischen Wert-
schopfung stehen. Auf dieselbe Weise lisst sich auch eine
Kunst, die inmitten des Klimawandels, des Verschwindens
menschlicher und natiirlicher Biosphiren sowie der Auf-
16sung von Umwelten existiert, nicht von den biosphiri-
schen Verhiltnissen dieser Welt abtrennen bzw. von der
Frage, welchen Einfluss diese Verhiltnisse auf ihre In-
stitutionen, ihre Formen von Zirkulation und Verteilung
haben; diese Fragen miissen vielmehr einen untrennbaren
Teil ihrer Imagination bilden. Und wie sollen wir tiber das
Leben der Kunst nachdenken angesichts der auflerordent-
lichen Gewalt und der Nekropolitik, deren Herrschaft die
Existenz zahlreicher Menschen und vieler Umwelten um-
spannt? Wie also sollen wir {iber die Rolle der Kunst, tiber
ihre Kritik der Verhiltnisse der gegenwirtigen Welt nach-
denken — oder, mit anderen Worten: Wie kénnte Kunst der
Welt, wie wir sie kennen, ein Ende bereiten?
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Diese Fragen sind von entscheidender Bedeutung auch
fir die Betrachtung der gegenwirtigen Beziehungen
zwischen Kunst und Politik sowie der Formen einer kri-
tischen Einbettung der Kunst in Reflexionen iiber die
gegenwirtige Welt. Auch Kunst ist ndmlich Teil der
kritischen Titigkeit, die ihrem Engagement zugrunde
liegt, besonders dann, wenn diese sich auf der Basis von
Gleichheit (alles kann zu einem kiinstlerischen Verfahren
werden), Autonomie und Freiheit ins Leben ausdehnt;
zugleich aber ist sie engstens verbunden mit der Ge-
schichte der Moderne und ihrer problematischen onto-
epistemologischen Charakteristiken. Es scheint, als
wire Kritik alles, was wir haben, antwortet Ferreira da
Silva auf die Frage, ob die Kunst es vermeiden kann,
zu einem Teil der problematischen Kritik des Rassismus
zu werden, welche, wie sie sagt, an den Prinzipien von
Universalitit und Gleichheit partizipiert. Kritik ,flieSt
offenkundig in jedes Werk der Kunst ein, das sich expli-
zit mit fritheren und zeitgendssischen Formen kolonialer
oder rassisierter Gewalt, mit den gegenwirtigen Formen
von Ausbeutung, Enteignung und Extraktion durch das
globale Kapital auseinandersetzt; oder auch mit der Wei-
se, wie der Staat dem globalen Kapital zuarbeitet, mit
den Machenschaften des Cis-Heteropatriarchats. Es hat
keinen Sinn, etwas anderes zu erwarten.“338

Aus diesem Grund ist die Kiinstler:in oftmals Teil ei-
ner empirischen Anthropologie, innerhalb deren sich die
Arbeit von Kiinstler:innen durch die anthropologische
Vorstellung von kultureller Differenz vermittelt findet,
die sich heute eng mit dem Leben von Kiinstler:innen
(Migration, Kriegs- und Gewaltbiografien usw.) oder

338 Ferreira da Silva, ,An end to ,this’ world“.
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mit den kritischen Themen von Enteignung und Ex-
traktion verkniipft. All diese Themen sind wichtig, doch
sind sie, wie Ferreira da Silva schreibt, gefihrdet durch
den Druck, der von der Logik des Marktes ausgeht,
dessen hervorstechendstes Merkmal die Simplifizierung
dessen ist, was Kunst tut. Kunst kehrt mithin zu den
vertrauten Tropen der Reprisentation zuriick, indem sie
Themen des Rassismus anspricht und untersucht, sich
mit ihnen auseinandersetzt und die Existenz von Diffe-
renz vor dem Hintergrund eines universellen humanis-
tischen Interesses affirmiert. Aber es geht weniger um
Aneignung durch den Markt, sondern vielmehr um eine
Vermengung und Fusionierung von Kunst mit kapita-
listischen Formen von Wertschopfung und Arbeit; die-
se bildet den Kern des Problems und des Gefiihls einer
Ohnmacht der Kritik. Kunst erkennt solcherart Diver-
sitdt an und ist integraler Bestandteil dessen, was Judith
Butler und Athena Athanasiou die neoliberale Anerken-
nung kultureller Differenz nennen, welche in Verhilt-
nisse von Eigentum und Normativitit eingebettet ist.
Hiufig partizipiert Kunst an dieser Bestimmung von
auflen, die heute durchdie neoliberale Vorstellung von kul-
tureller Differenz stattfindet. Im Dialog mit Athanasiou
beschreibt Butler dies als die regulative Idee des neoli-
beralen und kapitalistischen Multikulturalismus, durch
den Alteritit heute verwaltet wird. Die Anderen wer-
den zu verstindlichen Wesen nur, wenn sie zugleich
von Begriffen abhingig sind, die sie fiir sich selbst nicht
gewihlt hitten.?*® Butler und Athanasiou reflektieren
tiber die beriihmte Passage aus Frantz Fanons Schwarze

339 Siche: Butler, Athanasiou, Die Macht der Enteigneten, bes. das
7. Kapitel.
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Haut, weifSe Masken, die eine direkte Anrufung betrifft,
welche seinem Kérper gilt. Eine Anrufung des Korpers
kommt mehrfach vor, unter anderem im Zusammenhang
der Beschreibung einer Begegnung mit einem Knaben,
der auf ihn zeigt und zu seiner Mutter sagt: ,Sieh mal,
ein Neger!“3*® Butler fragt sich, warum Fanon, nach-
dem er eine rassistische Anrufung erfahren hat, zu je-
mandem werden mdéchte, der fragt, und warum er im
abschlieSenden Gebet des Buches den eigenen Korper
anruft: ,0 mein Leib, sorge dafiir, dass ich immer ein
Mensch bin, der fragt!“3** Butler liest diese Worte als
Appell an Fanons ,eigene kérperliche Existenz — als ein
Wiedereinsetzen des Leibs als Grund der Handlungs-
fihigkeit — ebenso wie an den Anderen: eine Beriih-
rung, tatsichlich eine Anrede, zu der erst der Korper
Gelegenheit bietet“?*2. Butler zufolge macht Fanon an
dieser Stelle deutlich, dass niemand ,sich ohne ein Du
erfinden [kann], und das Selbst griindet gerade in einer
Form der Anrede, die sich zu ihrer konstitutiven Gesell-
schaftlichkeit bekennt“3*3. Wie Fanon sagt: , Wir wiin-
schen uns, dass man, am Ende dieses Buchs, mit uns
die Offenheit jeden Bewusstseins spiirt.“3** Athanasiou
figt hinzu, diese Anrede des Korpers verweise ,auf einen
intensiven Moment der Restrukturierung in den Kor-
relationen von Korpern, Ereignissen, gespenstischen
Figurationen, verletzenden Worten und Michten, die

340 Siche Frantz Fanon, Schwarze Haut, weiffe Masken, ibers. v. Eva
Moldenhauer, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985, bes. S. 79-81.

341 Ebd,, S. 166.

342 Butler, Athanasiou, Die Macht der Enteigneten, S. 117 (Ubers.
mod.).

343 Ebd.
344 Fanon, Schwarze Haut, weiffe Masken, S. 166.
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unsere begrenzte menschliche Existenz einrahmen“3%.

Zugleich offnet sie das Vermdgen von Korpern, die mit
ihrer Unbestimmtheit und konstitutiven Heterogenitit
die Anerkennungsmechanismen von Staat, Okonomie
und bestehenden Rechtssystemen unterminieren. ,Gibt
es einen Weg der rechtlichen, kulturellen und affekti-
ven Anerkennung nicht-normativer Subjektivititen,
Lebensweisen und Verbindungen, das heifdt eine Mog-
lichkeit, jenseits aller normativen Eigenheit und aus-
schliefenden Eigentiimlichkeit zu leben, die das Funk-
tionieren liberaler Anerkennung beherrschen?“34¢ Diese
Frage betrifft auch die Kunst bzw. das Vermdgen von
Kérpern, die Anerkennungsmechanismen im Kunstfeld
zu unterminieren. In diese Richtung miissen wir das
grundlegende Vermogen denken, das sich mit den Lini-
en der Sorge verbindet, denn es geht nicht nur darum,
Empathie, Emotionalitit und affektive Zuwendung her-
zustellen, sondern um einen Umgang mit der Welt, der
imstande ist, die Beriihrung durch die Welt zu vermit-
teln, um Erfindungen und imaginative Praxen, die auch
das Kunstschaffen verwandeln, dem keine ethische oder
dsthetische Ausnahmestellung zukommt.

Wie also sich die Macht der Kérper und ihres Han-
delns nicht aneignen, wie die emanzipatorischen und
politischen Vermégen der Kunst anders miteinander
verweben, nimlich ohne die historischen und institu-
tionellen Machtdynamiken zu perpetuieren? An erster
Stelle gilt es zu verstehen, dass Globalitit keine univer-
selle, formale Entitit ist; Ferreira da Silva zufolge ist sie
alles andere als das, nimlich

345 Butler, Athanasiou, Die Macht der Enteigneten, S. 118.
346 Ebd., S. 119.
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ein materieller Zusammenhang, eine spezifische
Konfiguration, die juridische Mechanismen to-
taler Gewalt und rechtlicher Einschrinkungen
ebenso mit einschlieft wie Expropriation und
Ausbeutung erméglichende Skonomische Me-
chanismen (extraktiver, industrieller und finan-
zieller Art) und die symbolischen Werkzeuge der
Rassisierung, die die Reichweite des modernen
ethischen Programms begrenzen, welches von der
Vorstellung der Menschheit bzw. der ihr zukom-
menden Schutzmechanismen beherrscht wird.?*’

Diese globale Konfiguration bildet heute auch die
grundlegende und entscheidendste Struktur des makro-
politischen Lebens der Kunst. Sie 16scht mikropolitische
Gesten der Prisenz und Situiertheit aus und verdeckt die
mikropolitischen Fluchtbewegungen aus vorentworfe-
nen Bestimmungen und Bezeichnungen, die Ferreira da
Silva — von Kunst als einem bestimmten Augenblick, ei-
nem raumzeitlichen Punkt innerhalb dieser Konfigura-
tion sprechend — als singuldre kiinstlerische Praxen be-
schreibt.?*® Diese Singularititen oder mikropolitischen
Potenzen sind ,eine Zuriickweisung von kultureller Dif-
ferenz als primirem Beschreibungselement fir das, was
sie ins Bild setzen“3*°. Sie lassen sich weder generalisie-
ren noch definieren, sie konnen nicht ohne Gewalt aus
ihren Zusammenhingen gelost werden, sie sind Situati-
onen, die sich den Kategorien entziehen, innerhalb deren
wir zu denken und wahrzunehmen gewohnt sind. Aus
diesem Grund entziehen sich mikropolitische Potenzen
auch den Kategorien, innerhalb deren wir sie erweitern

347 Ferreira da Silva, ,An end to ,this‘ world“.
348 Ebd.
349 Ebd.
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gewohnt sind; und genau deshalb stellen sie eine radi-
kale Offnung des institutionellen und produktiven Le-
bens der Kunst dar.?*® Eben diese radikale Offnung ist
in der schwarzen feministischen Poetik am Werk (in
Werken von Autorinnen wie Audre Lorde, Octavia E.
Butler oder Hortense Spillers), die, so Ferreira da Silva,
achtsam ist gegeniiber Materie im Robzustand, die ange-
eignet (eliminiert, niedergetrampelt), jedoch nicht zur
Ginze ausgeldscht wurde. Diese Materie im Rohzustand
ist in ihrem Schreiben das Leben schwarzer Frauen, das
aufgrund der Geschichte der Sklaverei durch eine Reihe
von patriarchal-kapitalistischen Aneignungen geprigt
und aus dem vieles eliminiert wurde: Sexualitit, Mut-
terschaft, Feminitit, jeglicher Rechtsstatus. Ferreira da
Silva liest daher den Status der schwarzen Frau in der
Moderne nicht als eine Negation (des Menschlichen),
sondern vielmehr als ginzliche Leere.®' Aber zugleich
gibt es im Schwarzsein eine Affirmation ,des Vermo-
gens einer Loslésung der Imagination aus dem Griff des
Subjekts und seiner Formen®, und mithin eine C)ffnung,
die auf andere Wege des Lebens der Kunst hinfiihrt, auf
andere Wege, Kunst zu verstehen und wahrzunehmen.
Das Schwarzsein der Materie des Lebens wird somit
zu einem Index der Schopfungskraft, der mannigfalti-
ge Ebenen betrifft und der sich mit der Forderung nach
einer Neugestaltung der Welt verbindet, und zwar ,ein-
schliefllich der Riickgabe des Gesamtwertes, ohne den
das Kapital nicht zur Entfaltung gekommen wire und

350 Siehe dazu z. B.: André Lepecki, ,Decolonizing the Curatorial,
Theater 47(1), 2017, S. 101-115.

351 Denise Ferreira da Silva, Hacking the Subject: Black Feminism,
Refusal, and the Limits of Critique, Vortrag, https://youtu.be/
T3B5Gh2JSQg.

412


https://youtu.be/T3B5Gh2JSQg
https://youtu.be/T3B5Gh2JSQg

von dem es noch immer lebt“3>2. Zugleich gibt es auch
einer kollektiven Imagination Raum, in deren Prozess
epistemologische, kiinstlerische und politische Werk-
zeuge erfunden werden kénnen; nur so wird es mog-
lich, dass wir uns trennen von der spezifischen Welt, die
wir kennen. Ferreira da Silva schreibt von den Werkzeu-
gen einer poetischen Lektiire von Kunstwerken, denen
es gelingt, aus den Kategorien der westlichen Asthetik
auszubrechen, wie etwa Schwarzlicht, Infrarotlicht, ein
Licht, das fiir das menschliche Auge unsichtbar ist und
durch das Materie Recodierungen zuginglich gemacht
wird, mithin Praktiken der Komposition, die nicht in
der Form gefangen sind und die durch Ausschluss oder
Determinierung auch nicht erkannt werden. Durch die-
ses infrarote, unsichtbare, schwarze Licht wird die Ma-
terie poetischen Lektiiren zuginglich gemacht. Was
durch das unsichtbare, schwarze Licht méglich gemacht
wird, was es den Aufgaben des Denkens anbietet, ist die
Gelegenheit, das Denken auf eine andere Weise zu ver-
stehen: ,Was wenn das, worauf es im Werk der Kunst
wirklich ankommt, iiber Reprisentation nicht wegen
seines ,Warum', ,Wann‘ und ,Wo* hinausgeht, sondern
wegen seines ,Wie‘ und ,Was?“333

Das Vermogen der schwarzen Poetik, ein Auge auf die
Materie im Robzustand zu haben, verkniipft sich eng mit
der Verflechtung von Kunst und Leben, die ich als eine
Artikulation des Lebens der Kunst denke, durch die es
moglich wird, einen Beitrag zum Ende der Welt, wie
wir sie kennen, zu leisten. Diese Artikulation ist nicht

352 Ferreira da Silva, ,An end to ,this’ world“.

353 Denise Ferreira da Silva, ,In the Raw®, e-flux Journal, 93, 2018,
https://www.e-flux.com/journal/93/215795/in-the-raw.
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neu, aber sie ist eine intensivierte und recodierte (Ferreira
Da Silva) poetisch-politische Macht der Kunst, die im-
mer schon Teil von Kunst war, auch wenn sie im mo-
dernen, westlichen kolonial-kapitalistischen Aufbau
nur sichtbar gemacht wurde durch ihre Ausnahmestel-
lung, als Teil der formalen — spiter demokratischen und
globalen — Ordnung der Kunst. Eine solche Verflech-
tung von Kunst und Leben reicht tiber die historische
Genealogie der Erweiterung von kiinstlerischen Verfah-
rensweisen hinaus. Diese Verfahrensweisen mogen die
Praxis der Kunst demokratisieren — um doch zugleich
deren institutionelle Absicherung, ihre Einbettung in
Autonomieprozeduren aufrechtzuerhalten. Wir miissen
die Probleme sehen, die solche Demokratisierungen
im Namen der Autonomie der Kunst aufwerfen, und
verstehen, wie eine solche Erweiterung kiinstlerischer
Verfahren auch zu etwas wird, das normativ geboten
ist, zu etwas, das notwendig ist fiir die 6konomische
Zirkulation kiinstlerischer Werte. Diese Frage ist ge-
rade heute entscheidend, in einer Situation, in der ein
riesiger Teil der Kunst bereits zur Ginze von 6konomi-
scher und spekulativer Zirkulation abhingig ist (auf-
grund der Rolle von Kunst auf den Finanzmirkten, in
Spekulationsokonomien etc.), und zwar ungeachtet der
Art und Weise, wie sie vom Leben geprigt ist oder ihre
Zuginge zum Leben paradoxerweise im Namen einer
Universalitit ausdifferenziert, die Hand in Hand geht
mit globalen Kapitalstromen (globale Kunstevents,
Wettstreit zwischen kulturellen Zentren, Industrien
der Kunstproduktion usw.). Solche Aussagen konnen
in einer Zeit, in der Kiinstler:innen und ihre Werke
vonseiten etlicher autoritirer Politiken attackiert wer-

den, auch gefihrlich sein, weil sie die Freiheit der Kunst
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problematisieren und diesbeziiglich den Methoden di-
verser Populist:innen und Autokrat:innen nahezuste-
hen scheinen, gegen die Kunst als Raum von Freiheit
und Unantastbarkeit automatisch in Schutz genommen
werden muss. Aber gerade jene Kiinstler:innen, die sich
Angriffen durch Formen autoritirer Gouvernementali-
tit ausgesetzt sehen, zeigen auch auf, dass Kunst mit
den Mitteln, die wir kennen, nicht geschiitzt werden
kann. Diese Situation verlangt von uns, dass wir erfin-
dungsreicher werden hinsichtlich des Kiinstlerischen,
des Okonomischen, des Asthetischen und des Sozia-
len, bis in die juridische und 6konomische Infrastruk-
tur der Kunst hinein. Nicht nur das Kunstwerk selbst,
sondern das Leben der Kunst muss zu einem Vermdégen
werden, der Welt, wie wir sie kennen, Einhalt zu gebie-
ten. Kunst muss daher ihre 6konomischen, produkti-
ven und institutionellen Abldufe verindern und sich in
der komplexen, widerspriichlichen Realitit der gegen-
wirtigen Welt verorten. Sie muss sich auf ein mikro-
politisches Zuhéren einlassen, Individualititen auflosen
und ihre Vermégen darauf verwenden, eine Biosphire
der Kiinste zu kompostieren, die Vielfalt auch um den
Preis des eigenen Schutzes und der eigenen Sicherheit
verteidigt. Ganz konkret erfordert dies die Riickgabe
von Werken der Kunst und des kulturellen Erbes an die
Gebiete, aus denen sie geraubt wurden, eine durch In-
stitutionen erfolgende Anerkennung der Tatsache, dass
sie auf enteignetem indigenem Land erbaut wurden, die
Verflechtung von Kunst mit zivilen und sozialen Be-
wegungen, die Partizipation von Kunstinstitutionen am
Schutz von Menschen und Umwelt usw. Aber damit
das geschehen kann, ist es notwendig, dass mikropo-
litische, sinnlich-sensorische Biosphiren, affektive,
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poetisch-politische Atmosphiren aufgebaut werden,
die darauf Einfluss nehmen, wie Kunst geschaffen und
produziert wird.
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Wie das feministische Denken uns lehrt, ist Sorge in Un-
gleichheiten eingebettet und stets Teil von Machtverhilt-
nissen, und eine Kunst, die sorgt, bildet diesbeziiglich
keine Ausnahme. Weil es sich um eine schwierige Positi-
on handelt, erweist sich Kunst allzu oft als abgetrennt von
der Welt. Diese Kunstidee ist in der modernen westlichen
Kunstgeschichte sehr prisent, was natiirlich keineswegs
iiberraschend ist, zumal Kunst auch hiufig als Rechtferti-
gung bzw. zur Abgrenzung unterschiedlicher Existenzfor-
men diente und die Verlaufsformen der modernen Kolonial-
geschichte mitgestaltete. Vielleicht ist dies der Grund dafiir,
dass die Kunst des 20. Jahrhunderts, im Gefolge aufleror-
dentlicher Menschheitskatastrophen und aufgrund der Be-
rithrung durch die Wirklichkeit, eine andere, verwobenere
Rolle annahm und sich stirker dem Handeln, der Umset-
zung von Aktionen und Prozeduren verpflichtete. Das be-
deutet allerdings nicht, dass nicht auch eine solche Kunst in
Exklusivitit endet und im Rahmen ihrer eigenen Privilegi-
en und Machtverhiltnisse operiert, welche die Grundlage
fiir ihre manifeste politische Haltung bilden.

Heute kénnen wir von einem Unbehagen sprechen,
das aus dem Aufeinanderprallen rhetorischer, performa-
tiver und materieller Praktiken der Sorge riihrt, in denen
Kunst in den letzten Jahrzehnten die verschiedenen mik-
ropolitischen Reartikulationen und Dimensionen der Kri-
se der Nachhaltigkeit des Lebens oft bezeugt, besprochen,
sichtbar gemacht und lebhaft zur Anschauung gebracht hat;
Kunst bezieht sich auf diese Welt durch solche Zeugnis-
se, durch Formen des Engagements beziiglich der Probleme
der Welt, durch Untersuchungen von alternativen Formen
des Lebens und der Selbstorganisation, durch die Arbeit des
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Mitgefiihls, durch die Darstellung von Leid und Situatio-
nen, in denen es um das Uberleben geht. In der Kunst wird
vielerorts lebhaft I actually care! zam Ausdruck gebracht,
und auch ich habe viele Einblicke und viel Wissen tiber die-
se Praxen und Gestaltungsweisen des Lebens durch Kunst-
werke gewonnen. Die Schwierigkeit liegt vor allem darin,
dass diese Arten von Sorge in der Kunst sich oft auf ande-
re Gemeinschaften beziehen sowie auf gelebte Praxen, die
sich von den gelebten Praxen jener unter uns, die Kunst
konsumieren und sich um Kunstevents herum bewegen,
unterscheiden. Somit werden geopolitische Verhiltnisse,
die mit der Sorgekrise in Zusammenhang stehen, in der
Kunst hiufig noch weiter verfestigt: Gerade die Sorgekri-
se im globalen Norden fiihrt dazu, dass Kunst oft Kunde
gibt von den verschiedenen Krisen der Nachhaltigkeit des
Lebens. Die Bewohner:innen des globalen Stidens finden
sich also paradoxerweise erneut in der Rolle wieder, fiir
das politische, emotionale und menschliche Wohlbefinden
der Bewohner:innen des globalen Nordens zu sorgen. IThre
emanzipatorischen Potenziale und ihre Fihigkeit, ihr Le-
ben neu zu organisieren, bringen gute Gefiihle zuriick un-
ter jenen, die gerade aufgrund der Sorgekrise ein verstirktes
Bediirfnis danach verspiiren, Artikulationen der Sorge zu
erfinden. Dieser Widerspruch ist schwierig und weckt Un-
behagen, aber ich glaube zugleich daran, dass die Verflech-
tung der Kunst mit prekiren Leben eine ethische Notwen-
digkeit ist, dass sie ein wichtiges Element ihrer poetischen
Erfindungen ist. Dennoch trifft es zu, dass viele Kunstwerke
ein Problem mit der Asymmetrie der Sorge um das Leben
anderer haben, was oft zu von Ungleichheit durchwirkten
Beziehungen fiihrt, in denen die eigenen (empathischen
und korperlichen) Privilegien nie wirklich in den Griff ge-
bracht werden bzw. es an Auseinandersetzung mit dem Ort
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mangelt, von dem aus sie ihre Sorge artikulieren kénnen.
Das hat viel mit der fortdauernden Kolonialitit zu tun, aber
auch mit dem kapitalistischen Management des globalen
Kunstfelds, das die 6konomischen Verhiltnisse privilegier-
ter kultureller Umgebungen und Auflerungen nicht zu um-
gehen verstanden hat; diese wirken nach wie vor als wesent-
liche Katalysatoren der Kulturindustrien, unter Einschluss
der Industrien politisch gefirbter Kunst.

Die transversalen Linien der Sorge machen deutlich,
dass das Leben der Kunst nichts mit einem Selbstgesprich
zu tun hat, sondern von allem Anfang an in einem Dia-
log mit anderen steht, dem sie tief verpflichtet ist, weil wir
selbst abhingige Wesen sind, Wesen, die zutiefst verletzlich
und von anderen abhingig sind, die ohne diese Interdepen-
denz nicht tiberleben kénnen. Kunst muss einfach Zeug-
nis geben, sich duflern, Wege erfinden, um von dieser Ver-
wandtschaft zu erzdhlen, der einzige Unterschied besteht in
der Art und Weise, wie sie dies tut. Durch die Beobachtung
und Analyse dieser Wege wird eine tiefere Untersuchung
des Anteils méglich, den Kunst an Sorge hat: wann sie an
dem teilhat, was die Soziologin Darja Zavirsek als Gewalt
der Sorge bezeichnet, und wann sie wirklich in die Situa-
tion unserer Leben interveniert, sie ethisch heftig erschiit-
tert und aus der Fassung bringt, sodass wir nach dem Auf-
ruhr schlicht nicht linger dieselben sind, sondern auf andere
Weise verbunden und verwoben bleiben. Zugleich erlaubt
uns dies einen niheren Blick auf die makropolitischen Pro-
bleme der Kunst und die Fragen, die sich aus einer westli-
chen kiinstlerischen Perspektive mit aktivistischem Kunst-
engagement verbinden.

Sorge konfrontiert Kunst mit einer ziemlich komple-
xen Frage und unterminiert die Legitimitit des Mitgefiihls:
Wenn wir sorgen, dann geht es nicht linger um uns selbst,
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und wenn es nicht linger um uns selbst geht, dann bedeu-
tet das einen tiefen Einschnitt und Wandel beziiglich der
Weisen, wie Kunst stattfindet, wie sie benannt wird und
wie sie uns erreicht. Im Leiden und Leben von Menschen,
wie auch von Wesen jenseits des Menschen, ist Kunst mit
den Grenzbereichen der Existenz befasst, was ihre eigene
Berechtigung ins Wanken bringt. Wenn Kunst Verflech-
tungen mit dem Leben eingeht und sich von ihm beriihren
lisst, dann wird sie zu einer Uberschreitung, zu etwas Au-
erordentlichem, zu etwas, wofiir wir keinen Namen haben,
geschweige denn Formen der Sichtbarkeit. Thre Autonomie
flicht sich nicht linger um den Begrift des Menschen, son-
dern ist mehr als menschlich. Darum weisen diese klebri-
gen, verwobenen, zerbrechlichen und prekiren Leben tiber
einen bequemen Ubergang zwischen Kunst und Leben hi-
naus und erfordern eine andere Art des Engagements, ein
Engagement, das unsere eigenen sicheren Auflerungspo-
sitionen ebenso erschiittert wie die Kategorien, mit denen
wir ausgeriistet sind, um uns in bestimmten Moment aus
der Affire zu ziehen. Nur so koénnen wir an die Grenzen
der Existenz rithren und uns mit der Ausléschung von Le-
ben auseinandersetzen, die durch die menschlichen, 6kolo-
gischen und sozialen Verinderungen unserer Zeit vor sich
geht.

Leben ist ein starker Begriff auch in den Parolen autori-
tirer und populistischer Bewegungen, die — im Gegensatz
zu den Imaginarien fliichtiger Existenz — die Riickkehr zu
einer hartnickig fortbestehenden Welt wollen und so hie-
rarchische wie fiktive Unterscheidungen zwischen Kérpern
und Umwelten verfechten. Wir haben es hier mit einem
fundamentalen biopolitischen Konflikt zu tun, der nicht
von ungefihr kommt, leben wir doch in einer Zeit, die
von 6kologischen Krisen und dem Verschwinden ganzer
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Biosphiren geprigt ist, und zugleich — ungeachtet unse-
res ganzen emanzipatorischen Potenzials — in einer Zeit der
gewaltsamen Intensivierung von kérperbezogenen Formen
der Enteignung und Extraktion sowie von Differenzierun-
gen innerhalb des Menschlichen. Leben und Tod stehen im
Zentrum politischer und sozialer Konflikte, Reibungen und
Zusammenstof3e, und die Regulierung des Lebens steht in
einem Zusammenhang mit einer Regulierung des Todes,
einer Form der politischen und kérperlichen Regulierung,
die Mbembe als Nekropolitik bezeichnet.?** Das feministi-
sche Denken aber erschliefdt uns Leben kontinuierlich als
einen relationalen Begriff, als ein Leben zwischen vielen,
das eingewoben in Interdependenzverhiltnisse und prekir
ist; und es tut dies auch beziiglich des Todes als eines re-
lationalen, jedoch unbegreiflichen existenziellen Horizonts
der Welt und der Menschen. Wenn wir von der Beziehung
zwischen Kunst und Leben sprechen, so kénnen wir sagen,
dass das Leben sich in sie ergiefit, tiberquillt, denn Leben
ist immer schon eine Relation; Kunst und Leben verflech-
ten sich durch das, was Ahmed eine life-line nennt, eine
Rettungsleine/Lebenslinie/Lebensader. ,Ich denke an jene
Momente, wenn dir eine Rettungsleine zugeworfen wird.
Dass ein solcher Moment geschehen ist, wissen wir manch-
mal erst, nachdem er geschehen ist; der Moment, als das,
was dir gegeben wurde, dir eine Chance bot, Raum zum
Atmen.“®>> Aber diese Option einer /ife-line bedeutet nicht
nur Unterstiitzung und Hilfe, sondern auch das Vermdogen,

354 Achille Mbembe, ,Nekropolitik®, iibers. v. Brigitta Kuster, in:
Marianne Pieper et al. (Hg.), Biopolitik — in der Debatte, Wiesbaden:
VS Verlag fiir Sozialwissenschaften, 2011, S. 63-96.

355 Sara Ahmed, ,Black feminism as Life-Line“, Feminist Killjoys,
27.8.2013, https://feministkilljoys.com/2013/08/27/black-feminism-
as-life-line.
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»dass wir uns den Welten, die unsere Existenz schwierig
machen, zuwenden, anstatt uns von ihnen abzuwenden“3°,
Ahmed fiihrt weiter aus, sie habe ihre /ife-line von all jenen
schwarzen Feministinnen® erhalten, ,,die mich dies lehrten:
die mich lehrten, mich einer Schwierigkeit zuzuwenden,
auch wenn diese Wendung das Leben, zunichst wenigstens,
schwieriger macht“®*’. Es handelt sich also um eine Ver-
flechtung von Kunst und Leben, in der die Kunst sich vom
Leben nicht abwendet, sondern sich in einem Verhiltnis zu
dessen Materie im Rohzustand ansiedelt und mit ihr sor-
gend umgeht, auch wenn dies das Leben der Kunst schwie-
riger, ja manchmal unmdéglich macht. Das ist es, was ich
als jene Ehrlichkeit gegeniiber der Wirklichkeit verstehe,
von der Marina Garcés schreibt, und das ist die Forderung,
mit der ich dieses Buch begann. Sie kann dabei helfen, der
gegenwirtigen Verzweiflung, katastrophischen Vorahnun-
gen und apokalyptischen Szenarien ebenso zu entgehen wie
dem Zynismus und dem Opportunismus, die im Kontext
wachsender globaler Gewalt und Entzweiung heute erschre-
ckende Ausmafie annehmen. Und sie kann stattdessen — auf
singuldren, mikropolitischen Wegen — Verwandtschaften
etablieren, transversale Linien der Sorge weben und eine
mehr-als-menschliche Welt imaginieren.

356 Ebd.
357 Ebd.
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Ich interessiere mich in diesem Buch fiir Entschleunigung,
fir eine Riickbesinnung, die einen Weg zur Affirmation,
Entdeckung und Geschichte der poetischen Immanenz der
Kunst und ihrer stets gegenwirtigen Verschmelzung mit
dem Leben 6ffnet, und ich interessiere mich fiir die Kon-
sequenzen, die eine solche Entschleunigung und Entstau-
bung des Schaffens von Neuem fiir das Leben der Kunst
hat. Deshalb habe ich meine Aufmerksamkeit der Sorge ge-
widmet, nicht zuletzt aufgrund ihrer klebrigen, repetitiven,
anhaltenden und kaleidoskopischen Zeitlichkeit, die mit
dem Neuen und mit Fortschritt wenig zu tun hat. Wir alle
sind in langwierige und unabschlieffbare Prozesse der Sor-
ge verwickelt. Die fliichtige Existenz der Sorge interessiert
sich nicht fiir das Neue; sie ist ein wesentlicher Teil jeder
kolonialen Geschichte, die ohne Fluchtbewegungen aus der
Gewalt, der Entmenschlichung und der Zerstérung nicht
bestehen kann. Durch Fluchtbewegungen widersteht das
Leben der Enteignung, die im Namen des Neuen geschieht.
Eine solche fliichtige Existenz destabilisiert das Leben der
Kunst und unterminiert die Kategorien und Verfahren, die
Bedingung von Kunst sind, wie wir sie kennen. Das Leben
der Kunst in fliichtiger Existenz ist nicht einfach und nicht
gemiitlich, es ist sumpfig, instabil, iiberschwemmt, wir fin-
den uns aus dem Gleichgewicht gebracht und in einem zeit-
lichen Schwindelgefiihl verfangen, das uns, anstelle von
Progressivitit und Reprisentation in den Schiitzengriben
der Zeit, in eine Reihe von verwobenen zeitlichen Poten-
zen fallen lisst, die Azoulay als ,mégliche Geschichten“®

358 Ariela Aisha Azoulay, Potential History, Unlearning Imperialism,
London, New York: Verso, 2019.
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bezeichnet. Aus diesem Grund schreibt Azoulay, dass
wir den Imperialismus entlernen miissen; oder, im Zu-
sammenhang des vorliegenden Buches, wir miissen die
Werte und Verfahren entlernen, die das Ergebnis eines
fortdauernden Kolonialismus sind. Entlernen bedeu-
tet nicht Fortschritt, nicht besseres Verhalten oder die
Schaftung eines ganz anderen Weges, sondern es bedeu-
tet das Vermdgen, sich mit dem Leben und seinen Wel-
ten so zu verflechten, dass die Wiederherstellung einer
Reihe von Werten, die wir kennen, nicht linger méglich
ist. Es handelt sich weniger um eine Korrektur, eine
Aufmerksamkeit oder eine Reparatur, die sich aus einem
spezifischen zeitlichen Moment der Moderne in Verbin-
dung mit einem empathischen, 6konomischen, geopo-
litischen Privileg ergibt, sondern um eine Art von Sor-
ge, die eben jenen zeitlichen Moment beziiglich seines
Privilegs erschiittert und die somit auch die Reihe von
Werten und Existenzen ins Wanken bringt, die ihn er-
moglichen. Azoulays Blick ist auf den Status gepliinder-
ter Objekte in Museen gerichtet, welcher zeigt, dass die
Forderung nach Restitution und Riickgabe von Kunst-
werken an die Volker und Umwelten, aus denen sie he-
rausgerissen und mithin von ihren eigenen Welten ge-
trennt wurden, weder eine Stufe des Fortschritts in der
Kunst noch auch einen Beweis fiir den Fortschritt un-
serer modernen Demokratien darstellt, zumal wir den
Punkt noch nicht erreicht haben, an dem eine Umset-
zung moglich ist. Die Forderung nach Gerechtigkeit,
nach der Riickgabe von Kunstwerken, ist Azoulay zu-
folge nicht Teil einer Zeitlinie, sondern war schon im-
mer Teil der Ontologie imperialer Pliinderungen, in der
es keine fortschreitende Zeitlichkeit gibt, sondern einen
kontinuierlichen Kampf gegen die Weltlosigkeit, die sich
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mit der imperialistischen Eroberung von Welten verbin-
det und in der Kunst eine konstitutive Rolle spielt.?*
Dasselbe lieffe sich iiber feministische Kimpfe sagen,
die allzu oft dem modernen Fortschritt zugeschrieben
werden, statt dass sie als Teil der stets gegenwirtigen
Vielschichtigkeit und der mannigfaltigen Bedeutungen
von Geschlecht betrachtet wiirden, als Teil der Kimp-
fe um kosmopolitische Formen des Lebens und Wider-
stand gegen Geschlechterdifferenz als koloniale Macht,
als Teil des Widerstands gegen die kapitalistische Zer-
stérung von versklavten, migrierenden und arbeitenden
Korpern. Darum geht es im Werk schwarzer Feminis-
tinnen und dekolonialer Philosophinnen. Wir miissen
entlernen, in den Kérpern von Frauen und Arbeitenden
die Geschichte eines Fortschritts zu erblicken, wodurch
geschlechtliches Leben und seine Sichtbarkeit lediglich
in die Zeitlinie der Moderne gestellt wird, und miissen
stattdessen die widerstreitenden Zeitlichkeiten ganz an-
derer moglicher Geschichten aufspiiren. Es geht darum,
zu erkennen, wie simtliche Geschichten des Kolonialis-
mus und Imperialismus sich mit permanenten Kimpfen
gegen sie (Kimpfe von Frauen mit eingeschlossen) ver-
bunden haben, weswegen sie nicht allein auf der Grund-
lage der Zeit des Fortschritts und des Wunsches nach
der Schaffung von Neuem erzihlt werden kénnen. Auf
diese Weise kénnen wir die Komplexitit dessen verste-
hen, womit wir es in heutigen politischen Auseinander-
setzungen und Kulturkimpfen zu tun haben, von den
Bewegungen gegen Abtreibung und Frauenrechte bis
hin zur Gewalt gegen Andere und Forderungen nach
dem Erhalt von Sicherheit und dem Schutz von Werten.

359 Ebd,, S. 12.
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Diese Forderungen suchen paradoxerweise ihr Recht auf
den Besitz von Zeit (sowohl der Moderne als auch der
Regressivitit) aufrechtzuerhalten, und dies ausgerechnet
in einer Zeit 6kologischer Krisen, die Folge dieser zeitli-
chen Privilegien sind. Es gab jedoch immer auch andere
mégliche Zeitlichkeiten und mit ihnen verbundene For-
derungen, die die verarmte Linearitit der Weltwahrneh-
mung durchstrémen und deren Weisen, zu sein und die
Welt wahrzunehmen, die vielfdltigen Moglichkeiten der
Immanenz von Kunst in sich tragen. Sorge ist also mit
Kunst verflochten, weil sie nicht nur eine gesellschaft-
liche Kategorie ist, sondern auch ein kosmopolitisches
— ja man konnte sagen: poetisches — Vermogen, aber
dazu wird sie nur wirklich, wenn sie der gesellschaft-
lichen Regulierung von Kunst, ihren Okonomien, ih-
rer Verbreitungsweise und ihren Rechtsformen, den Bo-
den entzieht. Zugleich tritt Kunst auf poetische Weise
in Verhiltnisse mit der Sorge vor allem dann ein, wenn
sie die Kategorien unterminiert, durch die sie sich selbst
definiert. Sie steigt ab in eine Zeitlichkeit vielschichtiger
Verwandtschaften und Gemeinschaften, in denen Kor-
per durch dichte Netze des Prekirseins interdependent
miteinander verbunden sind, wobei sich Gefihrt:innen
mit groferer Wahrscheinlichkeit in der Vergangenheit
finden lassen als in der Gegenwart; wir treffen sie in je-
nen Praxen an, die die Absonderung der Kunst von ih-
ren Praxen, Leben und Welten nicht akzeptieren. Diese
Zeitlichkeit mannigfaltiger Interdependenzen und (an-
haltender) paralleler Kimpfe verindert auch die Art und
Weise, wie wir erzihlen, lehren, handeln, Vergangen-
heit denken, wie wir Kunstgeschichte schreiben, welche
Narrative und Bilder wir kreieren und welche Formen
von Zukunft wir imaginieren, wem wir zuhdren und an
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welchem Punkt wir dies zu tun authéren, im unablissi-
gen Versuch der Realisierung von Prozessen des Entler-
nens in Bezug auf die Kategorien, die auf der Anmaflung
einer fortdauernden Kolonialitit beruhen. Das ist nicht
nur ein abstrakter Denkprozess, sondern es bedeutet
auch konkrete gemeinschaftliche Praxen und erfinderi-
sche Akte der Flucht, durch die Werte anders geteilt,
Kontinuititen der Kreativitit und der Lebensvielfalt er-
moglicht sowie gerechtere, nachhaltigere und gemein-
schaftliche Okonomien der Kunst geschaffen werden.
Die Beriihrung von prekiren Leben, die Sorge um
das Rohmaterial der Kunst, die korperliche Situierung
in den Biosphiren mehr-als-menschlicher Lebensfor-
men sind Weisen des Ineinanderflieens von Leben und
Kunst, das wie ein breiter, dynamischer Fluss die Zeit-
lichkeit des Fortschritts iiberzieht und dessen verfestigte
Sedimente an die Rinder schwemmt.
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Encwicklung, ohne sic gibr s kein

das es wert wire, gelebt zu werden.

Tobias Bartsch, Daniel Drognitz,

Sarah Eschenmoser, Michael Grieder,
Adrian Hanselmann, Alexander Kamber,
Anna-Pia Rauch, Gerald Raunig,

Pascale Schreibmiller, Nadine Schrick,

Okologien der Sorge

Marilyn Umurungi, Jana Vanecek (Hg.)

Okologien der Sorge

»Die Abwertung der Sorge ist nicht weit entfernt von der Abwertung der
Umwelt, von einer Gesellschaft, die die Umwelt zerstort, von der Nega-
tion der Kérper.“ (Precarias a la Deriva)

Ohne Sorge keine Liebe, keine Arbeit, keine Freude, keine Kunst, kein
Leben. Die Gegenwart aus der Perspektive translokaler Sorgearbeit zu
betrachten, heifit einen vielschichtigen, weitreichenden Gegensatz her-
vorzukehren: Wenig steht der kapitalistischen Logik dermaflen stark ent-
gegen, wie die vielfiltigen Schichten der Sorge. Gerahmt von den mili-
tanten Untersuchungen der Precarias a la Deriva und den 6kosophischen
Uberlegungen Félix Guattaris unternimmt der vorliegende Band eine
Reise durch queer-feministische, aktivistische und theoretische Riume
gegenwirtiger Okologien der Sorge.

Mit Texten von Manuel Callahan und Annie Paradise, Emma Dowling,
Feel Tank Chicago, Félix Guattari, Isabell Lorey, Precarias a la Deriva,
Maria Puig de la Bellacasa und Francesco Salvini.

ISBN: 978-3-903046-13-9
Januar 2018
231 Seiten, broschiert, 15,- €
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Bewegung, ist ihre Lesart von machistischer

valt als strukeurelles

Jurchzicht, damit cinher, dic gesamte soziale, Mit Texten von

sion zu stellen.

Verdnica Gago, Raquel Gutiérrez
Aguilar, Susana Draper, Mariana
Menéndez Diaz, Marina Montanelli

und Suely Rolnik.

Konstellationen des 8. Marz

8M
Der groRe feministische Streik.
Konstellationen des 8. Marz

#VivasNosQueremos, #NosMueveElDeseo, #NosotrasParamos — Wir
wollen uns lebend(ig). Uns bewegt der Wunsch. Wir Frauen streiken.
So gelangen die Slogans neuer feministischer Bewegungen aus Latein-
amerika seit 2016 als Hashtags zu uns. Die hier versammelten Texte un-
tersuchen die Genealogien dieser vielfiltigen Bewegungen, die aus ei-
nem lauten Aufschrei gegen blutige, regelmiflig ungestrafte Feminizide
entstanden und schliefllich als internationaler feministischer Streik 2017
und 2018 massive Dimensionen erreichten. Die Mitte dieses Streiks bil-
det allerorts die entscheidende Frage, wie Sorgearbeit bestreikt werden
kann. Ausgehend von einem tiefen Uberdruss gegeniiber allen Formen
machistischer Gewalt tritt der Streik hier als sorgfiltiges Flechten eines
gemeinsamen Gewebes, als gemeinsames Organisieren und Lernen auf,
aber auch als unmissverstindliche Warnung: Mujeres en huelga, se cae el
mundo — Wenn die Frauen streiken, verfillt die Welt.

ISBN: 978-3-903046-18-4
November 2018
130 Seiten, broschiert, 10,- €
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recarias a la deriva um Frauen in Madrid

n wo es um Bewegungen und Handlun-|

Existenzen und ihren Vollzug an einem

: Die Praxis der Precarias a la deriva nimmt

entrum, La Eskalera Karakola, und das

inmitten eines im Juni 2002 von den beiden|

n Generalstreiks. An genau diesem Ort, in

text tut sich eine Frage auf, um die herum

criva organisieren wird. Die Frage lautet:

CroEETS Precarias a la deriva

Precarias a la deriva

Was ist dein Streik?
Militante Streifzlige durch
die Kreislaufe der Prekaritat

Mit einer Einleitung von Birgit Mennel und Stefan Nowotny
Mit einem Anhang von Marta Malo de Molina
Aus dem Spanischen von Birgit Mennel

yPrecarias a la deriva“ steht fiir einen heterogenen Zusammenhang von
Frauen, die sich 2002 wihrend des Generalstreiks in Spanien zusammen-
gefunden haben, um die Méglichkeit des Handelns bzw. des Streiks in
Zeiten der Prekaritit zu erproben. Im Vordergrund ihres Interesses steht
dabei nicht die Produktion eines distanten Wissens iiber ,Betroffene®,
sondern vielmehr die Hervorbringung einer auf Sorgebezichungen basie-
renden Sozialitit. Die in der Neuauflage des Bands versammelten Texte
sind kollektiv verfasst und begeben sich auf die Reflexionsebene einer
Praxis, die auf eine Unterbrechung der sozialen Fragmentierung und Iso-
lation abzielt und zu politischem Handeln ermichtigt.

ISBN: 978-3-9501762-6-1
November 2014
176 Seiten, broschiert, 10,- €
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ptegorie, die auf die politischen

nen den Modus cines zukunftsgerichteten

fragung struktureller Gewalt und

Christoph Brunner,

Technopolitiken der Sorge

Grit Marti Lange,

nate wessalowski (Hg.)

Technopolitiken der Sorge

Technopolitiken der Sorge wenden sich sorgetragenden Praktiken zu,
die mit und durch Technologien hindurch Teil sozialer Bewegungen
werden. Dabei bezeichnen Technopolitiken das Politisch-Werden von
Technologien ebenso wie das Technologisch-Werden von Politik. Das
Buch versammelt Beitrige zu Projekten und Initiativen, fiir die Sor-
ge in ihrer technopolitischen Verfasstheit zum Ausgangspunkt eines
(techno-)kollektiven Widerstands wird: Sorge fiir akut krisenhafte
Gegenwarten, fiir die gewaltvollen Dispositive der Vergangenheit, fiir
eine bessere Zukunft. Ausgehend von der diskriminierungsreichen Vor-
geschichte technologischer Entwicklungen, riicken die versammelten
Perspektiven das emanzipatorische und reparative Potenzial von Tech-
nologien ins Zentrum ihrer Auseinandersetzungen.

Entlang der thematischen Schwerpunkte Infrastrukturen, Asthetiken
und Kollektivitit interveniert der Band in Debatten einer algorith-
misierten Gegenwart und stellt alternative Formen zunehmend trans-
lokal vernetzter Sorgepraktiken in den Vordergrund.

Mit Beitréiigen von Christoph Brunner, Janna Frenzel, Valeria Graziano,
Bernardo Gutiérrez, Radjawali Irendra, Grit Marti Lange, Alessandra
Renzi, Lorena Ruiz, Spideralex, Yvonne Volkart, nate wessalowski.

ISBN: 978-3-903046-38-2
Mai 2023
225 Seiten, broschiert, 15,- €
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Precarias a la deriva
Was ist dein Streik?
10,- € / ISBN: 978-3-9501762-6-1

Birgit Mennel, Stefan Nowotny (Hg.)
Die Sprachen der Banlieues
10,- € / ISBN: 978-3-9501762-7-8

Gerald Raunig
DIVIDUUM
15,- € / ISBN: 978-3-9501762-8-5

Gin Maller
Possen des Performativen
15,- € / ISBN: 978-3-9501762-5-4

Félix Guattari, Antonio Negri
Neue Raume der Freiheit
10,- € / ISBN: 978-3-9501762-9-2

Antonio Negri,

Raul Sdnchez Cedillo

Fiir einen konstituierenden
Prozess in Europa
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Birgit Mennel, Monika Mokre (Hg.)
Das groBe Gefangnis
15,- € / ISBN: 978-3-903046-00-9

Rubia Salgado / maiz
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Gerald Raunig, UIf Wuggenig (Hg.)
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Stefano Harney, Fred Moten
Die Undercommons
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Stefan Nowotny, Gerald Raunig
Instituierende Praxen
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Lina Dokuzovic¢
Struggles for Living Learning
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Brigitta Kuster
Choix d‘un passé
12,- € / ISBN: 978-3-903046-05-4

Isabell Lorey, Gundula Ludwig,
Ruth Sonderegger

Foucaults Gegenwart

10,- € / ISBN: 978-3-903046-08-5

Maurizio Lazzarato

Marcel Duchamp und die
Verweigerung der Arbeit

10,- € / ISBN: 978-3-903046-11-5
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Immer Arger mit dem Subjekt
15,- € / ISBN: 978-3-903046-10-8

Gerald Raunig
Kunst und Revolution
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Christoph Brunner, Niki Kubaczek,
Kelly Mulvaney, Gerald Raunig (Hg.)
Die neuen Munizipalismen

10,- € / ISBN: 978-3-903046-12-2

Tobias Bartsch et al. (Hg.)
Okologien der Sorge
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Lucie Kolb
Studium, nicht Kritik
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Cornelia Sollfrank (Hg.)
Die schénen Kriegerinnen
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Christoph Brunner, Raimund
Minichbauer, Kelly Mulvaney

und Gerald Raunig (Hg.)
Technékologien

12,- € / ISBN: 978-3-903046-21-4

Boris Buden, Lina Dokuzovi¢ (eds.)
They‘ll never walk alone
15,- € / ISBN: 978-3-903046-20-7

Verénica Gago et al.
8M - Der groBe feministische Streik
10,- € / ISBN 978-3-903046-18-4

Gerald Raunig
Maschinen Fabriken Industrien
20,- € / ISBN: 978-3-903046-23-8

Sofia Bempeza
Geschichte(n) des Kunststreiks
12,- € / ISBN: 978-3-903046-22-1

edu-factory

Alle Macht der selbstorganisierten
Wissensproduktion

10,- € / ISBN: 978-3-903046-25-2

Sofia Bempeza, Christoph Brunner,
Katharina Hausladen,

Ines Kleesattel, Ruth Sonderegger
Polyphone Asthetik

12,- € / ISBN: 978-3-903046-24-5

Gerald Raunig

Maschinischer Kapitalismus

und molekulare Revolution

Bd. 1: DIVIDUUM | Bd. 2: Ungefiige
25,- € / ISBN: 978-3-903046-28-3

Gerald Raunig
Ungefiige
15,- € / ISBN: 978-3-903046-27-6

Niki Kubaczek, Monika Mokre (Hg.)
Die Stadt als Statte der Solidaritat
15,- € / ISBN: 978-3-903046-26-9

Raul Sanchez Cedillo
Das Absolute der Demokratie
15,- € / ISBN: 978-3-903046-29-0

Manuela Zechner
Commoning Care & Collective Power
15,- € / ISBN: 978-3-903046-31-3

Kike Espafa
Die sanfte Stadt
15,- € / ISBN: 978-3-903046-30-6

Jana Vanecek
1D9606/2a-c
12,- € / ISBN: 978-3-903046-33-7

Stefano Harney, Fred Moten
Allseits unvollkommen
15,- € / ISBN: 978-3-903046-34-4

Stephan Trinkaus
Okologien des Prekiren
20,- € / ISBN: 978-3-903046-35-1

Rall Sdnchez Cedillo

Dieser Krieg endet nicht

in der Ukraine

20,- € / ISBN: 978-3-903046-36-8

Luci Cavallero, Verénica Gago
Der Haushalt als Versuchslabor
10,- € / ISBN: 978-3-903046-37-5

Christoph Brunner, Grit Marti Lange,
nate wessalowski (Hg.)
Technopolitiken der Sorge

15,- € / ISBN: 978-3-903046-38-2

Eran Schaerf
Gesammeltes Deutsch
12,- € / ISBN: 978-3-903046-40-5
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