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Lebensrealitaten.

Ein Vorwort

Marcel Noack

»,Und was machen Sie beruflich? [...] Ach Sie sind Kinstler,
das ist ja interessant. Und in welchem Bereich? [...] Ah, bil-
dende Kunst. Also in der Schule habe ich den Kunstunter-
richt immer sehr gemocht und ich gehe auch heute noch
gerne ins Museum, zumindest ab und zu. [...] Und womit
verdienen Sie ihr Geld?“... Die Mehrheit von uns bildenden
Kinstlern wird solch eine Situation sicherlich auf die eine
oder andere Weise bereits erlebt haben. Und so ganz ver-
wunderlich ist das Nichtwissen beziglich unseres Kinst-
lerberufes nicht, denn wirklich viele sind wir nicht.

Laut Mikrozensus 2019 reprasentieren wir gerade
einmal 0,3 % der gesamten erwerbstatigen Bevolkerung
in Deutschland. Das sind in Zahlen 130.000, wovon auch
nur jede:r Zweite in der gesetzlichen Sozialversicherung
Uber die Kinstlersozialkasse pflichtversichert ist. Fir
viele NichtkiUnstler respektive AuBenstehende ist unser
Lebensalltag eine klischeebeladene Blackbox.

Es ist Zeit, etwas Licht in diese Box zu bringen.
So sahen es auch die bildenden Kiunstlerinnen und
KUnstler in Sachsen. Ausgehend von unserem Titelthema

.Lebensrealitaten” votierten die Mitglieder unserer Regio-
nalverbande in einer vorgeschalteten Online-Umfrage
fur spezifische Themenfelder, die wir, die AG Kommuni-
kation des Landesverbandes Bildende Kunst Sachsen,
in dem nun vorliegenden Jahresmagazin in den Fokus
ricken und naher ausleuchten. Sie erwartet ein tieferer
Einblick in die Welt der bildenden Kunst und jener, die sie
entstehen lassen, und dies in all ihren Lebensphasen.

Vorneweg die Kulturelle Bildung, spielt sie doch
eine entscheidende Rolle in der Ausbildung junger Kinst-
lerinnen und Kinstler, aber auch in der gesellschaftlichen
Transformation. Kreativitat und asthetische Erziehung
fordern nicht nur die personliche Entfaltung der Kunst-
schaffenden, sondern 6ffnen auch neue Perspektiven
fUr gesellschaftliche Veranderungen. Kinstlerinnen und
Kinstler nutzen ihre Kunst, um soziale und politische Bot-
schaften zu vermitteln, Diskurse anzuregen und den kul-
turellen Dialog voranzutreiben.

In einer Welt, in der die Freiheit der Kunst oft in
Frage gestellt wird, ist es wichtig, das Recht auf freie

(Vorsitzender des Landesverbands
Bildende Kunst Sachsen e.V.)

kUnstlerische Betatigung zu verteidigen. Denn nur durch
die Freiheit, Grenzen zu Uberschreiten und provokante
Themen anzusprechen, konnen Kunstschaffende ihre
volle kreative Kraft entfalten. Zur Wahrheit gehort aber
auch, dass wir Kinstler Uberdurchschnittlich viel arbei-
ten. Denn das Klischee der brotlosen bzw. nicht aus-
kommlichen Kunst trifft auf Uber 9o % von uns zu und ein
oder mehrere Nebenjobs sind keine Seltenheit. Juliane
Maria Hoffmanns Mindmap und Infografiken geben
hier einen kleinen Einblick, wofir und worin wir unsere
Lebenszeit bei kinstlerischer Tatigkeit investieren. Und
neben Beruf und Familie engagieren wir uns in unserer
Freizeit ehrenamtlich in Vereinen und kulturellen Ein-
richtungen. Die meisten Kinstler:innen kennen nur eine
7-Tage-Woche. Das finanzielle (Uber)Leben ist fir viele
mit standiger Unsicherheit verbunden. Diese prekare
Situation zeigt sich auch im Alter, trotz der EinfGhrung
der Grundrente, wie Jan Kortes Beitrag mit Blick auf die
Rentensituation von Kiunstlerinnen und Kinstlern Uber-
deutlich aufzeigt.

Die Lebensrealitat von bildenden Kinstlerinnen
und Kunstlern wird auch durch den Faktor Migration und
verschiedener ldentitaten gepragt. Kinstlerinnen und
KUnstler bringen ihre Erfahrungen und ihre individuellen
Hintergrinde in ihre Werke ein, was zu einer lebendigen
und vielfaltigen Kunstwelt fihrt. Die Auseinandersetzung
mit den Themen Migration und Identitat in der Kunst
schafft Raum fur Empathie, Verstandnis und zeigt die
transkulturelle Vielfalt unserer Gesellschaft. Gerade im
Jahr der Landtagswahl in Sachsen sollte sich das jeder
vor Augen fGhren.

Ich danke allen Kinstlerinnen und Kinstlern, Ex-
pertinnen und Experten sowie den Institutionen, die ihre
Zeit, ihre Erfahrung und ihre Kunst mit uns teilen. Ich hoffe,
dass dieses Magazin Inspiration bietet und einen Beitrag
leistet, die Lebensrealitat von bildenden Kinstlerinnen
und Kinstlern sichtbarer zu machen. AbschlieBend gilt
mein Dank Susan Donath fir die Gestaltung der Bild-
strecke. Ubrigens ... pay the artists. Und nun winsche ich
ausgiebigen Lese- und Sehgenuss.



Kulturelle Bildung —

Potentiale,

gesellschaftsp

olitische

_Relevanz und lebendiges
Tatigkeitsfeld fur
bildende Kunstler:innen

Sarah Kuschel

Kulturelle Bildung kann Menschen mit den Kinsten in
Berihrung bringen und ist ein Tdtigkeitsfeld fur bildende
Kinstler:innen. Vor diesem Hintergrund greift der Artikel
zundchst auf, welche Dimensionen Kulturelle Bildung
charakterisieren und betrachtet im Anschluss den Bereich
der bildenden Kunst. Neben Potentialen werden dabei
auch Grenzen von Wirkungszuschreibungen skizziert und
abschlieBend Kulturelle Bildung als Arbeits- und Weiter-
bildungsfeld fir Kinstler:innen beleuchtet.

Kulturelle Bildung zwischen aisthetischer, dsthetischer,
kiinstlerischer und gesellschaftspolitischer Dimension
BerUhrungen mit Kunst konnen in verschiedenen Settings
entstehen: Informell gemeinsam mit Freunden in der Be-
gegnung mit Kunst im 6ffentlichen Raum, non-formal beim
Besuch einer Ausstellung mit der Familie oder auf formaler
Ebene im Rahmen des schulischen Kunstunterrichts. Was
zeichnet im Vergleich hierzu Angebote der Kulturellen Bil-
dung aus und wo sind sie zu finden?

Das Feld der Kulturellen Bildung ist gro3 und umfasst ver-
schiedene Praxisformen, Formate und Akteure. Verortet
in Jugendkunstschulen, Museen, Bildungszentren, Kinst-
leriinnenateliers oder dem 6ffentlichen Raum ermdglichen
Angebote der Kulturellen Bildung neben rezeptiven Aus-
einandersetzungen Erfahrungen mit eigenen asthetischen
und kiUnstlerischen Prozessen. Als ein die gesamte Lebens-
spanne umfassender Ansatz, bietet Kulturelle Bildung das
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Potential im Medium der Kinste lebensphasenibergrei-
fende, aber auch -spezifische Themen und Bedarfe auf-
zugreifen: Ob als kinstlerische Projekte mit Stop Motion
in der Kita, als kreative Angebote in einer identitatsbe-
zogenen und beruflichen Orientierung mit Jugendlichen,
wie die Landesvereinigungen Kulturelle Jugendbildung
(LKJ) sie anbieten oder in Formaten fUr das durch Erwerbs-
und Familienalltag herausfordernde Erwachsenenalter
bis ins hohe, sogenannte vierte Lebensalter, in dem exis-
tenzielle Fragen in den Vordergrund treten konnen. Neben
Angeboten, die sich an spezifische Altersgruppen richten,
bieten asthetische und kinstlerische Prozesse in diesem
Rahmen auch Potentiale fir generationenibergreifende
Formate sowie die Gestaltung und Bewaltigung biografi-
scher Ubergange im Lebensverlauf.

Kulturelle Bildung verbindet aisthetische, asthetische,
kUnstlerische und gesellschaftspolitische Dimensionen
und grenzt sich von Angeboten ab, die auf rein rezeptive
Prozesse und Wissen Uber Kunst oder aber ausschlief3-
lich auf die Vermittlung von kinstlerischen Techniken
fokussiert sind. Wahrend die aisthetische Ebene die Sinne
und die allgemeine Wahrnehmung betrifft, ohne in direkter
Verbindung zu Kunst und kinstlerischem Gestalten im
Besonderen zu stehen, bezieht sich asthetische Bildung
auf eine (bewusste und reflexive) Entwicklung von Sinnes-
tatigkeiten als Wahrnehmungsschulung und (Aus-)Bildung
der Sinne. Die Auseinandersetzung mit kiinstlerischen



Objekten, Gegenstanden und Prozessen zeichnet sich
dabei durch Erfahrungen verdichteter Wahrnehmungen,
Offenheit und Mehrdeutigkeit aus. In der Dimension der
kUnstlerischen Bildung sind die Vermittlung und Aneignung
von kinstlerischen Fahigkeiten, Fertigkeiten und Wissen
verortet. Ein zentraler Teil Kultureller Bildung ist darUber
hinaus, und verbunden mit dem in den 1970er Jahren for-
mulierten Ziel einer ,,Kultur fir alle” (Hoffmann 1979), eine
gesellschaftspolitische Dimension, die auf die Ermogli-
chung kultureller Teilhabe zielt und damit an ein Recht
aller Menschen anknipft. Das Gelingen einer solchen
Teilhabe ist mit dem Zugang zu Mitteln verbunden, die
fUr kulturelle Produktion und kreativen Ausdruck grund-
legend sind. Moglichkeiten sich aktiv einzubringen und
Verantwortung zu Ubernehmen sind dariber hinaus von
zentraler Bedeutung (vgl. Zentrum fir Kulturelle Teilhabe
Baden-Wiirttemberg).

Besondere Relevanz kommt dieser gesellschaftspolitischen
Dimension vor dem Hintergrund aktueller politischer Ent-
wicklungen zu, wie den erstarkenden rechten Parteien
und Stromungen sowie der parallel wachsenden Not-
wendigkeit, demokratische Fahigkeiten anzueignen und
zu fordern. Anders als in der politischen Bildung spielen
die Kinste mit ihrem Eigenwert dabei eine zentrale Rolle
und sind nicht Mittel zum Zweck.

Ein Beispiel in diesem Bereich ist das im Herbst 2023 an
der Bundesakademie fir Kulturelle Bildung startende
Projekt , Kubi Demo - Kulturelle Bildung als Praxis der
Demokratiebildung®, das vom Bundesministerium fir
Bildung und Forschung geférdert wird und Praxisakteure
sowie Multiplikator:innen qualifiziert, um das politisch-
bildnerische Potential Kultureller Bildung in unterschied-
lichen asthetischen Praktiken zu entwickeln. Eines der
vier Labore, die den Kern des Projektes bilden, ist im
Bereich der bildenden Kunst verortet und zielt darauf,
Praktiker:innen dabei zu unterstitzen, eine demokratie-
bildende kulturelle Bildungsarbeit zu gestalten.

Bildnerisches Gestalten und bildende Kunst im
Kontext Kultureller Bildung

In Anbetracht des grof3en und vielschichtigen Feldes der
Kulturellen Bildung lohnt es, genauer auf die verschiedenen
Praxisformen und mit diesen verbundene Prozesse und
Erfahrungen zu schauen. Denn ob jemand in einem inter-
generationellen Projekt die ,Saz’ spielt, in einer Impro-
theatergruppe mitwirkt oder mit sinnlich-haptischen
Materialien skulptural gestaltet, ist mit unterschiedlichen
(asthetischen) (Lern-)Erfahrungen verbunden. Was also
charakterisiert Angebote der bildenden Kunst und welche
Potentiale, aber auch Grenzen sind mit ihnen verbunden?

Bildungsangebote im bildnerischen Bereich knipfen an
das menschliche Grundbedirfnis an, sich gestaltend
und visuell auszudrucken, das sich etwa in Praktiken
des Kritzelns und Malens im frihen Kindesalter spiegelt.
Kulturelle und asthetische Bildung im Medium der Kunst
fordern die Entwicklung visueller Zeichen und Kommuni-
kationsformen, die kulturGbergreifend eine der frihesten
menschlichen Artikulationsformen darstellt, wenn man
etwa an die Hohlenmalereien denkt. Die Auseinander-
setzung mit Praxen bildnerischen Gestaltens vermittelt
einen kompetenten Umgang mit Bildern im Sinne eines
erweiterten Bildverstandnisses, das die Vielfalt visueller
Phanomene und ihrer zentralen Bedeutung fir ein Leben
in modernen Gesellschaften umfasst. Bildnerisches Ge-
stalten fordert Menschen darin, sich von etwas, aber auch
von sich selbst ein Bild zu machen und damit verbunden
eine Meinung bilden zu kdnnen, und leistet somit einen

Beitrag zur Entwicklung einer kritischen asthetischen
Urteilsfindung. Verbunden mit den zentralen Sinnen des
Sehens und Tastens, die unter anderem Ursula Brandstatter
in Bezug auf asthetische Bildung im Vergleich von Musik
und Kunst naher betrachtet (Brandstatter 2004), fordern
sie ein Be-Greifen und Aneignen von Welt, das die Grund-
lage fUr deren aktive Mitgestaltung auf einer produktiven
Ebene ist.

Ausgehend vom Forschungsfeld der Kulturellen Bildung,
das sich ausdifferenziert und zunehmend Erkenntnisse
Uber spezifische Charakteristika und Potentiale der
Kinste hervorbringt, seien an dieser Stelle beispielhaft
Ergebnisse in Bezug auf die bildende Kunst skizziert.
So belegen verschiedene Studien die Bedeutung bild-
nerischer Gestaltungspraxen fiur die Sprachentwick-
lung als grundlegende Lernerfahrung in der frihen Kind-
heit (vgl. Reinwand-Weiss & Speckmann 2012). Diese
werden in der Auseinandersetzung mit Materialien und
Objekten entwickelt und sind nicht zuletzt fir die
Bewaltigung von Ubergangen im Kindesalter relevant
(Reinwand-Weiss 20m). Bettina Uhlig wiederum erforscht
bildsprachliche Prozesse etwa in Bezug auf Narrations-
und Imaginationsfahigkeiten, die zentrale Bedeutung fur
das Verstehen von Wirklichkeit haben (z.B. Uhlig 2012).
Die Beschaftigung im Kontext eigener bildnerischer Ge-
staltungsprozesse mit dreidimensionalen Kunstformen
wiederum fordert die Raumwahrnehmung.

AnkniUpfend an die oben thematisierte gesellschaftspoli-
tische Dimension Kultureller Bildung sei in Bezug auf die
bildende Kunst an dieser Stelle auf das Programm ,,Kultur
macht stark. Wir kdnnen Kunst“ verwiesen. Mit dem Ziel
insbesondere Kinder und Jugendliche zu starken, deren
Bildungschancen eingeschrankt sind, fordert der BBK als
Programmpartner des BMBF Kunstprojekte lokaler Bund-
nisse, die von professionellen bildenden Kinstler:innen
durchgefUhrt werden. Angesichts weitgreifender Wirkungs-
zuschreibungen gegeniber Kultureller Bildung und den
Kinsten sei vor dem Hintergrund soziockonomischer
Benachteiligungen, die strukturell basiert sind, aber auch
auf die Grenzen Kultureller Bildung verwiesen. Sie kann
Teilhabe ermdglichen und Rahmen zur gesellschaftlichen
Mitgestaltung schaffen, jedoch nicht strukturell basierte
Ungleichheiten ausgleichen.

Kulturelle Bildung als Arbeits- und Weiterbildungsfeld
fir Kinstler:innen

Kulturelle Bildung ist, wie oben bereits eingefihrt, ein
interessantes Tatigkeitsfeld fir Kinstler:innen, zumal
die Zusammenarbeit mit ihnen neben padagogischem
Personal ein zentrales Handlungsprinzip und Kriterium
ist, wie Tom Braun und Brigitte Schorn sie formulieren
(Braun & Schorn 2012). Gleichzeitig werden qualifizierte
Kinstler:innen auch im Feld der Kulturellen Bildung oft-
mals zu gering honoriert. Ein zentrales Werkzeug, diesem
Missstand entgegenzuwirken, ist der maBgeblich vom
LBK Sachsen e.V. in Form eines initiativ erarbeiteten
ersten Entwurfs vorangebrachte und 2022 vom BBK
herausgegebene ,Leitfaden Honorare fir Bildende Kinst-
lerinnen und Kuinstler®, der in seinen AusfUhrungen
dezidiert das Arbeitsfeld der Kulturellen Bildung ein-
schlieft.

Ein Schwerpunkt Kultureller Bildung liegt, wie oben
dargestellt wurde, auf dem auBBerschulischen Bereich;
gleichzeitig bieten derin vielen Bundeslandern bestehende
Mangel an Kunstlehrer:innen sowie derzeitige Verande-
rungen in Bezug auf Ganztagsangebote - wie sie etwa
der LBK Sachsen e.V. im Herbst 2023 in Form einer
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Rahmenvereinbarung auf den Weg brachte - Moglichkei-
ten qualitativ hochwertige bildkinstlerische Formate an
allgemeinbildenden Schulen anzubieten. Im auBerschuli-
schen Bereich stellen Jugendkunstschulen ein weiteres
Tatigkeitsfeld dar. Aufgrund fehlender Fachkrafte suchen
viele Kunstschulen insbesondere in landlichen Raumen
KUnstler:innen als qualifizierte Dozierende fir Angebote
verschiedener Altersgruppen.

KUnstler:innen bringen entscheidende Fahigkeiten und
Wissen fir die Arbeit im Bereich der Kulturellen Bildung
mit. Gleichzeitig kann eine Tatigkeit in dem Feld Uber die
eigenen Kompetenzen hinaus fordern, weswegen ab-
schlieBend exemplarisch auf zwei Fortbildungsangebote
in dem Bereich hingewiesen werden soll. Zu diesen zahlen
Angebote des LBK Sachsen e.V. wie die Intensiv-Work-
shops , Kunst macht Bildung". Im Bereich langerfristiger
Fortbildung qualifizieren Angebote wie der Zertifikatskurs
~KUnstlerische Interventionen in der Kulturellen Bildung*

Literatur

fur die Arbeit im Feld. Als Pilotkurs in Kooperation zwischen
der Bundesakademie fir Kulturelle Bildung und dem
Institut fir Kulturpolitik der Universitdt Hildesheim, bot
er 31 Kinstler:innen verschiedener kinstlerischer Bereiche
die Moglichkeit, sich fUr kinstlerisches Arbeiten in
der Kulturellen Bildung zu professionalisieren und ein
entsprechendes Zertifikat zu erwerben. Kompetenzen
in der kinstlerisch-asthetischen Entwicklung von Strategien,
Methoden und Praxisformaten in der Kunst- und Kultur-
vermittlung standen dabei ebenso im Zentrum wie Kennt-
nisse im Bereich Kultur- und Projektmanagement sowie
fundierte Kenntnisse von fachrelevanten Diskursen und
Theorien im Bereich Kulturelle Bildung und Didaktik in
den KiUnsten. Die im Rahmen des Zertifikatskurses
entstandene und von Birgit Mandel herausgegebene
Publikation , KUnstlerische Interventionen in der Kultu-
rellen Bildung. Inhalte, Methoden und Reflexionen eines
Curriculums fUr Kinstler:innen* steht kostenlos zum
Download bereit.

Sarah Kuschel
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ulturelle Bildung

und

esellschaftliche
Transformation.

ine

ustandsbeschreibung

Vanessa-Isabelle
Reinwand-Welss

,Transformation‘ ist schon seit einiger Zeit das Wort der
Stunde. Warum ist das gerade jetzt so, wo es doch ge-
sellschaftlichen Wandel immer und zu jeder Zeit gab?
Die gesellschaftlichen Wandlungsprozesse, die sich zu
Beginn des 21. Jahrhunderts vollziehen, sind geprdgt von
einer nie da gewesenen Schnelligkeit, mit der unsere an-
thropologischen Grundlagen als Menschen, aber auch
die Systeme und Strukturen von Kultur und Bildung oft
nicht vermogen mitzuhalten. Lebensbedingungen, gesell-
schaftliche Anforderungen und so genannte Krisen-
szenarien dndern und ergeben sich scheinbar tdglich
neu und fordern uns auf individueller und gesellschaftli-
cher Ebene heraus. Zudem sind viele unterschiedliche
Lebensbereiche von starken Wandlungsprozessen be-
troffen und scheinbar kein gesellschaftliches Subsystem
bleibt von solchen Erschiitterungen ausgespart. Das Neuve
und zuweilen auch Bedrohliche an diesen Verdnderun-
gen ist aber nicht nur ihre Schnelligkeit, ihre Allumfasst-
heit, sondern besonders die Tatsache, dass die ,alten’
bisher tragfdhigen Antworten und Reaktionen, Hand-

Wiederabdruck leicht gekirzt. Der Artikel
erschien zuerst bei kubi-online Dossier
,Zukunft Kultureller Bildung in Zeiten der
Transformation®. Mehr unter: www.kubi-
online.de/fokus/zukunft-kultureller-bildung-
zeiten-transformation

lungs- und Lésungsstrategien nicht mehr funktionieren.
Uberall braucht es scheinbar nicht nur kleine Schritte,
Korrekturen und Reformen, sondern die ganz groB3en
Wiirfe, die ganz groBe Transformation. Wir brauchen bei-
spielsweise keine Reform des Schulsystems, sondern
eine Transformation der Bildungsangebote dieser Ge-
sellschaft; wir brauchen nicht nur umweltfreundlicheres
Verhalten, sondern einen grundsdtzlichen strukturellen
Wandel unseres Wirtschaftens, Konsumierens und einen
verdnderten Umgang mit Ressourcen, wir brauchen nicht
mehr Technik(-kompetenz), sondern eine Neuausrichtung
unserer Lebens-, Arbeits- und Wissensformen in der Post-
digitalitat. Dieses Wissen um die Handlungsnotwendigkeit,
die radikale Anderung von Handlungsschemata jedes und
jeder Einzelnen, aber auch gesellschaftlicher Systeme als
Ganzes ldsst uns nicht selten resigniert und ohnmdchtig
werden angesichts der Ubermenschlich erscheinenden
Aufgaben einer Transformation von Gesellschaft in ihren
Grundwerten. Gesellschaftliche Transformationen besitzen
also immer ein erleidendes und ein gestaltendes Moment.
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In welcher Beziehung steht nun Kulturelle Bildung als
kunstvermittelndes und kulturpadagogisches Feld, aber
auch als asthetische Bildungstheorie und -praxis zu dieser
gesellschaftlichen Ausgangssituation? Mindestens drei
Untersuchungsfelder schlieBen sich an:

Zum einen ist die Frage danach zu stellen, wie
die (Praxis-)Felder Kultureller Bildung durch die
aktuellen gesellschaftlichen Wandlungsprozesse
und Transformationen in gesellschaftlichen Teil-
systemen beeinflusst werden.

Zum anderen lasst sich fragen, wie Kulturelle
Bildung als Praxisfeld auf diese Transformations-
bewegungen reagiert und

nicht zuletzt kann man analysieren, was Kultu-
relle Bildung bildungstheoretisch und -praktisch
anzubieten hat, um sich als Subjekt in einer Ge-
sellschaft, die derzeit einen massiven Transforma-
tionsdruck spurt, zu orientieren und zur Transfor-
mation gestaltend beizutragen.

Praxis(-felder) Kultureller Bildung unter dem Einfluss
gesellschaftlicher Transformationsprozesse

In der Untersuchung von Praxisfeldern Kultureller Bildung
soll im Folgenden systematisch unterschieden werden
zwischen einem formalen Angebot Kultureller Bildung
und hier im Wesentlichen Angebote von Kita und Schule
im Bereich der asthetischen und kulturellen Bildung;
zwischen einem non-formalen Angebot, das vor allem
durch auBerschulische Einrichtungen der kulturellen Kinder-
und Jugendbildung, aber beispielsweise auch Volkshoch-
schulen, Jugendkunstschulen oder soziokulturellen Zentren
geleistet wird, und einem informellen Praxisbereich, der
selbstbestimmt in familiaren oder nicht-institutionellen
Rahmen stattfindet.

Unser schulisches Bildungssystem offenbart vor allem
seit Beginn der Corona-Pandemie im Jahr 2020 nicht
mehr zu verdeckende Missstande: Digitale Lebenswelten,
welche Uberwiegend und wachsend die Freizeit von
Kindern und Jugendlichen bestimmen (Medienpdda-
gogischer Forschungsverbund Sidwest 2022), werden
in Schule ausgeklammert, verboten und nicht ernst ge-
nommen. Lehrkrafte verfigen kaum Uber ausreichend
digitale Medienkompetenz, um adaquat auf Bedirfnisse
der Kinder und Jugendlichen in Zeiten der Postdigitalitat
einzugehen.

Die asthetischen Facher wie Bildende Kunst, Musik oder
Darstellendes Spiel, aber auch Fremdsprachen, die Ein-
blicke in andere Kulturen und somit auch einen Reflexions-
rahmen der eigenen Kultur bieten, geraten durch diese
Entwicklungen haufig noch starker in die Bedeutungslo-
sigkeit, da die sogenannten Kernfacher primar versorgt
werden. Und auch wenn die Bedeutung der Kulturellen
Bildung in und fur Schulen erst im Dezember 2022 durch
die Kultusministerkonferenz erneut bestatigt wurde (KMK
2022), scheinen Schulen kaum fahig, aus eigener Kraft
kulturelle Schulprofile so zu entwickeln, dass verschiede-
nen Problemlagen damit begegnet werden kann.

In den frihkindlichen Bildungseinrichtungen sieht es
ahnlich aus. Auch diese sind durch neue Bildungspara-
digmen in der frGhen Kindheit vermehrt mit zusatzlichen
padagogischen Ansprichen (siehe z.B. das ,,Gute-KiTa-
Gesetz" des Bundesministerivms fir Familie, Senioren,
Frauen und Jugend) konfrontiert bei gleichzeitigem Fach-
kraftemangel und einer strukturellen Unterfinanzierung
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und gesellschaftspolitischen Missachtung des frihen
Bildungssystems.

Der non-formale Bereich, vor allem der auBerschulischen
Kinder- und Jugendbildung, die beispielsweise in Musik-
schulen, Kunst- und Tanzschulen, Bibliotheken oder Medien-
und soziokulturellen Zentren stattfindet, hat strukturell
stark unter der Pandemie gelitten. Die Akteure klagen
Uber Schwierigkeiten, Kinder und Jugendliche zurickzu-
gewinnen oder angesichts von Ganztagsschulen ohne
asthetische Angebote zu halten. Eine haufig strukturelle
Unter- bzw. alleinige Projektfinanzierung sowie vor allem
in landlichen Gebieten ein bereits seit langerem bestehen-
der Personalmangel erschweren die Arbeit von auB3er-
schulischen Akteuren Kultureller Bildung. Solche soge-
nannten ,Dritten Orte’ neben dem Elternhaus und den
formalen Einrichtungen waren aber gerade angesichts
von stetig steigendem digitalen Medienkonsum der Heran-
wachsenden sowie im Sinne der Integration von nicht
in Deutschland Geborenen oder auch von alternativen
Handlungskonzepten fur kulturellen Wandel im Erwachse-
nenalter unbedingt bedeutsam. Gerade die non-formalen
Einrichtungen konnten Plattformen und Labor fir birger-
schaftliches und gemeinwohlorientiertes, generationen-
Ubergreifendes lokales Handeln darstellen und die Weiter-
entwicklung von mangelnden Kompetenzen im Bereich
der 6kologischen Bildung, der Demokratiebildung, der
Diversitatsschulung, der Stadtteilgestaltung oder der
Postdigitalitat Ubernehmen. Gerade den non-formalen
Feldern Kultureller Bildung kdme in transformativen Zeiten
die Rolle von ,change agents*“ (Vgl. Liebig 2022) zu, in der
praktischen Erprobung von Handlungsalternativen und
milieuUbergreifenden Gemeinschaftskonzepten. Kultur-
und bildungspolitisch ware daher relevant, gerade diesen
Teil des Bildungssystems systematisch zu férdern und
zu entwickeln, um formale Einrichtungen zu entlasten
und kommunale sowie regionale Bildungslandschaften
aufzubauen, die eine Bildung fir gesellschaftliche Trans-
formationen in allen Altersstufen anbieten.

Durch den zuletzt pandemiebedingten Rickzug aus
offentlichen oder halboffentlichen Raumen, wie sie kultur-
padagogische und -vermittelnde Einrichtungen anbieten,
findet Kulturelle Bildung vor allem im Privaten und Verbor-
genen oder im digitalen Raum statt. Durch postdigitale
Moglichkeiten und Plattformen, Algorithmen, kinstliche
Intelligenz oder allen zuganglichen Tools fur unterschied-
lichste Anwendungsgebiete ist ein asthetischer Raum
entstanden, der von Praxisfeldern der Kulturellen Bildung
noch zu wenig entdeckt und in seinen Auswirkungen auf
gesellschaftliche Muster durchdrungen zu sein scheint.
Damit entwickelt sich gerade fir Kinder und Jugendliche
ein zunehmend ausdifferenzierter Bereich an (digitalen)
Bildungs- und Handlungsmoglichkeiten, die abgekoppelt
von anderen (kulturellen) Bildungsfeldern existieren und
mit ihren je spezifischen Logiken der Bewertung (like/dis-
like), Asthetiken und Zeitrhythmen nicht mehr anschluss-
fahig sind an andere Bildungsdiskurse. Wenn Lehrkrafte
und Lernbegleiter:innen diese Lebens- und Gestaltungs-
wirklichkeiten von Kindern und Jugendlichen nicht mehr
aus eigener Erfahrung kennen, wie sollen diese dann
Themen, Muster oder Gestaltungen aktiv einbringen, um -
ggf. auch kritisch - daran anzuknipfen? Aktuell wird dies
zum Beispiel deutlich in der Diskussion um die wachsen-
den Moglichkeiten sowie Einsatzgebiete von textgene-
rierenden Kls wie das Programm ChatGPT. Solche Tools
scheinen formale wie non-formale Bildungssysteme und
-praktiker:innen vollkommen unvorbereitet zu treffen und
machen die Hilflosigkeit und Uberforderung bestehender
Bildungssysteme angesichts dieser Entwicklungen mehr



als offensichtlich. Ein entdeckender und kreativer Umgang
mit diesen (neuen) Moglichkeiten kdnnte Anschlussfahig-
keit und eine gemeinsame Entwicklung von Schdiler:innen
und Lehrkraften gewahrleisten.

Praxis(-felder) Kultureller Bildung in Reaktion auf
gesellschaftliche Transformationsprozesse

Angesichts der oben skizzierten Beispiele fir massive und
vor allem auch strukturelle Auswirkungen gesellschaftli-
cher Transformationsprozesse auf Felder der (Kulturellen)
Bildung ist nun interessant, welche Reaktionen sich in den
asthetisch-vermittelnden Berufsfeldern auf diese Trans-
formationsprozesse beobachten lassen.

Angefangen im formalen Bereich zeigt sich, dass das
Potential asthetischer Praktiken fir den produktiven Um-
gang mit den Folgen gesellschaftlicher Transformations-
prozesse weitestgehend nicht erkannt oder zumindest
nicht ausgeschopft wird. Vielmehr wird in einer Art Krisen-
modus versucht, zu retten, was zu retten ist und der Blick
eher enger anstatt weiter. Die Konzentration auf die Kern-
kompetenzen (Lesen, Schreiben, Rechnen) und der Ruf
nach streng Uberprifbaren Qualifikationen von Lehrper-
sonal verstellt leicht den Blick auf einen kreativen und
produktiven Umgang mit der Vielzahl an Herausforderungen.
Die Verbande der asthetischen Fachdidaktiken (insbeson-
dere Bundesverband Musikunterricht, BDK Fachverband
fir Kunstpddagogik, Bundesverband Theater in Schulen)
kampfen fUr die Erhaltung ihrer asthetischen Facher, stehen
aber bei weitem nicht geschlossen und offen einer allge-
meinen asthetisch-kulturellen Schulentwicklung zugunsten
der Aufweichung von Facherstandards gegeniber. Voraus-
sichtlich brauchte es hier einen gréBeren Willen, von den
eigenen Fachergrenzen zu abstrahieren und sich insge-
samt verantwortlicher fUr die Entwicklung von Schul-
kultur zu fUhlen, um letztlich die Bedeutung der asthe-
tischen Facher nicht vollkommen zu nivellieren und aus
dem Schulalltag zu verdrangen. Es braucht also eine
starkere Fahigkeit und den Mut ,out-of-the-box‘ zu denken,
um neu Uber die Rolle der asthetischen Bildung in Schulen
in transformativen Zeiten, wie wir sie aktuell durchleben,
zu verhandeln. Ein Klammern an alten Rahmen und Stan-
dards, die vermeintlich Sicherheit bieten, ware kontra-
produktiv.

Auch bezogen auf die frihe Bildung ist asthetische Bildung
zwar als fester Bestandteil der Bildungsplane der Kinder-
tagesstatten in allen Bundeslandern verankert, die Um-
setzung variiert jedoch verstandlicherweise stark. Auch
hier werden, wie im schulischen Bereich, nur vereinzelt
Entwicklungen erkennbar, Einrichtungen der frihkind-
lichen Bildung als Teil von kulturellen Bildungslandschaf-
ten (in der Kooperation gerade auch mit kinstlerischen
und kulturellen Partner:innen) zu etablieren und dadurch
Personal entlasten und den Alltag in den Einrichtungen
durchlassiger gestalten zu konnen. Dies ware zumindest
eine produktive Reaktion auf die Herausforderungen,
welche sich durch die Veranderung anderer gesellschaft-
licher Teilsysteme (z.B. vermehrter Berufstatigkeit von
Frauen und dementsprechend steigender (Ganztags)
Betreuungsbedarf oder heterogene Entwicklungsstande
der Kinder) fur Einrichtungen der frihen Kindheit ergeben.

Non-formale Einrichtungen, welche haufig von Projekt-
geldern abhangig sind, haben sich in den letzten Jahren
intensivum Themen der gesellschaftlichen Transformation
wie Postdigitalitat, Nachhaltigkeit oder auch Diversitat
gekUmmert und sich als ,Anwalte' junger Menschen in ge-
sellschaftliche Diskurse eingemischt. Deutlich wird dies
beispielsweise an der Themensetzung und den Diskursen

des nationalen Dachverbandes der non-formalen Einrich-
tungen kultureller Kinder- und Jugendbildung (Bundes-
vereinigung Kulturelle Kinder- und Jugendbildung BKJ).
Zahlreiche Foérderprogramme und Modellprojekte auf
Bundes- und Landes- sowie kommunaler Ebene machen
das Uberdies offensichtlich und Uberprifbar (siehe z.B.
die Themensetzungen im Programm ,Kultur macht stark*“
oder die Forderungen des Fonds Soziokultur). Gefragt
werden muss aber auch hier nach einem neuen Selbst-
verstandnis non-formaler Einrichtungen und Akteure als
gesellschaftlich wirksame change agents in Kooperation
mit zahlreichen anderen lokalen Akteuren. Solche echten
Transformations-Bewegungen hin zu vernetzten Dritten
Orten der Stadtgesellschaft finden sich vereinzelt, als
Massen-/Mehrheitsbewegung sind sie jedoch nicht er-
kennbar. In Kooperationen mit Schulen, einzelnen Projekten,
Fort- und Weiterbildungen und der Bemihung um kommu-
nale Gesamtkonzepte sind diese Entwicklungen zwar an-
gelegt, mUssten jedoch mit groBerer Kraft und Intensitat
vorangetrieben werden, um ein starkeres Gewicht in der
Gestaltung von (Stadt-)Gesellschaften/landlichen Raumen
zu haben und positiv erprobte Handlungskonzepte auch
auf Dauer durchzusetzen.

Dies schlieBt Kulturvermittlungs- und Educationabteilun-
gen an Kulturinstitutionen mit ein. Diesbeziglich hat in den
letzten Jahren eine Aufwertung, Personalerweiterung und
ein starkerer Einbezug kultureller Bildungsaspekte in
kUnstlerische Entwicklungen stattgefunden. Dies ermog-
lichte eine gestaltende Teilhabe von unterschiedlichen ge-
sellschaftlichen Akteuren, eine Aufweichung von Macht-
mechanismen, andere Spielplane, teilweise andere Publika
und Partner:innen. Beispielhaft sind die groBeren Programme
der Kulturstiftung des Bundes zu nennen (wie ,360° -
Fonds fir Kulturen der neuen Stadtgesellschaft, ,dive
in - Programm fur digitale Interaktionen” oder ,TRAFO -
Modelle fir Kultur im Wandel*), die sich mit Transfor-
mationsthemen wie Diversitat, Digitalitat oder auch
teilhabeorientierte Entwicklung von landlichen Raumen
auseinandersetzen und eine Vielzahl an Kultureinrich-
tungen zur intensiven Erprobung eines neuen Umgangs
mit diesen Themen angeregt hat. Von konsequent offe-
nen Kultureinrichtungen, die einem breiten Publikum eine
Plattform und einen Raum fir gesellschaftliche asthetische
Gestaltung bieten und damit zu politischen Zukunfts-
laboren und niedrigschwelligen Kulturraumen werden
kénnen, sind wir jedoch noch ein gutes Stick entfernt.

Qualifizierte und systematische Reaktionen von Praxis-
akteur:innen Kultureller Bildung auf informelle astheti-
sche Formen und Muster sind noch kaum beobachtbar.
Die Auseinandersetzung formaler oder auch non-formaler
Akteur:innen mit beispielsweise postdigitalen Praktiken
und asthetischen Formen (Videoproduktion, Tanzgestal-
tung, Games(-entwicklung), asthetische Produktion mittels
Kl etc.) findet selten statt (Rat fir Kulturelle Bildung 2019),
wird aber von Kindern und Jugendlichen gewinscht. Online-
Angebote, wie sie wahrend der Pandemie haufig von for-
malen und non-formalen Akteur:innen generiert wurden,
werden kaum analog begleitet, womit eine ,echte’ post-
digitale Verschrankung von formalen und informellen
sowie analogen und digitalen Praktiken selten ermoglicht
wird. Die mangelnde Beziehung dieser Angebote zur
sozialen, analogen Wirklichkeit der gestaltenden Einrich-
tungen fUhrt dann dazu, dass die digitalen Kulturangebote
nicht in dem Maf3e genutzt werden, wie es vielleicht er-
wartbar (gewesen) ware.

Insgesamt ist feststellbar, dass die Akteur:innen Kultureller
Bildung sich durchaus diskursiv mit den oben skizzierten
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Wandlungsprozessen beschaftigen, dies aber nicht dazu
fGhrt, dass Angebote und Einrichtungen sowie Organisa-
tionen unter den Bedingungen groBer Transformations-
bewegungen komplett neu gedacht werden. Themen
gesellschaftlicher Transformationsauswirkungen in den
Feldern wie ckologische Nachhaltigkeit, Postdigitalitat
oder Diversitat, Inklusion und anderen werden asthetisch
bearbeitet, flhren aber noch nicht zwangslaufig zu einer
weitreichenden Anwendung von Einsichten und Erkennt-
nissen auf die eigene Praxis und Institution und noch
weniger zu einem transformierten Status, einer neuen
Rolle dieser Felder im Bildungssystem.

Bildungstheoretische Uberlegungen zu einer Wechsel-
wirkung des Subjektes mit gesellschaftlichen Trans-
formationsprozessen iber dsthetische Praktiken
Bisher konnte gezeigt werden, dass gesellschaftliche
grundlegende Wandlungsprozesse derzeit massive Aus-
wirkungen auf formale, non-formale und informelle Felder
Kultureller Bildung haben. Es konnte zudem schlaglicht-
artig beleuchtet werden, dass die unterschiedlichen
Felder diese Wandlungsprozesse wahrnehmen und die
Akteur:innen versuchen, vor allem diskursiv, aber auch
durch Praxisprojekte und teilweise veranderte Alltags-
praktiken darauf zu reagieren.

Wie bereits angedeutet wurde, birgt Kulturelle Bildung
als asthetische Praxis das theoretische Potential, gesell-
schaftlichen Transformationsprozessen und den damit
fUr das Individuum haufig einhergehenden Ohnmachts-
gefUhlen zu begegnen. Zu fragen ware nun, worin die
besondere Kompetenz und Rolle der Felder Kultureller
Bildung bestehen, Transformationsprozesse produktiv
zu begleiten.

Hier lohnt es sich den ,Bildungs‘-Begriff, der von Akteur:in-
nen Kultureller Bildung im Gegensatz zu Begrifflichkeiten
wie Erziehung, Sozialisation, Lernen oder Aneignung von
Wissen Uberwiegend genutzt wird, genauer zu beleuchten.
Dies soll folgend mit Bezugnahme auf den transforma-
torischen Bildungsbegriff wie er bei Koller, Kokemohr
oder Marotzki zu finden ist, geschehen. Der transfor-
matorische Bildungsbegriff erfahrt in den Sozialwissen-
schaften spatestens seit den 1990er Jahren eine reiche
Rezeptionsgeschichte und vor allem auch Anwendung
in der empirischen Untersuchung von Bildungsvorhalten
(Rainer Kokemohr) - als Potentiale fUr Bildungsprozesse -
und Bildungsprozessen selbst. Entscheidend fir den
transformativen Bildungsbegriff ist , die begriffliche Unter-
scheidung zwischen (kumulativen) Lern- und (transfor-
matorischen) Bildungsprozessen, das Verstandnis von
Bildung als einer Veranderung grundlegender Strukturen
von Welt- und Selbstverhaltnissen und schlieBlich die
These, dass solche Bildungsprozesse durch neue, ge-
sellschaftlich bedingte Problemlagen herausgefordert
werden” (Koller 2022: 9). Koller und Kokemohr denken
dabei kein von der Welt getrenntes Selbst, sondern
sehen diese Instanzen als wechselseitig aufeinander
verweisend an, als selbst- bzw. sozialreferentiell. Es
handelt sich also bei der Untersuchung transformativer
Bildungsprozesse immer um relationale Prozesse, nicht
um die Untersuchung von Selbst- ,und‘ Weltverhaltnissen,
sondern um Selbst-Weltverhaltnisse, die nicht getrennt
voneinander gedacht werden konnen. Empirisch beobacht-
bar werden diese transformativen Prozesse sprachlich
oder zeichenhaft vermittelt beispielsweise in der Analyse
biografischer Interviews.

Ein neues Selbst-Weltverhaltnis ist dann zu beobachten,
wenn die Qualitat des relationalen Aufeinander-Bezogen-
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Seins dieses Verhaltnisses, d.h. die Rahmen (Marotzki 1990)
sich geandert haben. Das Subjekt kann dann zur es um-
gebenden Umwelt in eine andere Beziehung treten und
kann durch eine andere Wahrnehmung sein Handeln ver-
andern. Die Weltanschauungen und dadurch die Sicht
auf sich selbst kdnnen sich so grundlegend andern und
damit auch der generelle Rahmen der subjektiven Welt-
aufordnung, wie Winfried Marotzki ausfUhrt. Der Begriff
des ,Lernens’ unterscheidet sich dagegen innerhalb der
Theorie des transformatorischen Bildungsbegriff von
Bildung durch eine Ansammlung von Wissen innerhalb
desselben Rahmens der Selbst-Weltwahrnehmung.

In Biografien werden transformatorische Bildungsprozesse
haufig gerade durch Krisen- oder Differenzerfahrungen
moglich. Ubertragen auf gesellschaftliche Transforma-
tionsprozesse wirde das bedeuten, dass Veranderungs-
prozesse sich zwar ereignen kdnnen, jedoch ohne eine
qualitative Anderung des Rahmens, eine tatsachliche
Transformation nicht stattfinden kann. Hier scheint es
wie in biografischen Bildungsprozessen so, dass wir als
Gesellschaft insbesondere durch Krisenerfahrungen
und liminale Erfahrungen dazu veranlasst und befahigt
werden, Rahmungen und damit Bedingungen gesell-
schaftlicher und sozialer Ordnung zu verandern.

Asthetische Erfahrungen, wie wir sie in den Kinsten, aber
ganz allgemein in der intensiven Auseinandersetzung mit
asthetischen Praktiken machen konnen, beinhalten ver-
dichtete und geronnene menschliche Erfahrungen, Inter-
aktionsformen und Handlungsrahmen. Durch astheti-
sche Erfahrungen werden wir unter Umstanden auf einer
zeichenhaften Ebene irritiert, herausgefordert und dazu
gezwungen, bisherige Rahmungen und Gewohnheiten zu
verlassen. Diese Form der Irritation und ein Stick weit der
Entfremdung des Subjektes vom eigenen Habitus oder
der Doxa (nach Bourdieu) bedeuten eine Verunsicherung,
kann jedoch kulturelles Bildungspotential freisetzen.

So besteht in der asthetischen Auseinandersetzung natir-
lich nicht die einzige Moglichkeit fir transformatorische
Bildungsprozesse, aber doch eine besondere, da es
haufig nicht-sprachliche Formen sind, die diesen Erfah-
rungen zugrunde liegen und die leiblich vermittelt, eine
besondere Kraft entfalten kdnnen. Jonas Wollenhaupt be-
schreibt dies in Bezug auf die Habitustheorie Bourdieus:

»Kunstwerke [und asthetische Praktiken, V.R.] wirken,

weil sie Lebensentwirfe vermitteln, die durch die
Dispositionen des Habitus verschittet sind. [...]
Das Kunstwerk spricht daher den unpraktischen
Sinn an und ermdglicht eine kurzfristige Identifi-
kation von Habitus und Subjektivitat, wenn Wahr-
nehmungs- und Denkschemata, durch Irritation
angestofB3en, reflexiv werden. Die Wahrnehmungs-,
Denk- und Handlungsschemata (Habitus) werden
so kurzfristig mit der unbewussten Handlungsmatrix
verknUpft. Das resultierende Aufblitzen 6ffnet einen
Spalt zu den unbewussten Entwirfen, diese weisen
gewissermalBen der reflexiven Analyse den Weg.“
(Wollenhaupt 2018: 289 ff.)

In diesem Sinne kann die Auseinandersetzung mit asthe-
tischen Praxen, wie sie in kulturellen Bildungspraxen
stattfindet, zu einer reflexiven Auseinandersetzung von
Menschen mit bekannten Rahmen zur Transformation
dieser und damit zu sehr grundsatzlichen individuellen
und gesellschaftlichen Wandlungsprozessen fihren.
Kulturelle Bildungsprozesse gehen in diesem Sinne Uber
ein kulturelles Lernen, d.h. die Aneignung verschiedener



Wissensbestande weit hinaus, sondern fordern vielmehr
neue Handlungsmuster und Rahmungen heraus. Voraus-
setzung ist aber, dass Subjekte sich anrihren und berGhren
lassen, also Irritation und Veranderung zulassen.

Nach Kokemohr ist Bildung ein Erkenntnisprozess, der
in Ruckgriff auf Kant ,,einem Begriff ein Bild verschafft*
(Kokemohr 2022: 29). Ubertragen auf die behandelte
Thematik konnte dies heiBBen, einer bislang verdnderten
Diskursebene endlich eine radikal neue Handlungsebene
gegenUber zu stellen und ein konkretes Bild zu entwerfen.
Kinstlerische und kulturelle Praktiken konnen in dieser
Absicht wie Labore wirken, in denen neue Handlungs-
weisen reflektiert, erprobt und verfestigt werden. Wenn
beispielsweise eine Kultureinrichtung nicht nur ein Pro-
jekt zur Forderung von Diversitat anbietet, sondern diver-
sitatsorientiertes Denken radikal umsetzt und dadurch
den Rahmen der Institution transformiert, ist aus einem
asthetisch-kiUnstlerischen Erprobungsraum eine neue
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o o
Wiederabdruck, urspringlicher Text erschienen online
bei der Kulturpolitischen Gesellschaft: www.kupoge.de/
blog/2021/03/25/kunst-kann-barrieren-versetzen/

Die Kunst brauche ich wie ein Fisch das Wasser. Einige Jahre hat es mich ge-
kostet herauszufinden, weshalb das so ist. Weshalb es fur mich keine andere
Moglichkeit gab, als Kunstlerin zu werden. Lange glaubte ich, ich konnte nur
durch eine soziale Tatigkeit die Inklusion von Menschen wie mir verbessern,
fur meine Rechte als Frau mit Behinderung einstehen. Vor meiner Zeit an der
Akademie der Bildenden Kinste Miunchen war ich blind fur die Rolle der Kunst
im Zusammenhang mit Behinderung und Inklusion. Ich war den offensichtlichen
Weg gegangen und hatte mich verirrt. Das Studium der sozialen Arbeit wurde
zur Sackgasse. Ich erlebte die meiste Diskriminierung und Ausgrenzung genau
dort, wo ich es am wenigsten erwartete: Unter Sozialarbeiter:innen und solchen,
die es werden wollen. Unter diesem Druck brach ich mein Studium ab, kehrte
zur Kunst zuruck.

Die Kunst, der Mensch als kulturelles Wesen und das Thema Behinderung
stehen im Inklusionsdiskurs in einem engen Bezug zueinander.

Weshalb schafft Kunst eine Bricke in eine inklusive Welt, die dennoch so
utopisch und fern erscheint? Welche Rolle nehmen Kinstler:innen mit Behin-
derung hierbei selbst ein und welche Aufgaben miUssen der Kulturpolitik
zugeschrieben werden?

Ich erinnere mich noch sehr genau an meine Anfange an der Akademie der
Bildenden Kunste. Voller Unglaubigkeit, aber auch mit einer groBBen Portion
Verbitterung war ich damals aufgenommen worden. Mit all meinen diskriminie-
renden Erfahrungen aus dem Sozialarbeitsstudium im Gepack kam ich an und
zweifelte an meiner Entscheidung, mich der Kunst hinzugeben: ,Wie komm ich
blo3 dazu, Kunst zu studieren? Wieso habe ich alles hinter mir gelassen, um
KUnstlerin zu werden?
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Schon zu meinen Forderschulzeiten hatte man mir mit der Kunst keine rosige
Zukunft vorausgesagt. Meine UbermafBige Ehrfurcht und Respekt vor diesem
Ort spiegelten sich auch in dem wider, was ich damals von der Kunst und mir
selbst hielt. Eine Mischung aus Wahnwitzig, sein Hobby zum Beruf machen zu
wollen‘ und Was habe ich als behinderter Mensch schon zu verlieren?’.

Zunachst musste ich mich also einleben und meinen Platz an der Akademie,
in einem kleinen Universum voller Freigeister, Provokateur:innen und voller
Andersartigkeit finden. Meine Behinderung trat in dieser Welt schnell in den
Hintergrund, denn ich war nichts Besonderes mehr, lediglich eine von vielen
Verschiedenen. Und obwohlich mich in meinen Arbeiten mit meiner Behinderung
beschaftigte, erhielt ich Uberwiegend Aufmerksamkeit fur meine Fertigkeiten.
Von Kindesbeinen an hatte ich mich Uber meine Behinderung definiert und
wollte ein Augenmerk auf meinen politischen Kampfgeist legen.

Doch niemand interessierte sich fir meine defizitare Selbstwahrnehmung
oder meine politischen Absichten.

Was mir zunachst unheimlich widerstrebte, wurde spater zum Schlussel dafur,
was ich heute Uber mich, meinen Korper, aber vor allem Uber mein Leben als
KUnstlerin mit Behinderung denke.

Mein Kunststudium befreite mich gewissermal3en davon, mich selbst um das
immerwahrende Thema meiner Behinderung zu drehen. Meine Behinderung,
zentrales Merkmal meiner selbst, abzuschaffen, ist mir durch meine kinstleri-
sche Tatigkeit gelungen. Was in den Fokus geriet, war mein Konnen, weil meine
Behinderung zur Selbstverstandlichkeit wurde. Mein Alleinstellungsmerkmal
war plotzlich nicht mehr mein Korper mit seinen Defiziten, sondern meine
kUnstlerische Tatigkeit.

Und genau das ist es, was die Kunst zu so einem starken Mittel gegen all die
toxischen Vorurteile Uber Menschen mit Behinderungen macht. Vor dem Hinter-
grund der Ressource, die Kulturschaffende mit Behinderungen mitbringen, tritt
die Behinderung in den Hintergrund. Der Mensch hinter der Behinderung wird
sichtbar.

Sichtbarkeit 6ffnet Turen in das Verstandnis jener Menschen, die keine
BerUhrung mit dem Thema Behinderung haben.

Ein gutes Beispiel hierfir ist, dass mein Nummer-eins-Eisbrecher meine Home-
page ist. Lerne ich jemanden kennen, der/die mir gegeniber BerUhrungsangste
zeigt, ist meine Homepage ein wahres Heilmittel. Ein kurzer Blick auf meine
Leidenschaft und mein Gegenuber begreift, dass es keinen Grund gibt, mich
zu bemitleiden: Es gibt hinter meinem Erscheinungsbild plotzlich mehr als das
eindimensionale und flache Bild einer Behinderung.

Die Sangerin mit Glasknochen und der Schauspieler mit Downsyndrom waren
also ein wahrer Katalysator fUr ein neues Menschenbild. Es ginge dann beispiels-
weise um deren Musikalitat oder darum, dass der Schauspieler die Rolle eines
erwachsenen Familienvaters spielen konnte, ohne dass sein Downsyndrom
zwingendermal3en Inhalt seiner Rolle sein muss. Die Kunst ist also durchaus in
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der Lage, Einblicke in den tatsachlichen und wahren Alltag dieser Menschen
zu geben. Frei vom ,Behindertenfilter!, der sich auf alles legt und vom ersten
Augenblick an die Wahrnehmung verzerrt!

Wahrend im sozialen Bereich immer noch allzu oft ein medizinischer Blick
von oben auf Menschen mit Behinderung geworfen wird, konnte man unter
Kulturschaffenden gerade jetzt Morgenluft schnuppern.

Die Vernetzung von Kunstler:innen mit Behinderung und Institutionen nimmt
zu. Das Selbstbewusstsein von Menschen mit Behinderungen wachst und die
sozialen Medien richten ihre Aufmerksamkeit immer starker auf sie. Es wirkt
geradezu, als wurde die Stunde der Behindertenbewegung schlagen, weil die
Solidaritat untereinander ebenfalls steigt. Es tate sich also was!

Ware da nicht dieser tauschende Konjunktiv. Haben Sie ihn bemerkt? Er hat sich
Uber die letzten Abschnitte hinweg eingeschlichen. Denn in den ausschlag-
gebenden Punkten hinken wir noch immer hinterher. Das Attribut ,inklusiv* geht
zu leicht Uber die Lippen und bedeutet eben nicht ,all inclusive'. Die Tragheit
der Barrieren scheint schier endlos, sie selbst: stahlern und betonschwer. Der
Hype um Inklusion hat keinen langen Atem, denn die MUhe muss ernst gemeint
sein! Die Kluft zwischen dem Selbstverstandnis von Menschen mit Behinde-
rungen und der Anpassung ihrer Umwelt wird immer groBer.

Nirgends bin ich auf mehr Offenheit, Bereitschaft an Veranderung mitzu-
wirken und auf Verstandnis getroffen als im Kunstkontext.

Leider reine Glickssache, denn oft hangt der gute Wille an Einzelpersonen. Die
Benachteiligungen, behindert und Kunstlerin zu sein, wiegen doppelt schwer.
Viele Menschen, die eine Behinderung haben, sind gewohnt, sich im Allein-
kampf ein eigenstandiges und selbstbestimmtes Leben aufzubauen. Eine
unterstutzende Familie, Bildung und finanzieller RUckhalt sind dabei absolute
und entscheidende Privilegien, Uber die nur wenige verfUgen. Genau hier muss
sich politischer Einsatz noch deutlicher zeigen. Denn der Wille seitens der
Institutionen zeigt sich durchaus! Aber eben viel zu selten.

KUnstlerin mit Behinderung zu sein, birgt also ein groBBes Gefuhl der Unsicher-
heit, fordert viel Mut und kommt mir manchmal geradezu dekadent vor. Seinen
Traum durchzusetzen, benotigt Selbstvertrauen und Selbstbewusstsein, das
mehr Zuspruch und weniger Burokratie verlangt. Denn die Untiefen der Kunst
bergen unfassbares Potential und viel Raum fir noch viel mehr Inklusion!

Katrin Bittl

studierte bis 2023 an der Akademie der Bildenden
Kdnste in MUnchen. In ihren Arbeiten beschaftigt
sie sich mit gesellschaftlichen Idealbildern und

Normvorstellungen. Sie untersucht ihren eigenen
Korper, als Frau mit Behinderung mittels Video,
Performance und Animation. AuBerdem ist sie als
freie Autorin tatig und schreibt zu den Themen
Intersektionalitat von Frauen mit Behinderung,

Kunst und Inklusion.
www.katrinbittl.com
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Identifikation .
zwischen Autonomie
und Gemeinwesen
Interview mit

Ulf Jacob

Interview: Lydia Hempel (LBK)

Das Projekt AUGE" fragt einerseits nach der Auto-
nomie sowie andererseits nach dem Gemein-
wesenbezug von Kiinstler:innen in landlichen
Raumen. Was gilt es im Spannungsfeld zwischen
Subjektivierung und Kollektivitat im Kinstlerbild
heute zu bericksichtigen und was soll die Erfor-
schung von kiinstlerischer Arbeit in landlichen
Raumen in Bezug auf identifikatorische Prozesse
leisten? -
Ulf Jacob: Ein Ausgangspunkt unserer Uberlegungen war,
dass in den aktuellen Debatten Uber Kultur und Kunst auf
dem Land (bildende) Kinstler und Kinstlerinnen zumeist
als Aktivposten dorflicher oder kleinstadtischer Gemein-
wesen gelten. Sie dienen demnach als Quellen der Kreati-
vitat, Kommunikation und Bildung, tragen mit ihrer Arbeit
zur asthetischen Qualifizierung von Lebenswelt und All-
tag bei und regen Entwicklungsprozesse an. Neben der-
artigen Erzahlungen von Wertschatzung, wechselseitiger
Anerkennung und Kooperation trifft man im Forschungs-
feld aber auch auf Berichte von Unverstandnis, Fremdheit,
Ignoranz und parallelen Existenzen. Dabei reibt sich
der kinstlerische Autonomieanspruch zuweilen an
Vorstellungen des Nutzbringenden, Verstandlichen und
Popularen seitens der Birger. Es scheint also auch bei
grundsatzlicher Offenheit keineswegs selbstverstandlich
zu sein, dass sich die immer wieder hervorgehobenen

(wissenschaftlicher Mitarbeiter
im Forschungsprojekt AUGE)

,Potentiale’ dauerhaft im Sinne eines beiderseitig forder-
lichen Miteinanders entfalten konnen. Abgesehen von
explizit kunstaffinen Dorfentwicklungsprojekten oder
soziokulturellen Aktivitaten verbinden die Kinstler:innen
das eigene Landleben nicht zwangslaufig mit der Idee
von Gegenseitigkeit. Vor diesem widersprichlichen Hin-
tergrund fragt AUGE danach, welche Perspektiven bil-
dende Kinstler:innen, die in landlichen Raumen wohnen
und arbeiten, auf ihre sozial-, kultur- und naturrdumliche
Umwelt haben. Hegen sie lokal oder regional bezogene
Mitwirkungs- und Gestaltungsanspriche? Sehen sie
sich als Akteure im Ringen um die Zukunftsfahigkeit
l[andlicher Raume? Spiegelt sich ihr Umweltverhaltnis -
direkt oder vermittelt - in ihrer kinstlerischen Arbeit
wider? Und wie blickt das landliche Gemeinwesen auf
Kunst und Kinstler:innen? DarUber hinaus interessiert
uns aber auch, ob es Bedarfe und Moglichkeiten gibt,
etwa durch Moderation oder andere Formen prakti-
scher Unterstitzung die kinstlerische Identifikation mit
l[andlichen Raumen zu verstarken, um damit das gesell-
schaftliche Potential der Kinstler:innen vor Ort besser
zur Geltung kommen zu lassen. Kurz: die Frage nach
Gelingensbedingungen, aber auch nach Barrieren und
Hirden. Unsere Forschung soll in diesem Zusammen-
hang keine EinbahnstraBBe sein: Transparenz, Partizipa-
tion und Transfer sind uns wichtig.2

1 Das an der Hochschule Mittweida, Fakultdt Soziale Arbeit, angesiedelte Projekt ,AUGE - Autonomie und Gemeinwesen. Zur Identifikation bildender
Kinstler:innen mit landlichen Raumen* (Projektleitung Prof. Dr. Stephan Beetz) wird im Rahmen der BMEL -FordermaBnahme ,Faktor K* mit Mitteln
des Bundesprogramms BULEplus geférdert (4/2023-2/2026). Voran ging das BMBF-Verbundprojekt ,Kulturelle Bildung und landliche Entwicklung*

(KUBILARI).

2 Dafir arbeitet das Projekt u.a. mit dem Landesverband Bildende Kunst Sachsen e.V. und dem Kunstkeller Annaberg e.V. zusammen.
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Ist die Unterstellung eines Autonomieanspruchs
in der kiinstlerischen Arbeit, u.a. auch in der
Arbeit im Feld der Kulturellen Bildung, was Sie ja
auch untersucht haben, zu hinterfragen?
UJ: Das Hinterfragen von begrifflich-theoretischen Kon-
zepten und vermeintlichen Selbstverstandlichkeiten der
Praxis ist immer gut. Dabei wird meistens sehr schnell
deutlich, wie komplex die tatsachliche Gemengelage ist.
Das gilt auch fir die ,Autonomie der Kunst'. Ohne dieses
Thema hier gebUhrend ausfihren zu konnen, sei doch
immerhin angedeutet, dass die Verstandigung dariber
allein schon deswegen schwierig ist, weil das Problem auf
mindestens drei Ebenen angesiedelt ist, die ihre je eige-
nen Logiken besitzen, aber auch eng miteinander wech-
selwirken. Es geht um Autonomie a) als soziale Tatsache
der Arbeitsteilung und strukturellen Ausdifferenzierung
moderner Gesellschaften ,westlichen” Zuschnitts, b) als
Konstrukt akademisch-fachlicher und popularer Theorie-
bildung Uber Kunst und Kinstler, und c) als Element der
Selbstwahrnehmung, -behauptung und -stilisierung der
KUnstlerschaft im Kontext ihrer professionellen Praxis.
Zu allem Uberfluss erweist sich diese mehrdimensionale
Konstellation auch noch als ein historisches Phanomen,
was wohlgemerkt nicht nur den Wandel der Verhaltnisse,
sondern auch Beharren und Dauer, also Ungleichzeitiges
und Gegenlaufiges impliziert. Eine umstandslose norma-
tive Unterstellung kinstlerischer Autonomie ware mithin
genauso zweifelhaft wie die vorschnelle Verkindigung
eines ,postautonomen’ Zeitalters, fUr das sich bisher auch
empirisch in unseren Forschungsfeldern von Kultureller
Bildung und bildender Kunst keine Evidenz aufzeigen lasst.
Zunachst sind wir daher erst einmal neugierig darauf, was
die landliche Wirklichkeit fir uns bereithalt. Das Spektrum
reicht hier von ,klassischen’, auf subjektives Kinstlertum,
Handwerk und gattungsspezifische Werkgerechtigkeit in-
sistierenden Positionen bis hin zu entgrenzenden Prak-
tiken der kollaborativen Vernetzung und Intermedialitat.
Das muss nicht auf einen unverséhnlichen Gegensatz
hinauslaufen: Gerade der Autonomieanspruch paart sich
oftmals mit kritischem Bewusstsein und kann durchaus
mit 6ffentlichem Engagement einhergehen. Und eine inno-
vative gesellschaftliche Offnung der Kunst bedeutet nicht
zwangslaufig die Preisgabe von Eigensinn und Qualitat.
Spannend sind fir uns gegebenenfalls auch jene Bereiche,
in denen sich das autonome Kinstlertum mit der ,Auto-
nomie’ landlicher Lebenswelten Uberlagert.

Was fiir Potentiale und Motivationen verbinden
Kinstler:innen und Gemeinwesen wechselseitig
miteinander und was heif3t das fiir die Identifi-
kation? Kénnen ldndliche Rdume besondere
Perspektiven anbieten?
UJ: Die Frage nach den Potentialen, Motivationen und
besonderen Perspektiven kinstlerischer Prasenz im land-
lichen Raum zielt bereits ins Zentrum unserer Forschungen.
Antworten missen wir erst finden. Dafir fUhren wir in Erz-
gebirge, Uckermark und Eifel Interviews mit Kinstler:in-
nen und kommunalen Entscheidungstragern, nehmen an
Kunstveranstaltungen teil, durchwandern die Landschaft,
organisieren Workshops und nahern uns mit Hilfe des
Filmemachers Bernhard Sallmann auch kinstlerisch be-
obachtend und forschend der vielschichtigen Problematik
an. Doch haben wir natirlich bereits ein theoretisches und
auch empirisch fundiertes Vorverstandnis. Im Hinblick
auf die Identifikation geht es unseres Erachtens neben
dem mehr oder weniger intensiven Austausch zwischen
Kinstler:innen und Gemeinwesen vermittels der kinst-
lerischen Praxis auch um das nachbarschaftliche Mit-
einander, die Einbindung in informelle oder organisierte
lokale Kulturen und das politische Gemeinwesen, sowie
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um die Inanspruchnahme und Gewahrung von Hilfe im
Alltagsleben, ob das nun der geborgte Trecker ist, eine
Bauarbeit am Haus oder die Unterstitzung beim Baum-
fallen auf dem Grundstick. Allerdings hangt diese Form
der Begegnung wiederum von der Sozialstruktur der
landlichen Gemeinden ab: In einigen Gegenden der
Uckermark sind die Alteingessenen bereits in der Unter-
zahl und die Kinstler:innen fast unter sich - nicht nurin
den Metropolen bilden sich soziale und kulturelle Blasen.
Festhalten konnen wir jetzt auch schon, dass die kinst-
lerische Identifikation ein Prozess ist, der sich in einem
biographischen Koordinatensystem abspielt - Zuhause
ist keine eindimensionale Kategorie im Hier und Jetzt. Der
zwischen Mecklenburg und Uckermark verortete Maler
mit Wurzeln im Lausitzer Revier Uberblendet noch nach
Uber 30 Jahren die glaziale Landschaft des Nordens (auch
asthetisch-gestalterisch) mit Tagebau-Erinnerungen. Und
ebenso hat die konzeptionell arbeitende Neu-Zuziglerin
aus dem Odenwald ihre eigenen, Herkunft und lokale Ge-
genwart in Relation setzenden MafB3stabe des Heimisch-
werdens. Die Entscheidung der Kreativen fir das Land
kann unterschiedliche Grinde haben: Ruhe, Weite, unge-
stortes Arbeiten, Spielraum, solidarischer Anschluss an
Gleichgesinnte, okonomische Entlastung (im Vergleich
zur groBBen Stadt), Naturnahe, dingliche oder eher atmo-
spharische Inspiration, Romantik, Landlust-Feeling, viel-
leicht auch der Glaube, hier noch etwas bewirken und
andern zu konnen. Von kommunaler Seite wird ihre An-
wesenheit hingegen oft mit touristischer Attraktivitat asso-
ziiert, mitunter besteht aber auch ganz ausdricklich die
Hoffnung, dass Kinstler:innen neue Anregungen, Orien-
tierungen und Horizonterweiterungen im Gemeinwesen
ermoglichen. Inwiefern diese wechselseitigen Perspektiven
stimmig sind, wodurch sie bedingt werden und ob sie sich
erfillen, wollen wir genauer untersuchen.

Haben Kiinstler:innen ein besonderes Sensorium
zur Erfassung landlicher Verhéltnisse? Kénnen
sie mit ihrem Beispiel oder auch mit neuen Ideen
in der Gemeinschaft zur Bearbeitung anliegender
Themen beitragen und Katalysatoren fiir Trans-
formationsprozesse sein?
UJ: Es ist sicherlich etwas problematisch, von ,den’
KUnstler:innen zu sprechen, aber ja, sofern eine sensible,
geschulte Wahrnehmung und das Vermaogen, die in der
Innen- und AuBBenwelt gewonnenen Eindricke gestal-
terisch zu ordnen und wiederzugeben, noch immer zu
ihren Kernkompetenzen zahlen, konnte man vielleicht
davon ausgehen, dass Kinstler und Kinstlerinnen qua
Profession im Stande sind, die Iandlichen Verhaltnisse
mit,anderen Augen‘ zu sehen und manches zu realisieren,
was dem eingewohnten Alltagsblick entgeht. Das ware in
der Tat eine wertvolle Ressource: die Kunstschaffenden
als Augen-Offner, die die Moglichkeit eines Blickwechsels
vorfihren und dem landlichen Gemeinwesen helfen, eigene
Bilder vom Dasein - so wie es istund so wie es sein soll - zu
entwickeln. Aber ob das wirklich funktionieren kann, oder
viel zu idealistisch gedacht ist, muss die Praxis im Einzel-
fall zeigen. Die bildenden Kinstler:innen, mit denen wir
bislang sprechen konnten, legen in dieser Hinsicht, selbst
wenn sie sich dazu befahigt fihlen, eine vorsichtige Zurick-
haltung an den Tag - die Pose des wissenden Beglickers
kommt auf ,dem‘ Land (das es in dieser Eindeutigkeit frei-
lich auch nicht gibt) haufig nicht allzu gut an.



Gibt es gute Beispiele, wo Kunst und Kultur selbst-
verstandlich im Bewusstsein und auch finanziell
in landlichen Kommunen verankert sind? Welche
Rolle spielen Akteure, Initiatoren und auch neue
Auftraggeber?
UJ: Im Zuge unseres KUBILARI-Projektes sind wir insbe-
sondere in der Oberlausitz auf gute Beispiele gestof3en.
So haben wir im sorbisch gepragten Nebelschitz eine
Gemeinde erlebt, die unter der Agide des damaligen
Birgermeisters Thomas Zschornak Kunst und Kultur, ver-
bunden mit 6kologischen Ansatzen, ganz wesentlich in
ihre Identitat integriert hatte. Kinstler:innen wurden als
Freunde des Ortes herzlich willkommen gehei3en. Mit
Ideenreichtum, Engagement, Witz und knappen Mitteln
konnten eine alljahrliche Bildhauerwerkstatt, Land-Art-
Aktivitaten, Festivals und manches mehr ermoglicht
werden. Auch in Neusalza-Spremberg, wo unser Partner-
projekt forschte, war die Kunst (vor allem die Musik) nicht
nur fest im Selbstverstandnis der Kommune, sondern
Uber die Beantragung von Fordergeldern hinaus im
stadtischen Haushalt verankert. Wieder spielte dabei
der Burgermeister, Matthias Lehmann, eine tragende
Rolle. Damit bestatigte sich erneut die bereits in anderen
Projektzusammenhangen aufgestellte These, dass es
in landlichen Raumen motivierter, gut vernetzter und
empathischer ,Schlisselmenschen’ bedarf, um ein ge-
deihliches Klima dafur zu schaffen, dass das Potential von
Kunst und Kultur zur Entfaltung kommen kann. Wenn man
in den Amtsstuben oderim Gemeinde- bzw. Stadtrat dafir
keine Antenne hat, und Kultur nur als notfalls entbehrliche
freiwillige Leistung ansieht, ist das zumindest eine Hirde.
Auch ,Schlusselorte’, die niedrigschwellig Begegnung und
Austausch ermoglichen, sind forderlich. DarUber, inwiefern
Formen einer neuen Auftraggeberschaft - nicht zuletzt
angesichts klammer Gemeindekassen - eine Alternative
darstellen, konnen wir in unseren jetzigen Untersuchungs-
regionen noch nichts sagen.

Ulf Jacob

Soziologe, Kunstwissenschaftler und Autor, ist
derzeit wissenschaftlicher Mitarbeiter am Fach-
bereich Soziale Arbeit der Hochschule Mittweida
mit dem Schwerpunkt Kultur und Kunst in land-
lichen Raumen. Langjahrig Erfahrungen im Feld der
freien Forschung, Publizistik und Hochschullehre,
u.a. mit den Spezialinteressen First PUckler und
Kulturlandschaft Lausitz.
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mentoringKUNST —
Im Tandem
Zukunft gestalten
Claudia Kapellusch

In Wissenschaft und Forschung sowie in Wirtschaft und
Verwaltung ist Mentoring seit vielen Jahren ein gut eta-
bliertes und erfolgreiches Instrument zur systematischen
Forderung des beruflichen Nachwuchses. In der bildenden
Kunst sind Mentoringprogramme aber noch immer eher
die Ausnahme. mentoringKUNST, ein in Tragerschaft des
Kinstlerbundes Mecklenburg und Vorpommern e.V. im
BBK befindliches Projekt zur Férderung und Professio-
nalisierung von bildenden Kinstlerinnen und Autorinnen
aus Mecklenburg-Vorpommern (M-V), die am Beginn ihrer
beruflichen Selbstandigkeit stehen oder sich in beruf-
lichen Orientierungsphasen befinden, ist eines davon.

Der Kinstlerbund M-V - Landesverband des Bundesver-
bandes Bildender Kinstlerinnen und Kiinstler (BBK) -
beteiligt sich als Berufsverband seit vielen Jahren an
der Entwicklung von Professionalisierungsprojekten mit
unterschiedlicher Schwerpunktsetzung fir Kinstlerinnen

aller Sparten in M-V. So nahm der Vorstand des Verbandes
ab 2002 Gesprache mit der Parlamentarischen Staats-
sekretarin fir Frauen und Gleichstellung des Landes
M-V auf, die die Grundlage fir eine landesweite Bedarfs-
analyse in elf Workshops mit mehr als 100 Kinstlerinnen
zum Thema ,,Die Kunst von Kunst zu leben* in den Jahren
2004/2005 bildeten. Auf Basis dieser Erhebung wurde
2006 das gleichnamige Projekt zur Professionalisierung
fUr Kinstlerinnen in Tragerschaft des Frauvenbildungs-
netzes M-V e.V. initiiert, dem der Kinstlerbund M-V als
Kooperationspartner kontinuierlich bis 2015 zur Seite
stand. Diese Kooperation wurde ab 2015 mit dem Folge-
projekt mentoringKUNST fortgefihrt. Viele Mitglieder
des Kunstlerbundes M-V haben die Entwicklung des
Projektes mentoringKUNST seit den Anfangen begleitet
und als Mentor:innen oder Mentees teilgenommen. 2020
Ubernahm der Kinstlerbund M-V die Tragerschaft fir
mentoringKUNST.
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Das Projekt mentoringKUNST richtet sich an je 12-14
KUnstlerinnen und Autorinnen pro Mentoringdurchgang,
die ihre Tatigkeit professionell ausiben und mit ihrem
Erstwohnsitz in M-V gemeldet sind. Zentraler Bestand-
teil des Mentoringprogramms sind individuell gestaltete
1:1-Beratungen in sogenannten Tandems. In diesen geben
erfahrene bildende Kinstler:innen bzw. Autor:innen
(Mentor:innen) berufliches Wissen und praktische Er-
fahrungen an die Teilnehmerinnen (Mentees) weiter. Die
Mentees werden von Kinstler:innen und Autor:innen mit
langjahriger Berufserfahrung im Kunst- und Literaturbetrieb
fachlich kompetent angeleitet, mit den spezifischen Arbeits-
markten vertraut gemacht, in Arbeitsprozesse und -ablaufe
eingeflhrt, in bestehende und neue Netzwerke integriert
und in ihrer personlichen Positionsbestimmung als selbst-
standige Kinstlerinnen und Autorinnen begleitet.

Parallel dazu findet ein Fachprogramm statt, in dem durch
Expert:innen in Workshops und Exkursionen Themen-
stellungen des Kunst- bzw. Literaturbetriebs vermittelt
werden. Bei der Darstellung der Spezifika der Arbeits-
markte Kunst und Literatur wird das berufliche Profil der
einzelnen Teilnehmerinnen besprochen und gestarkt,
Strategien eines professionellen Marketings aufgezeigt
und betriebswirtschaftliches Wissen zur Existenzsiche-
rung unterrichtet. Damit erganzt das Fachprogramm den
individuellen und an den konkreten Fragestellungen der
jeweiligen Mentee orientierten Austausch der Tandems
durch themen- und fachspezifisches Grundlagenwissen.
Um die Erfolge des Projektes langfristig und nachhaltig
zu sichern und somit auch eine strukturelle Verbesserung
der Ausgangssituation erreichen zu konnen, schlief3t sich
an das Mentoring- und Fachprogramm ein Alumnae-
programm fUr die Absolventinnen (Alumnae) der zurick-
liegenden Durchgange des mentoringKUNST-Projektes
mit eigener thematischer Schwerpunktsetzung, spezifi-
schen Angeboten und praxisbezogenen Anwendungen an.
Die Absolventinnen haben die Moglichkeit, ihre erworbe-
nen Kenntnisse aus dem Mentoring- und Fachprogramm
in Ausstellungs- und Katalogprojekten sowie in weiter-
fGhrenden Veranstaltungen zu vertiefen. Zudem gibt das
Alumnaeprogramm den Absolventinnen die Moglichkeit,
weiter im Kontakt zu bleiben, an ausgewahlten Veran-
staltungen des aktuellen mentoringK UNST-Durchgangs
teilzunehmen bzw. zu selbst gewahlten Inhalten und Vor-
haben - durch das Projektteam begleitet - zusammen-
zuarbeiten. Integraler Bestandteil des Mentoring-, Fach-
und Alumnaeprogramms ist die Netzwerkarbeit der
KUnstlerinnen und Autorinnen in M-V sowie im nationa-
len Kontext, die ihre beruflichen Erfolgschancen in Kunst
bzw. Literatur verbessert. Das Projekt mentoringKUNST
verfigt mit der Mentoring-Community Uber ein eigenes
Netzwerk und ist Teil des landesweiten Mentoring-Netz-
werks in M-V.

Finanziert wird mentoringKUNST Uber einen breit angeleg-
ten Mentoringansatz des Ministeriums fir Justiz, Gleich-
stellung und Verbraucherschutz M-V, das aus Mitteln
des Europdischen Sozialfonds das Kunstmentoring und
weitere Mentoringprojekte in M-V u.a. fir Frauen in Wissen-
schaft, Wirtschaft, Verwaltung, Hoch- und Fachhochschulen
fordert.

Wie in anderen Berufszweigen sind die Verdienstmoglich-
keiten fUr Frauen in Kunst und Literatur deutlich geringer
alsdieihrermannlichen Kollegen.So hei3tesineiner, Studie
zur wirtschaftlichen und sozialen Situation Bildender
Kinstlerinnen und Kinstler* aus dem Jahr 2020 (Unter-
suchungszeitraum: 2017-2019): ,,Frauen erreichen mit ge-
ringen Abweichungen in den einzelnen Altersgruppen
nur einen Anteil von 68,2 % bis 84,6 % der Einkommen der
Manner. Es besteht, bezogen auf das Jahresdurchschnitts-
einkommen, ein Gender Pay Gap von gut 28 % [...]“ Diese
Differenzen im Einkommen begrinden sich u.a. im so-
genannten ,Gender Show Gap‘ - das meint, dass Frauen
deutlich weniger mit ihren Kunstwerken in Kunstmuseen
gezeigt bzw. von Galerien, den klassischen Vermarktern
kUnstlerischer Arbeiten, vertreten werden. Dies zusammen-
fassend zeichnet sich ab, dass die geringere Sichtbarkeit
der Kunst von Frauen mit geringerer Bekanntheit einher-
geht, die sich schlieB3lich in geringerem Einkommen ab-
bildet.2 Zusammenfassend heil3t das, dass die Chancen
auf dem Kunstmarkt der in der Regel sehr gut ausgebilde-
ten Kinstlerinnen, die ihr Studium an Kunsthochschulen
und -akademien, Fachhochschulen und Universitaten
absolviert haben, infolge o.g. struktureller Diskriminierung
nicht die gleichen wie die ihrer mannlichen Kollegen sind.
Einen Einblick in den Gender Pay Gap auf dem Kultur-
markt insgesamt gibt die ebenfalls 2020 veroffentlichte
Studie ,,Frauen und Manner im Kulturmarkt. Bericht zur
wirtschaftlichen und sozialen Lage* (hrsg. vom Deutschen
Kulturrat). Dort heiBBt es: ,,Im betrachteten Zeitraum lag der
Gender Pay Gap generell Gber 20 Prozent mit steigen-
der Tendenz. D.h., die Einkommensunterschiede zwischen
Mannern und Frauen nehmen zu und nicht ab!“3

Unter Berucksichtigung der beschriebenen strukturellen
Diskriminierung von Frauen ist die Teilnahme am Projekt
mentoringKUNST weiblichen Mentees vorbehalten. Die
Auswahl der Mentees und der begleitenden Mentor:innen
wird durch eine Fachjury getroffen, die die kinstlerische
Professionalitat und fachliche Qualitat der Bewerber:innen
pruft. FUr die Juryarbeit werden externe Fachleute beider
Fachrichtungen eingeladen, z.B. Leiter:innen von Kunst-
und Kulturinstitutionen, Hochschulprofessor:innen, Kinst-
ler:innen, Verleger:innen und Vertreter:innen des Litera-
turRates M-V e.V.

Durch das mentoringKUNST-Projekt setzt der Kinstler-
bund M-V eines seiner zentralen Anliegen, Nachwuchs-
kiUnstler:innen zu fordern um und damit auf eine Erneue-
rung der Kunstszene hinzuwirken, die junge Generation
intensiv in bestehende Arbeitszusammenhange einzu-
beziehen sowie den Berufsstand der Kinstler:innen in
M-V zu starken und zu sichern. Angesichts dessen, dass
es in M-V keine Hochschule bzw. Akademie fir bildende
Kunst gibt, ist dies eine besondere Herausforderung. Der
Kinstlerbund M-V setzt mit mentoringKUNST Qualitats-
maBstabe fur die Nachwuchsférderung im Bereich der
bildenden Kunst und dariber hinaus - in den 2020 in M-V
verabschiedeten Kulturpolitischen Leitlinien wird ein sys-
tematischer Ausbau der Nachwuchsférderung fur Kinst-
lerinnen und Kinstler aller Sparten gefordert. Erfreulicher-
weise haben auch die Parteien der Landesregierung von
M-V - SPD und Linke - in Ziffer 423 ihrer Koalitionsverein-
barung die Fortsetzung des Nachwuchsforderprogramms
mentoringKUNST zu ihrem erklarten Ziel gemacht.

Expertise zur Umfrage 2020. Berlin 2020, 51. [BBK-Studie 2020]
2 Vgl. BBK-Studie 2020, 25.
3 Schulz, Gabriele/Zimmermann, Olaf (2020): Frauen und Manner im Kulturmarkt. Bericht zur sozialen und wirtschaftlichen Lage. Berlin 2020, 279.

[Studie Deutscher Kulturrat 2020]
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Fir die Teilnehmerinnen von mentoringKUNST belegen
Zahlen aus der Evaluation den Projekterfolg: 81% der
ehemaligen Mentees nutzen ihre beruflichen Netzwerke
aktiver, was fast alle auf die Wirkung des Mentorings
zurUckfUhren; 76 % haben gelernt, effektiv ihre eigene
Sichtbarkeit zu erhohen bzw. Selbstmarketing zu betreiben.
Mentees und Alumnae konnen im Rahmen ihrer Professio-
nalisierung eigene Prasentationsprojekte, Verkaufe von
Werken, den Aufbau eigener Ateliers, den Ankauf in Samm-
lungen, Stipendien, Auszeichnungen, Forderzusagen,
offentliche Berichterstattung etc. vorweisen. Zudem kommt
das aufgebaute Kompetenznetzwerk in vielen Arbeits-
zusammenhangen zum Tragen und fihrt u.a. zu Folge-
projekten oder -auftragen sowie weiteren Verdienst-
moglichkeiten. Durch die Mentoring-Community werden
Erfahrungen und Expertise auch zwischen den unter-
schiedlichen Mentoring-Durchgangen nachhaltig trans-
feriert. Hierzu werden regelmaBige digitale und analoge
Formen des Austauschs wie z.B. das Format der TEA TIME
angeboten. Auch die Kommunikation und der Kontakt mit
den Mentor:innen bleiben in der Regel Gber die Projekt-
laufzeit hinaus nachhaltig bestehen.

Unsere Erfahrungen der letzten Jahre zeigen, dass Men-
toring auch in der bildenden Kunst ein gutes Instrument
der Nachwuchsforderungist, und dass dieser Ansatz hilft,
dem Gender Pay Gap entgegenzuwirken.

Claudia Kapellusch

lebt und arbeitet als bildende Kinstlerin mit den
Arbeitsschwerpunkten Zeichnung, Druckgrafik
und Installation in Rostock und ist Vorsitzende des
Kunstlerbundes Mecklenburg und Vorpommern
e.V.im BBK.
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und 2 leicht gekirzt.




1.
Das Unbehagen
an der Kulturarbeit.
Kunst, Geist
und Geld

Es ist noch nicht absehbar, wie sich das kulturelle Leben
wieder vom Schock der Pandemie erholen wird - vor
allem das der Personen, die das kulturelle Leben her-
vorbringen. Obwohl es 2020 und 2021 immer wieder be-
schworen wurde: Von einer wirklichen Besinnung darauf,
was wichtig ist und unwichtig, was richtig oder falsch,
was interessant und was langweilig ist, was notwendig
und was UberflUssig, ist wenig zu spiren. Die Zwangs-
pause so genannter Prasenzveranstaltungen war nicht
selbst gewahlt von den Protagonisten, sondern verordnet.
Mit diesem Buch mochte ich dafir pladieren, diese Be-
sinnung nachzuholen. Es darf kein ,back to the old normal’
geben. Denn dieses scheinbar Normale war immer schon
hochst fragwirdig. Wir, die Esel des Kulturbetriebs, sollten
inne halten, bevor wir weiter brav der Karotte der ver-
sprochenen Belohnungen hinterhertrotten, die direkt vor
unserer Nase, aber fUr die meisten unerreichbar am Gestell
des Betriebs herunterhangt [...1.

Es gibt nicht nur ein allgemeines Unbehagen an der Kultur,
wie Freud das Leiden an den zivilisatorischen Bedingungen
und Zwangen der birgerlichen Gesellschaft genannt hat.
Es gibtin der Moderne immer auch schon ein Unbehagen
an der Kulturarbeit: an ihren Produktionsverhaltnissen.
Also an den Bedingungen, unter denen bildende und per-
formative Kinstlerinnen, Wissenschaftlerinnen, Musiker,
Publizisten und Schriftstellerinnen diejenigen Tatigkeiten
ausiben, die modellhaft fir ein anderes, freieres Verhalten
zu den Dingen, zu den anderen und zu sich selbst stehen.
Insofern gibt es nichts Moderneres als die Selbstkritik
birgerlicher Kunst und birgerlicher Wissenschaft an den
materiellen und symbolischen Beschrankungen, die ihrer
Freiheit und ihrer emphatischen Aufgabe in der birger-
lichen Lohnarbeitsgesellschaft auferlegt sind.

Das Unbehagen an der Kulturarbeit ist also wesentlich alter
als ihre gegenwartige Existenzkrise in Folge der Corona-
pandemie. Es verscharft sich lediglich: Es explodiert. Es
gilt daher der aktuellen Frage nach dem materiellen Uber-
leben birgerlicher Kinstler und Denkerinnen angesichts
ihrer massenhaften Proletarisierung mit der klassischen
Frage nach Sinn und Auftrag ihrer Arbeit zu verbinden.
Die Krise bietet eine Gelegenheit fur eine Inventur; fur
eine Revision der scheinbar selbstverstandlichen institu-
tionellen Normalitaten und symbolischen Erwartungen.
Infrage steht ein ganzes Ensemble von Arbeits- und Lebens-
weisen. Ahnlich wie Kleinhandel und Gastronomie ist die
Kultur Teil einer urbanen Infrastruktur. Diese ist volkswirt-
schaftlich nicht relevant. Aber fir ihre Produzentinnen und
die Lebendigkeit ihrer jeweiligen Milieus ist sie ebenso
essenziell, wie sie fUr das urbane Publikum ein wesentlicher
Teil der Lebensqualitat ist.

Kulturelle Arbeit, das ist ja eigentlich fast schon ein wahres
Leben: nicht vollig, aber partiell befreit von Lohnarbeit,
Entfremdung und dem Zwang zur NUtzlichkeit. Das Un-
wahre liegt in den materiellen Produktionsverhaltnissen,
die kulturelle Arbeit mehr und mehr verlohnarbeitlichen,
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entfremden und (realen wie fiktiven) NUtzlichkeitskalkilen
unterwerfen. Esist die falsche Verberuflichung, die falsche
Professionalitat geistiger Arbeit im Rahmen eines Syn-
droms von Konkurrenz, Mehrarbeit und Uberproduktion,
von schmahlichen Abhangigkeiten von Auftraggebern
und Geldgebern. Das Unwahre ist die falsche Hoffnung
auf eine in der Zukunft irgendwann einmal etablierte
Existenz. Darin unterscheiden sich Kulturarbeiterinnen
und Kulturarbeiter kaum von anderen Angehoérigen des
Dienstleistungsprekariats.

Es ware Zeit, damit aufzuhdren, weiter so zu tun, als ob
es sich um ,normale‘ Berufe handelte, Arbeit, die dauer-
haft den Lebensunterhalt sichert. Professionalitat richtet
eine falsche Norm auf. Das ist falsch zum einen, weil die
mit ihr verbundenen Erwartungen und Versprechungen
immer nur fUr wenige erreichbar sind und alle anderen zu
Verlierern machen. Nur die allerwenigsten konnen dauer-
haft von ihrer Arbeit als Kinstlerinnen, Autoren, Wissen-
schaftlerinnen, Musiker und Schauspielerinnen leben. Zum
anderen, und noch grundlegender, ist der Anspruch der
Professionalitat falsch, weil er ein falsches Ziel verfolgt:
Lohnarbeit und maximale Verwertung der Arbeitskraft,
Verschmelzung mit dem Betrieb anstatt Befreiung vom
NUtzlichkeits-, Anschluss- und Verwertungszwang.

Dem Unbehagen an der Kulturarbeit mochte ich mit einer
progressiven Desillusionierung begegnen. Ich pladiere
dafir, dass wir - die Esel des Kulturbetriebs, die Kinst-
lerinnen, Autoren, Schriftstellerinnen, Wissenschaftler-
innen und Musiker - nicht langer brav hinter der Karotte
falscher Versprechen und Erwartungen dieses Betriebs
herlaufen. Es ist Zeit fir eine Pause: Die Eselin zogert.

Gefragt ware eine progressive Desillusionierung, das be-
deutet gerade nicht, die Erwartungen und Ambitionen
an unser Leben und unsere Arbeit zu reduzieren und
bescheidener zu werden. Es bedeutet nicht, weniger
emphatisch und leidenschaftlich zu arbeiten und zu
wunschen. Es bedeutet vielmehr, die Erwartungen zu
Uberprifen und das Begehren ein wenig zu verschieben,
es auf andere Ziele und Gegenstande zu lenken, die
weniger diejenigen des Betriebs und seiner Lockungen
sind. Welche Auftrage, Ziele, Lebensweisen und Hand-
lungsformen sind es, die moglicherweise langst da sind,
unbemerkt, in unserem Alltag; aber noch nicht sichtbar
gemacht und entfaltet worden sind?

KUnstler: Das sind Kinstlerinnen im weiteren Sinne, also
alle ganz oder teilweise selbststandigen Kulturarbeiter-
innen. Es sind gar nicht so sehr Angehorige eines be-
stimmten Berufs als eher Figuren der Emanzipation von
sozialen Zuschreibungen, Rollen, Funktionen und Auf-
gaben. Drinnen und draufBBen zugleich: Kinstler und Den-
kerin waren dann Figuren von Arbeit und Leben wider die
Autoritat der jeweiligen Institutionen - die professionellen
Felder von Kunst, Wissenschaft, Literatur, Musik und Jour-
nalismus. Figuren einer Arbeit gegen die Rollenidentitat,
die man ,als Profi‘ einnimmt.

Die gegenwartige Krise ware eine Gelegenheit fur politi-
sche Reformen mit Umverteilungen von Ressourcen und
Chancen sowie symbolische Revolutionen mit kulturellen
Umwertungen (eine Anderung des Berufsethos). Eine
groBere materielle und symbolische Unabhangigkeit der
Kulturproduzentinnen vom Betrieb ermoglicht vielleicht
die Emanzipation von den Versprechen auf Belohnungen,
die fur die allermeisten nie eingel6st werden - und die
uns bisher in einem Hamsterrad der falschen Hoffnungen
laufen lassen. Es geht dabei nicht nur darum, fir eine
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bessere Zukunft zu kampfen. Es geht auch darum, bereits
in einer anderen Gegenwart zu leben.

* %k k¥

2.
No Artist left alive.
Zur Lage des
kulturellen Prekariats
in der Krise

,No Artist left alive*: Unter diesem Titel erschien 2020 in
der Zeitschrift Arts of the Working Class ein Artikel des
kanadischen Kulturwissenschaftlers Max Haiven zur Exis-
tenzkrise selbststandiger Kulturarbeiterinnen und Kultur-
arbeiter in der Pandemie. Er analysiert die Dialektik von
wabhrer freier kinstlerisch-intellektueller Tatigkeit (als einem
universalen Modell der Befreiung von Lohnarbeit und
dem Zwang zur Nitzlichkeit) und falscher Unterwerfung
unter eine prekare Form kreativer Selbstausbeutung und
Selbstunternehmertums. Wie Haiven pladiere ich dafur,
dieser Dialektik starker bewusst zu werden, anstatt sie
als unaufhebbaren Widerspruch auf dem Grund unserer
Existenz als Kinstlerinnen und Autoren zu versenken.

In Zeiten von Krise und Rezession bedirfen die beson-
deren materiellen Interessen von Kinstlerinnen Uber be-
stehende Institutionen wie die Kiinstlersozialkasse hinaus
besonderer Rechte und sozialer Sicherungen als Kultur-
arbeiterinnen. Also Soforthilfen und Schutzrechte fir ein
Milieu, das, ahnlich wie die Landwirtschaft, nicht einfach
nur Waren produziert, sonderp auch ein Milieu, eine Kultur-
Landschaft, eine besondere Okologie reproduziert. Hilfen
und Schutzrechte fur eine Lebenswelt, aus der gleicher-
maBen Produktion wie Konsum kultureller Gebrauchs-
Werte erwachsen. Besondere materielle Rechte fir den
Kulturbereich werden letztlich am besten zusammen mit
den Interessen anderer Arbeiterinnen und Arbeiter vertreten,
in Form eines generellen Programms von:

sozialen Rechten wie dem Recht auf Kurzarbeit
und Arbeitszeitverkirzung, um so moglichst vielen
Zugang zu bezahlter Arbeit zu ermdglichen

einer gerechteren Verteilung von gesellschaft-
lichen Arbeiten, Arbeitsplatzen und Belohnungen
(im Kulturbetrieb wie in der normalen Okonomie)

Mindesteinkommen, Grundeinkommen und
Grundrenten

und dem Recht auf bezahlbares Wohnen und
kostenlose offentliche Infrastrukturen von Bildung,
Freizeit, Sport, Mobilitat und Gesundheit. [...]

DarUber hinaus brauchen wir aber eine selbstkritische,
schopferische Reflexion der Besonderheit der Lebens-
und Arbeitsweisen als Kinstlerinnen und Autoren, um
deren Wahrheitsgehalt als gesamtgesellschaftliche Utopie
zu entfalten (und von ideologischen Vereinnahmungen,
dem bloBen ,image of the artist’ zu befreien). Es geht hier
auch um die Vermeidung des Missverstandnisses von
Kultur und Kreativwirtschaft als Wertschopfungs- und
Dienstleistungsfaktor, mit dem Kulturarbeiterinnen in
der Krise verzweifelt versuchen, ihre gesellschaftliche



NuUtzlichkeit und Notwendigkeit zu belegen, um den ge-
forderten Staatshilfen den Anschein der Legitimitat zu
verleihen.

Wir sollten also staatliche soziale Hilfen fur alle fordern,
aber gleichzeitig darauf insistieren, dass Kultur zwar
existenziell wichtig ist, aber eben nicht ,systemrelevant’
oder ,gesellschaftlich notwendig’ wie die sogenannten
kritischen Infrastrukturen. Worin liegt nun der Eigenwert
dieser Art des Lebens und Arbeitens - wenn er nicht
identisch sein soll mit den bekannten Formen prekarer
Kreativarbeit, mit ihren unappetitlichen Begleiterschei-
nungen von Selbstausbeutung, permanenter Propaganda
und Eigen-PR?

Kann man das kulturelle Spiel umdeuten, seinen Einsatz,
seine Regeln, seinen Sinn und seine Belohnungen? Lasst
sich das Richtige aus dem Falschen des Spiels heraus-
[6sen? Konnen wir, die Esel, damit aufhoren, hinter der
Karotte falscher Hoffnungen herzulaufen - und trotzdem
den emphatischen Ernst von Kunst, Wissenschaft und
Literatur weiter hochhalten, ja ihn Uberhaupt erst freilegen?
Gibt es das Spiel noch ohne das, was Pierre Bourdieu
die illusio nennt: den Glauben an den offiziellen Sinn
der kulturellen Professionssysteme, der mit ihrer birger-
lichen berufsformigen Organisation - letztlich mit der
Macht des Betriebs und der kulturellen Institutionen
zusammenfallt?

Das Leben im Widerstand und produktiver Spannung zu
den professionellen kulturellen Feldern existiert langst
massenhaft. Es ist nicht so sehr individuell wie eine ge-
meinsame Eigenschaft, ein Gemeineigentum. Und es
wird immer schon versucht und geibt von einer riesigen
Menge von Kinstlerinnen, Schriftstellern, Wissenschaft-
lerinnen, Performern, Musikerinnen und Publizisten. Hier
bedarf es aber noch einer viel besseren sozialen Ab-
sicherung sowie der intellektuellen Verdeutlichung und
Entfaltung seiner konkreten Utopie.

Die Coronakrise, die ihren Anfang 2020/2021 nahm, hat
die materiellen Probleme von Kinstlerinnen und Intellek-
tuellen verscharft. Sie hat die ohnehin bestehende Pro-
blematik prekarer Existenzformen verdeutlicht. Die Lage
ist durch einen Grundwiderspruch gekennzeichnet: Die
materielle Proletarisierung kultureller Arbeiterinnen und
Arbeiter, welche aufgrund ihrer kulturellen Klassenzuge-
horigkeit gleichzeitig Angehorige der Bourgeoisie sind.
Dieser Klassenwiderspruch ist bisher ein ungelostes Ratsel
auf dem Weg zur Einlésung des emanzipatorischen Ver-
sprechens kultureller Arbeit.

Mit der Krise liegen nun Zahlen auf dem Tisch: Insgesamt
2,2 Millionen Soloselbststandige in Deutschland, davon
viele im Bereich der Kultur; massive Honorarausfalle bei
Kulturarbeiterinnen, die ohnehin meist nur EinkUnfte ver-
gleichbar der sozialen Grundsicherung oder darunter haben.
Die teils gezahlten, teils vorenthaltenen oder zurickge-
forderten Soforthilfen zeigten, dass der Sozialstaat die
Lebensrealitat selbststandiger Kinstlerinnen und Kultur-
arbeiter ebenso wenig versteht wie die anderer Klein-
selbststandiger wie der Friseurinnen, Blumenhandler,
Wasche- oder Modeladenbetreiberinnen. Die Architek-
tur des Sozialstaats mit ihren zu versichernden Haupt-
risiken (Arbeitslosigkeit oder Verdienstausfall, Krankheit
und Alter) ist falschlicherweise darauf aufgebaut, dass
Selbststandige Gutverdiener sind. Die Masse der schwacher

Verdienenden fallt durchs Raster, partizipiert aber beson-
ders im Fall der Kultur weiter an den gefahrlichen Un-
abhangigkeitsillusionen des wilden und gefahrlichen
KUnstlerlebens - auf die vor allem Jingere hereinfallen.
Wo fir Beschaftigte anderer Branchen kluge Versiche-
rungsinstrumente wie Kurzarbeit zur Verfigung stehen
und Ubergangsweise den Lebensunterhalt sichern, klafft
bei den kleinen Selbststandigen eine Licke: Die Sofort-
hilfen durften zu Beginn explizit nur fir ,Betriebsausgaben’,
nicht fir den Lebensunterhalt, nicht einmal fUr die private
Krankenkasse verwendet werden. So werden die ,Cultural
Workers* also, wie andere Working Poor* auch, zur Auflo-
sung privater Ersparnisse gedrangt. Dazu schrieb die
Siddeutsche Zeitung im Frihjahr 2020:

.Dass eine frihzeitige Auflésung privater Altersver-
sorgung massive finanzielle Nachteile mit sich bringt,
wird dabei ebenso ignoriert wie die Tatsache, dass
bis heute viele Mitarbeiter der Jobcenter vollig Gber-
fordert sind von den gemischten Berufskonstella-
tionen freier Kulturmenschen, die haufig sowohl
angestellt wie selbststandig arbeiten.1]...]

Im Gegensatz zum Kurzarbeitsgeld werden die staatlichen
Hilfen zum Lebensunterhalt nicht bedingungslos und ohne
Prufung gewahrt, sondern nur, wenn sie nicht durch eige-
ne andere Einkinfte oder durch die von Lebenspartnern
ausgeglichen werden konnen.

Es sind genau diese ,gemischten Berufskonstellationen'
kultureller und anderer Soloselbststandiger, die wir Gber
die aktuelle Krise hinaus generell in den Blick nehmen und
politisch absichern miUssen. Was ist das fur ein merkwur-
diger ,Beruf, der massenhaft ausgeibt wird und doch in
den meisten Fallen nicht dauerhaft zum Uberleben aus-
reicht? Ein Beruf, der aus anderen Geldquellen, eigenen
wie fremden Privatvermogen, Transferzahlungen sowie
EinkUnften aus eigenen wie fremden ,regularen’ Erwerbs-
tatigkeiten bezuschusst werden muss?

Historisch neu ist dabei lediglich die Tatsache, dass die
Arbeit von Kulturschaffenden nicht mehr nur einer kleinen
vermoégenden Elite zuganglich ist, sondern, wenn auch
unter schwierigen Bedingungen, einer breiten Masse pre-
karer Geistesarbeiterinnen verschiedener sozialer Klassen.
Die Funktionare des Kulturbetriebs, die Oligarchen der
Wissenschaft, der Kunst und der anderen Kultursparten,
die Mitglieder der Berufungskommissionen und Jurys fir
Stellen, Preise, Stipendien, Forderungen und Fellowships
hatten das gerne: Aber ob man ,davon leben kann', ist kein
sinnvolles Prufkriterium dafir, ob dieser Mensch eine ,rich-
tige Kinstlerin’, eine ,richtige Wissenschaftlerin’ oder ein
srichtiger Schriftsteller’ ist. Das war es noch nie. Das Pro-
blem kultureller Arbeit ist ein doppeltes:

Genau wie andere Bereiche der Lohnarbeit, ja
mehr noch als diese, ist sie durch das Phanomen
extremer sozialer Ungleichheit charakterisiert.
Durch eine Spaltung in einen kleiner werdenden
Teil relativ Herrschender, regular und relativ privi-
legiert Beschaftigter und Bezahlter, und einen
groBBer werdenden Teil relativ Beherrschter, prekar
und irregular Beschaftigter und gering Bezahlter.

Anders als die ,normalen‘ Formen des prekaren
Dienstleistungsproletariats (aber durchaus ver-
wandt mit anderen Kleinselbststandigen) handelt
es sich nicht um gewdhnliche Lohnarbeit, sondern
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um eine Tatigkeit, die ihrem Wesen nach unklar
ist: Sie schillert zwischen etwas, das man fiur Geld
macht, und etwas, das man um seiner selbst willen,
mit stark intrinsischen Motivationen macht.

Man muss beide Dimensionen des Problems auseinander-
halten, weil darin ein potenziell emanzipatorisches Moment
liegt: symbolische Selbststandigkeit und materielle Unselbst-
standigkeit. Die Proteste von Kinstlerinnen, Musikern und
Schauspielerinnen gegen die Corona-Krisenpolitik der BRD
entbrannten aufgrund der fehlenden sozialrechtlichen
und gewerkschaftlichen Absicherung ihrer Tatigkeiten. So
hat das Beharren auf der gleichsam unternehmerischen
Besonderheit der Arbeit in Kunst und Kultur bisher ver-
hindert, dass es in Deutschland ein Aquivalent zum fran-
zosischen System des Intermittent du Spectacle gibt:
eine Art Arbeitslosenversicherung fur freie Mitarbeiter-
innen und Selbststandige im Kulturbetrieb, die in Phasen
der Nicht- oder Unterbeschaftigung relevante Kompen-
sationszahlungen in Hohe von mindestens dem gesetz-
lichen franzosischen Mindestlohn von aktuell 1.521 Euro
monatlich erhalten.2

Die besonderen Lebens- und Arbeitsbedingungen frei-
schaffender Kinstlerinnen und anderer Geistesarbeiter
finden in den Hilfsprogrammen kaum Bericksichtigung
(wie im Ubrigen auch im Steuerrecht, wo im typischen
Fall einer selbststandigen Schriftstellerin, einer Fotografin
oder eines Journalisten, mit kleiner Wohnung, wo Arbeits-
und Lebensbereich nicht voneinander zu trennen sind,
immer noch Mietkosten nicht voll steuerlich absetzbar
sind). Ebendiese besonderen Bedingungen gilt es genauer
zu betrachten. Sie sind von einem grundlegenden Wider-
spruch durchzogen:

Okonomisch gesehen handelt es sich beim kulturellen
Prekariat um Arbeiter, also abhangig Beschaftigte. Die
Betroffenen missen also lernen, ihr Klassenbewusstsein
zu scharfen, gemeinsam fur ihre Rechte zu kdampfen und
die gewerkschaftliche Vertretung zu verbessern.3

Obendrein sind die mit dem Begriff des Unternehmerischen
nur unvollkommen beschriebenen Subjekte durchaus als
kleinbUrgerliche Boheme zu verstehen, um den spezifischen
Unterschied in ihrer Lebens- und Arbeitskonstruktion zu
markieren. Es gilt, materielle Abhangigkeit und symbolische
Selbststandigkeit intellektueller und kinstlerischer Arbeit
zugleich zu markieren: Dies erfordert, die wachsenden
sozialen Ungleichheiten im Kulturbetrieb und in der staat-
lichen Kulturpolitik nicht [anger naiv mit einer neodarwi-
nistischen Mythologie von Erfolg und Bedeutung zu be-
gleiten, sondern sie energisch zu bekdmpfen. Und mit
ihr die ganze ,neofeudale Almosenpolitik’: die gleichzeitig
grof3zUgige Forderung von ,Leuchtturmprojekten‘ wie dem
Humboldt Forum oder dem geplanten Berliner Museum
der Moderne im dreistelligen Millionenbereich und die
mickerige GieBkannenférderung kleinerer Kulturstatten
und Kulturproduzentinnen.

* % %k

Michael Hirsch

ist Philosoph und Politikwissenschaftler. Er lehrt
politische Theorie und Ideengeschichte an der
Universitat Siegen und lebt als freier Autor in
MUnchen.

2 Vgl. Seliger, Berthold (2020): Neofeudale Almosen. Musiker*innen und Kulturarbeiter*innen fehlt eine Lobby. Das zeigt sich gerade in Corona-Zeiten,

in: Konkret 6/2020, 46.
3 Ebd., 47.
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*Eine kleine Umfrage des Landesverbandes Bildende Kunst Sachsen e.V. hat sich mit der zeitlichen Ge- .
wichtung der vielfdltigen kinstlerischen Tatigkeiten beschaftigt, wobei der Leitfaden Honorare fir flr
Bildende Kinstlerinnen und Kinstler des BBK zugrunde gelegt wurde. Wieviel Zeit verbringen Kinstler:in-
nen mit genuinem kinstlerischen Arbeiten? Was sind die unterschiedlichen Arbeitsfelder von Kinst-
ler:innen innerhalb der Gesellschaft? Welche Leistungen im Hintergrund bleiben oft unbericksichtigt?
Welche Anderungen sind vorstellbar oder werden benétigt?

Die kinstlerischen Infografiken von Juliane Maria Hoffmann fdchern ein paar Zahlen daraus auf. FRﬂEEﬂTﬁ NT mEE‘

Juliane Maria Hoffmann
geboren 1980 in Zeulenroda, lebt und arbeitet als freischaffende Kinstlerin, Grafikdesignerin und

lllustratorin in Leipzig.
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Juliane Maria Hoffmann (LBK)
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Einige Gedanken
zur Transformation

Tilo Schieck
onas Zipf

Was Corona sichtbar machte, lag langst brach. Und wird
angesichts der Krise auf Krise folgenden Dauerkrise nicht
weniger drangend. Oft bemUht, deswegen aber nicht
weniger wahr und auch fir den Bereich der Kultur gultig:
Pandemie, Krieg und Inflation sind Brennglaser und Kata-
lysatoren. Offenbar werden nicht nur die kurzfristigen,
existenzbedrohenden Note von Soloselbstandigen und
Kultureinrichtungen - offen zutage treten auch deren
mittelfristigen strukturellen Zwange und Grenzen. Wege
aus den Krisen weisen in Richtung der GroBen Transfor-
mationen, die unsere Gesellschaft gewartigt. Ob Digita-
lisierung, Nachhaltigkeit oder Inklusion: Ein einfaches
\Weiter So‘ und stetiges ,Mehr vom Selben’ sto3t an die
Grenzen eines selbstzerstorerischen Wachstums. Und
dennoch zeigen die Ergebnisse und Umfragen rund um
Pandemie und anstehende Wahlen, dass signifikante ge-
sellschaftliche und politische Mehrheiten auch weiterhin
vom Status Quo Ante, vom Wieder-Weiter-So eines volks-
wirtschaftlichen V-Effekts ausgehen. Nach der Krise soll
wie vor der Krise sein.

Es waren die ersten Wochen und Monate der Pandemie,
die noch heute von einer Vielzahl von Menschen als be-
sonders beangstigend, aber auch als besonders offen
und hoffnungsvoll beschrieben werden. Eine Situation,
in der vieles, wenn nicht gar alles moglich schien, die in
Windeseile vor Projektionen in alle moglichen gedank-
lichen Richtungen nur so wimmelte. Es ist eine solche
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iterative Situation, die wir uns fir die Debatte rund um
die Zukunft der Kultur nur winschen kénnen - eine Situ-
ation, die sich zwar nicht kinstlich wiederherstellen lasst,
der wir aber anhand des vorliegenden Debattenbeitrags
mit einigen assoziativen Beobachtungen, unvollstandigen
Uberlegungen und nicht abgeschlossenen Impulsen nach-
spuren wollen. Nach der Krise wird nicht vor der Krise sein:
Was lernen wir aus den Zuspitzungen der anhaltenden
Krisen?

Eine GroBBe Transformation?

Die neue Wachstumsdiskussion aufgrund des Klimawan-
dels, schwindender natirlicher Ressourcen und Infrage-
stellung der Fortgultigkeit des westlichen, sich standig ver-
mehrenden Wohlstandsideals hinterlasst Spuren, auch
in der Diskussion Uber die Zukunft der Kultur, ihrer Ent-
wicklungsmoglichkeiten und ihres Selbstverstandnisses.
Die Situation scheint gleichermalen offen wie bedrohlich:
Viele der bisherigen Debattenbeitrage rechnen mit einem
spannenden und harten Ringen innerhalb der politischen
und zivilgesellschaftlichen Debatte um die zukinftige
Verteilung ckonomischer Mittel und 6ffentlicher Aufmerk-
samkeit. Fast alle gehen davon aus, dass sich irgendetwas
andern wird, andern muss. So richtig greifen kdnnen die
Meisten die Chancen und Risiken dieser Veranderung
allerdings noch nicht.



Das trifft den Wesenskern dessen, was Soziolog:innen in
der Folge des osterreichischen Wirtschaftswissenschaft-
lers Karl Polanyi,,Die Grof3e Transformation“ nennen. Beim
Begriff der Transformation geht es um eine eigendynami-
sche und komplexe, von vielen gleichzeitig auftretenden
und sich gegenseitig bedingenden Faktoren entfesselte,
grundlegende gesellschaftliche Veranderung. Transfor-
mationen sind keine Revolutionen, die im Namen einer
neuen gesellschaftlichen Ordnung von einer politischen
Avantgarde gemacht werden; sie sind aber auch keine
Reformen, die das Bestehende so verandern, dass es in
der alten, leicht veranderten (Re-)Form bestehen bleiben
kann.

Transformationen vollziehen etwas, das wir nicht aufhalten
kénnen, das passiert - ein Energiewandel, der stattfindet,
ob wir es wollen oder nicht. Die entscheidende Frage, die
sich stellt: Kénnen und wollen wir Transformationen als
offene Gesellschaft gestalten oder Uberlassen wir das
anderen gesellschaftlichen Mehrheiten und Konstellatio-
nen? Karl Polanyi analysiert in diesem Zusammenhang die
soziobkonomische ,GroBe Transformation” des ausgehen-
den, sogenannten langen 19. Jahrhunderts bis hin zur
Machtergreifung der Nationalsozialisten. In diesem histo-
risch abgeschlossenen Fall waren es die nicht demokrati-
schen Krafte, die sich bei der Gestaltung der Transforma-
tion durchzusetzen wussten.

Insofern handelt es sich bei Transformationen um Pro-
zesse der Veranderung, die notwendigerweise stattfinden,
zwangslaufig, geradezu Uberfallig erscheinen, bei denen
sich aber die Frage stellt, wer sie zu gestalten und fir sich
zu reklamieren weiB. Irgendwann lassen sich Fakten nicht
mehr leugnen: Ob es um die Diversifizierung von Einwan-
derungsgesellschaften, um den voranschreitenden Klima-
wandel oder sich im Zeichen des Digitalen radikal veran-
dernde Kommunikations- und Wahrnehmungsmuster geht.

Ganz offensichtlich beschreiben die Transformationsvor-
gange nicht nur die Zustande, die es zu andern, sondern
auch solche, die es zu erreichen gilt; nicht nur die Wege
dorthin, sondern auch die Zustande nach dem Weg.
Deswegen geht es bei einer Transformation um Digitali-
tat, und nicht um Digitalisierung; um Nachhaltigkeit, und
nicht um Klimaschutz; um Inklusion, und nicht um Emanzi-
pation oder Diversifizierung.

I. Bestand und Aufnahme

In stadtischen Marketingbroschiren wird gern mit der eige-
nen Urbanitat und Kreativitat um neue Firmen geworben,
werden Fachkrafte in ein kulturell inspirierendes Umfeld
gelockt - alles im Dienste eines weiteren Wachstums der
Stadt. Kultur wird zu einer weiteren Funktion im Gefige
des Immer-Mehr, Immer-GroBBer und Immer-Besser. Die
Attraktivitat der Stadte im Konkurrenzkampf untereinander
bemisst sich mittlerweile auch an der Zahl ihrer Musik-
clubs, der Bekanntheit ihrer Museen und Theater, und
der Einstufung ihres Orchesters. Hochglanzbilder zeigen
Kulturevents im Sommer, gut gelaunte Zuhorer:innen von
StraBenmusik, Kinder beim Malen oder Entdecken geheim-
nisvoller Lost Spaces, die die anderen, noch ungeglatteten,
unerschlossenen Seiten einer Stadt verkorpern sollen.

Kennziffern des Erfolgs?

Die Kulturverantwortlichen und Kulturpolitiker:innen haben
sich in den letzten 20 Jahren in dieses Framing integriert

und benutzen es gern. Sichert es ihnen doch zum einen
eine gewisse Anerkennung jenseits ihrer eigenen Szene,
indem ihnen von auBerhalb Bedeutung zugetragen wird,
zum anderen scheint es ihnen Argumente im Verteilungs-
kampf um die kommunalen Finanzen zu liefern. Es wird
eine Win-win-Situation kreiert: Das Bild der wachsenden
Stadt wird um weiche, sympathische Seiten erweitert,
die Kulturpolitik erhofft sich mehr finanzielle und raum-
liche Gestaltungsmoglichkeiten.

Die Wachstumsideologie hat aber langst die Selbstwahr-
nehmung des Kulturbereiches ergriffen. Erfolge werden
mittlerweile gern ockonomisch berechnet: Publikums-
rekorde bei Festivals werden ebenso gerne verkindigt
wie (pressetaugliche) Besucher:innenzahlen von Aus-
stellungen oder die Auslastung der Hotelbetten. Die ver-
bundenen Rankings und Preise lassen die eigene Arbeit
leuchten. Zudem farbt Entwicklung auch auf die Inhalte
der Kulturarbeit ab: Musikreihen werden nach méglichst
hohen Ticketverkaufszahlen gestaltet (gern mit der Bemer-
kung, dass dadurch ja dann auch die ,Nischenkonzerte’
mitfinanziert wirden); mUhsam ausgehandelte Kompro-
misse politischer Gremien oder der personliche Geschmack
eines Mazens/einer Mazenin ersetzen anderweitige kinst-
lerische Irritationen im Stadtraum; Theater werden zu-
nehmend als Orte der Unterhaltung, weniger als Orte der
Auseinandersetzung einer Stadtgesellschaft angesehen.

Fragile positive Nebenwirkungen

Esist anzuerkennen, dass diese Entwicklung in den letzten
20 Jahren zunachst auch Erfolge vorweisen konnte. In
vielen Stadten, die sich dies 6konomisch leisten konnen,
stiegen die Kulturetats, nicht nur die der stadtischen
Kultureinrichtungen, sondern auch der Forderprogramme
fur den freien Kulturbereich. Ostdeutsche Beispiele
geben Leipzig, Halle oder Jena (z.B. Jena freie Szene
auBBer Theaterhaus 2006 ca. 300.000€, 2020 730.000€
+ weitere Programme) Fir kulturelle GroBinvestitionen
konnten Mehrheiten beschafft werden; die Raumproble-
matik wird wahrgenommen - als Problem der Raum-
knappheit wie in Jena oder als Problem des sozialrdum-
lichen Verdrangtwerdens wie in Leipzig oder Berlin oder
an anderen prosperierenden Orten.

Die freie Kultur drangt aus der Rolle eines Bittstellers in
die Rolle eines politischen Akteurs. In fast allen groBeren
Stadten gibt es mittlerweile Kulturkonzeptionen respektive
Kulturentwicklungsplane, die zumindest versuchen, mittel-
fristige kulturelle Entwicklungslinien aufzuzeigen. Mancher-
orts gelingt es sogar, diese Prozesse zwischen Politik, Kultur
und Birger:innenschaft so partizipativ zu gestalten, dass
eine neue Vernetzung und ein neues Selbstbewusstsein
der kulturellen Szenen entstehen. Und Kulturpolitiker:innen
gelingt es vereinzelt, in deren Windschatten auch nicht zeit-
gemale, nicht vermarktungsfahige Projekte gegen frihere
politische Mehrheiten durchzusetzen.

Kultur als Opfer des eigenen Erfolgs

Doch langst beginnt ein Teil der Kultur zum Opfer ihres
eigenen Erfolges zu werden. Klassisches Beispiel ist die
erwahnte Verdrangung der Soziokultur aus einzelnen
Stadtquartieren, die sie erst attraktiv gemacht hat. Ein
anderes Phdnomen kann man daran beobachten, wie mit
dem eigenen Erfolg und dem Anderer umgegangen wird:
Die erfolgreiche Ausstellung, der erfolgreiche Spielplan
muss im kommenden Jahr mindestens genauso erfolg-
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reich wiederholt, am besten Ubertroffen werden (und
die Nachbarschaft Gberscheinen); die Erwahnung in
den Feuilletons ist Pflicht, und wenn nicht dort, dann ist
zumindest die Resonanz in den sogenannten ,sozialen’
Medien relevant. Selbst Streit wird zu einem Wert an sich
und bedeutet oft kaum noch Interesse am Thema selbst.
Wettbewerb und Selbstoptimierung - in der Kulturimmer
schon vorhanden - werden nun zu ihrer Vorbedingung,
zum sich verstarkenden Antrieb ihrer Entwicklung.

Die Folge ist eine Dauer-Eventisierung der Kultur, die
immer zuerst die offentliche Aufmerksamkeitsokonomie
bedient und weniger die eigenen Inhalte betont, seltener
ihre Relevanz aus sich heraus definiert. Nichtsdestotrotz
wird fUr die dauernde Schaffung von stetig Neuem selten
Altes und dessen Fortbestand hinterfragt. Das kultur-
politische Muster folgt lieber der Logik des sich selbst
ernahrenden Wachstums: Neue Projekte werden lieber
mit Aufwuchs von Ressourcen begrindet, als ihren Be-
ginn und Erfolg mit unangenehmen Diskussionen Uber
Ressourcenknappheit und moglicherweise notwendige
Priorisierungen zu gefahrden. In den letzten Jahrzehnten
wurde noch jede neue Entwicklung, noch jedes neue
Thema schlieBlich mit einem additiven Forderprogramm
Uberklebt, das am Ende oft noch nicht einmal grind-
lich evaluiert wird. Das lasst sich in Zeiten wachsender
Ressourcen durchaus bewerkstelligen; auf Dauer wird es
jedoch kaum durchzuhalten sein. So wuchs in den letzten
Jahren Kultur zwar quantitativ und additiv, jedoch kaum
qualitativ und substantiell. Und in der gegenwartigen Krise
gilt: Nach wie vor spielt Kultur bei den Uberlegungen zur
Verteilung der knapperen Ressourcen in den Entschei-
dungen jenseits von Sonntagsreden eine untergeordnete
Rolle. Nach der Krise ist sie die erste Kirzungsoption, die
keine Wertschatzung als notwendiger weicher Standort-
faktor mehr erfahrt, sondern erneut freiwillige Kostenstelle,
die infrage gestellt werden kann. Die harte Infrastruktur
wird als Hebel neuerlichen Wachstums gefordert: Verkehrs-
projekte, Gewerbeentwicklung, Wohnen, ggf. noch Schulen
und Kindertagesstatten, neu nun auch Investitionen in
die Klimatransformation - Kultur darf erst dann wieder
Anspriche anmelden, wenn Gesellschaft und Okonomie
wieder im Wachstumsmodus brummen.

Il. Bewegung

Wie gelingt nun der Neuanfang? Und wie kdnnen wir jen-
seits der Wachstumslogik die Frage beantworten, was
Kultur als Sinnstifter und Raumoffner innewohnt? Dazu
einige bewusst nur assoziative Denkanstofe:

Qualitat

Will sich die Kultur aus dem 6konomischen Wachstums-
denken losen, gelingt dies nur, indem sie sich selbst cko-
nomischen BewertungsmafBstiaben und funktioneller
Verwertung entzieht. Als einziges Bewertungskriterium
bliebe die Qualitat der Kunst selbst. Ein umstrittenes
Diktum, entlang der Grenze zur Lagerbildung und zum
Geschmacklerischen. Dennoch pladieren wir fUr den
stetigen Versuch der Versachlichung der entsprechend
zu fUhrenden Debatten: Jede Form lasst sich wenigs-
tens im Abgleich des kinstlerischen Ziels mit den ge-
wahlten Mitteln und der Konsequenz ihrer DurchfUhrung
diskutieren. Nimmt man dies im politischen Raum ernst,
kann jedoch die Politik Kultur schlecht bewerten, sie
ware noch mehr als bisher von fachlicher Expertise von
auBBen angewiesen.
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Eine radikale Konsequenz ware es, Kulturforderentschei-
dungen konsequent an externe, divers zusammen ge-
setzte Fachgremien zu delegieren, im letzten Schritt auch
die Erarbeitung von Kulturentwicklungsplanen sowie
der darin beschriebenen Entwicklungsschritte samt be-
nannter Bedarfe externen Fachgremien oder sogar den
Akteur:innen selbst zu Uberlassen. Dafir Modelle fir die
Kultur jenseits der gegenwartigen politischen Gremien
zu erarbeiten, konnte das Ziel einer Diskussion der kom-
menden Jahre werden - das Ziel einer langst Uberfalli-
gen kulturpolitischen Debatte, die daraufhin in Richtung
zweier ebenso fragmentarischer gedanklicher Ansatze
verlaufen konnte, wie wir sie in den nachsten beiden
Anstrichen formulieren:

Radikale Subjektivitat

Wie kdnnen wir in Ausstellungen, AuffGhrungen und Pro-
grammen kunstlerische Positionen und subjektive Ansatze
starken? Wir glauben: Lost sich Kultur starker von 6kono-
mischen Zielen, kann Kunst wieder der Raum werden, in
dem Subjektivitat radikal moglich ist. Entstehung und Re-
zeption wird in erster Linie ein individueller Prozess, der
sich objektivierender Verwertung entzieht. Durch subjek-
tive Sichtweisen und Aneignungen kann ein wacher Blick
auf die eigene Person und die der anderen gewonnen
werden, auf die eigene fragile Existenz und die fragile
Existenz der Umgebung, die personliche Krisenbewalti-
gung und Transformation und die der Anderen.

Nur auf dem Weg des Bekenntnisses von Subjektivitat in
der Kultur kann auch die zunehmende Diversitat unserer
Gesellschaft widergespiegelt werden. Wir bemihen dazu
zwar keinen intersektionalen Ansatz, aber gerade ange-
sichts der derzeitigen ldentitatsdebatten kann eine radi-
kal subjektive Kunst abseits festgefahrener Fronten ihren
eigenen Beitrag leisten - und vor allem eins: wirklich beim
jeweils realen Individuum mit ihrer/seiner Geschichte und
Pragung, ihren/seinen Gefihlen und Gedanken bleiben.

Radikale Objektivitat

Und gleich widersprechen wir uns: Wollen wir nicht gerade
eine wissenschaftsgeleitete Politik, insbesondere in der
Gegenwart von Klimawandel und Pandemie? Und geht
es nicht bei Wissenschaft um nachvollziehbare, Uberprif-
bare Erkenntnisse, um Nachweise, Belege, Fakten? Viel-
leicht ist es gerade in einer Wissensgesellschaft wie der
bundesrepublikanischen eine spannende Moglichkeit,
Subjektivitat der Kultur und Objektivitat der Wissenschaft
in ein spannungsreiches, wechselseitiges Gesprach zu
bringen? Wissenschaft bote der Kultur inhaltliche Rele-
vanz; Kultur bote der Wissenschaft gesellschaftliche
Resonanz. Wirklich spannend werden entsprechende
transdisziplinare Diskurs- und Festivalformate, wenn Kul-
tur nicht fur Illustration oder Vermarktung benutzt wird,
sondern beide Seiten ihr eigenes Recht behalten, sich
auf Augenhohe begegnen und unterschiedliche Wege
der Erkenntnis und Verwirklichung mit einander durch-
spielen.

Rickbindung

Fur Entwicklung, Aufbruch und Transformation brauchen
Kunst und Kultur nicht nur progressive, sondern auch
konservative Krafte. Feste Konfliktlinien mogen kinstle-
risch inspirierend und dem eigenen (partei)politischen






Selbstgefihl entgegenkommen, gesellschaftlich und
kulturpolitisch jedoch verzégern und verhindern sie
notwendige Entscheidungen und Projektentwicklungen.
Nach der Pionierarbeit der Freien Szene und Soziokultur
ab den 1960er Jahren, nach der Neuen Kulturpolitik einer
,Kultur fUr Alle‘ ab den 1970er Jahren waren in den ooer
und 10er Jahren Entwicklungen der freien Kultur, neue
Konzepte und Angebote auch deswegen moglich, weil
auch die konservativen Bildungsburger:innen und Kultur-
politiker:innen in Gesprache zur Kulturentwicklung ein-
gebunden und nicht ausgegrenzt wurden (was mehrheits-
technisch vielerorts moglich gewesen ware).

Es herrschte, nebenimmer wieder zermirbenden Debatten,
eine gegenseitige Anerkennung eines dialogischen Kultur-
verstandnisses, sich verandernder Hor- und Sehgewohn-
heiten, sodass Konservative fir Freiraume fir neue, aktu-
elle Kunst gewonnen werden konnten. Wer hatte vor 50
Jahren gedacht, dass John Cage oder Joseph Beuys
eines Tages zu Lieblingen auch der hochkulturellen Insti-
tutionen oder des konservativen Feuilletons werden?
Erstaunlicherweise entdeckt gleichzeitig die progressive
Seite beim Blick zurick wiederkehrende Sichtweisen und
Denkmuster: Was lasst sich angesichts der aktuell lau-
fenden aktivistischen Diskurse von der lebensreforme-
rischen Ganzheitlichkeit des frihen 20. Jahrhunderts, dem
Getriebensein der 1920er, was von den Utopien, Protest-
und Aktionsformen nach 1968 in Berkeley, Westberlin
oder Prag, was von den kulturellen und politisierten Dissi-
denzen und Renitenzen in der ostdeutschen Diktatur und
anderen osteuropaischen Staaten der1970er und 8oer
Jahre lernen.

RiUckbesinnung

Zur Ruckbindung gehort die Rickbesinnung auf die
dunklen Seiten von National- und Stadtgeschichte.
Zunachst scheint die bundesrepublikanische Gedenk-
kultur hier gut aufgestellt - regelmaBige (selbst)kritische
Debatten, jahrliche Gedenktage und Stadtgeschichts-
tage, Stolpersteine, NS- und DDR-Aufarbeitungsinstitu-
tionen u.a.m. Und doch wird in Stadt und Staat Vergan-
genes immer wieder aufs Neue erratisch diskutiert - im
Zeichen der aktuellen identitatspolitischen und postko-
lonialen Debatten oftmals einhergehend mit materiellen
und symbolischen Aneignungskdampfen um Deutungs-
hoheiten, Infragestellungen neuer Erkenntnisse und
politischer Profilierungsbemihungen verschiedener
Beteiligter.

Wir betrachten das Feld der Erinnerungskultur und Gedenk-
arbeit in einer sich stark diversifizierenden Gesellschaft
als einen der Schlisselmomente der kulturellen Entwick-
lung nach der Pandemie. Bei aller berechtigen Forderung
nach Berucksichtigung marginalisierter Perspektiven
bendtigt die Debatte dennoch auch weiterhin das stete
Bemihen um rationale Argumente, gegenseitigen Respekt
und - abseits von jeglicher Moralisierung und Emotio-
nalisierung - die Trennung von Person und Sache. Ruck-
besinnung braucht Struktur, Verlasslichkeit, Augenhohe
untereinander und Langatmigkeit. Dieser Anspruch ist
und bleibt mihevoll, solange Aufarbeitung mit Sprechen-
lassen von Fakten, Differenzierung und Uberzeugen ver-
bunden wird.

Helfen kann: der Abstand zu sich, um zu verstehen und
zu verzeihen, die Verlangsamung, das Leiserwerden, das
Zulassen von Trauer als Kraft. Intensitat statt Tempo, Bei-
sich-sein statt Anerkennung.
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Heimat

In der Kultur kann somit etwas Neues entstehen, das wir
mit dem alten und mittlerweile von anderen politischen
Kraften missbrauchten Wort ,Heimat‘ verbinden mochten.
Heimat kann verschieden verstanden werden, als Herkunft,
als Verortung in Raum und Zeit, als kulturelle Identitat,
neurobiologisch als Unmenge von Engrammen, die mit
einem Ort verbunden sind, als politische Zugehorigkeit,
als Verweis ins Jenseits, als individuelles Empfinden ...

Wenn wir beginnen, Kultur als Utopie zu sehen, arbeitend
und schaffend, die Gegebenheiten umbildend und uns
mit ihr an unsere Wurzel fassen, und dies fUr uns und
doch im Miteinander tun, gehen wir auf etwas zu, das uns
seit Kindheitstagen her scheint, was in uns sehnt und
wo wir noch nicht sind - und was uns doch wohl immer
schon umgibt: Heimat.

Ill. Resonanz

Kehren wir also dorthin zurick, wo wir noch nicht sind:
Zu uns. Die Basis fUr diesen Mut, diesen Geist des Auf-
bruchs ist und bleibt die Stabilitat der institutionellen
Forderung, der institutionellen Grundausstattung der
Kulturfinanzierung, der Kulturinstitutionen selbst. Ohne
sie ist weder die Gestaltung der eingangs beschrieben
Grunddynamik der laufenden grof3en, noch die Verwirk-
lichung der im Laufe des Textes beschriebenen kleineren
Transformationen irgend moglich.

Wir glauben, dass ein wesentlicher Teil des aktuellen Trans-
formationsdiskurses an der Kultur als Betrieb vorbeilauft.
Die Dynamik im Schlagabtausch von Kunstler:innen und
Publikum mit- und jeweils untereinander Uberfahrt viele
Moglichkeiten der notwendigen Organisationsentwicklung
der Kulturinstitutionen. Sinnbildlich zugespitzt im Brenn-
glas der Corona-Monate: Wahrend einerseits ein regel-
rechter Kulturkampf im Feuilleton tobt, beschaftigen sich
GeschaftsfUhrungen und Belegschaften andererseits mit
dem eigenen Fortbestehen, stecken wahlweise in Kurz-
arbeit oder im Home Office.

Kultur und Resonanz

Mit dem Jenaer Soziologen Hartmut Rosa knipfen wir in
diesem Zusammenhang an eine der ureigensten Erfah-
rungen sowohl beim Erleben, als auch bei der Kreation
von Kultur an: Die Rede ist von Resonanz als Selbst(wirk-
samkeits)erfahrung und Intensitatsereignis in der Ruck-
koppelung des Einzelnen mit der Welt. Jeder Mensch
kennt diese grundhaften Erlebnisse des Eins-Werdens
mit seiner Umwelt, sei es im familidaren und sozialen Raum,
inmitten der Natur, beim Sport oder in der Religion. In
seiner Resonanztheorie beschreibt Hartmut Rosa auch
sogenannte Resonanzachsen der Produktion und der
Rezeption von Kunst und Kultur.

Eine allgemein bekannte eindrickliche Beschreibung
dieser oftmals gemeinschaftlich erlebten Resonanz ist
etwa das Singen im Chor und das daraus entstehende
Potential einer kollektiven Performanz und Intensitat.
Umgekehrt erinnert sich rein empirisch betrachtet jede:r
an Konzert- oder Theaterabende, an Ausstellungsbesuche,
Lese- oder Filmerlebnisse, bei denen das Gefihl der
direkten Verbindung der einzelnen Zuschauer:innen oder
gar der kollektiven Erfahrung eines Publikums im Hier



und Jetzt des Kosmos eines Kunstwerks entstand. Wir
erinnern uns und fragen uns gegenseitig: Weif3t Du auch
noch, wie das war, als Du das erste Mal Radiohead gehort
hast/ Tarkowskij gesehen/das ensemble resonanz live
erlebt hast?!

Kunst- und Kulturinstitutionen sind nicht irgendwelche
Betriebe. Sie sind Resonanzachsen: Nur wenn das dort
geteilte Wissen, die dort tradierte Erfahrung als stetig
experimentierende Institution und lernende Organisation
selbst in ein Resonanzverhaltnis zur Produktion und
Rezeption von Kunst gebracht werden, entstehen auB3er-
gewohnliche Situationen, gar Epochen, wie sie ,post
coronam’ wieder moglich sein kdnnten und notig sein
werden.

IV. Coda im Dreiklang

Kurz gefasst mochten wir die notwendige und langst
laufende Transformation von Kunst, Kultur und des Kultur-
betriebs auf die einfache Formel eines Dreiklangs bringen:
Relevanz, Resilienz, Resonanz. Damit beschreiben wir
nicht nur die drei zentralen Begriffe der kulturpolitischen
Diskussion in der Pandemie, sondern auch den groben
Verlauf, die groBen Zige der Debatte der letzten 20 Jahre.
Seit den 2000er Jahren war die kulturpolitische Debatte
von der Frage nach der Relevanz, nach der Welthaltigkeit
von Kunst und Kultur, gepragt. Immerzu ging es um eine
rechtfertigende, funktionalisierende Selbstbehauptung
des Kulturbetriebs:

Kunst als Standortfaktor, Kunst fir die Umlagerentabilitat,
Kunst als sozialer Kitt einer Teilhabe Aller. Nie allerdings:
Kunst als eigenlogischer Selbstzweck. Parallel dazu lief
und lauft die schleichende Implosion, der verkappte Infarkt
der Betriebe, deren Ressourcen kaum so nachhaltig ge-
steigert wurden, dass sie den immer neuen Ansprichen
an Offnung und Diversifizierung, an Digitalisierung und
Innovation gerecht werden konnten.

Spatestens seit Beginn der Pandemie geht es nun um
die Resilienz, schlicht und ergreifend die Widerstands-
fahigkeit und den Uberlebenswillen von Kunst und Kultur.
Letztlich aber fUhrt auch diese Diskussion auf die ein-
fachste und zugleich schwierigste aller kulturpolitischen
Fragen hinaus: Was sind uns Kunst und Kultur als Gesell-
schaft wert? Was sind wir bereit, zu ihrem Unterhalt an
Ressourcen beizutragen? Mit dieser Frage kommen wir
zur Urerfahrung, unser urspringlichsten Motivation von
und fUr Kunst und Kultur zurick:

Zur Erfahrung von Resonanz, sowohl auf der Ebene der
kiUnstlerischen, als auch der institutionellen Produktion,
sowie ihrer Rezeption auf Seiten des Publikums. In der
Balance dieser drei Resonanzachsen, zwischen Kinst-
ler:innen, Institution und Zuschauer:innen, erweist sich
der Kunst- und Kulturbetrieb der Zukunft; in der Balance
dieser drei Diskursfelder, zwischen Relevanz, Resilienz
und Resonanz erweist sich die Kulturpolitik der Zukunft.

Tilo Schieck

Seit Uber 20 Jahren in einem Jenaer Hightech-
Unternehmen der Optikbranche tatig. 1994-2019
kommunalpolitisch tatig, Stadtrat, Schwerpunkt
Kulturpolitik (u.a. 2009-2019 Werkausschuss-
vorsitzender JenaKultur).

Jonas Zipf

Seit fast 20 Jahren im Theater tatig (u.a. Theater
Basel, Wagenhallen Stuttgart, Theaterhaus Jena,
Staatstheater Darmstadt, Wiesbaden Biennale).
2016-2022 als sog. Werkleiter von JenaKultur

der Kulturverantwortliche der Stadt Jena;
2020-2023 Prasident des Thuringer Kulturrats.
Seit 2022 Geschaftsfuhrer auf Kampnagel in
Hamburg.
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Migration und
Wahrnehmung
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Leben und Arbeiten in einem anderen als dem Geburtsort ist fur Kinstler:innen
keine Seltenheit. Wenn mir die Frage nach Perspektiven des Lebens und Arbei-
tens im Ausland gestellt wird, muss ich an den Film ,,Almanya - Willkommen
in Deutschland“ von Nesrin und Yasemin Samdereli denken, in dem mit feinem
Humor deutlich gemacht wird, wie man sich selbst im Ausland verandert,
wahrend parallel hierzu die jeweilige Gesellschaft ,hier und dort' ebenfalls
Veranderungen durchlauft. Mittlerweile lebe ich langer in meiner Wahlheimat
Deutschland, als in meiner Geburtsheimat. Diese biografische Gegebenheit
bestimmt in hohem Maf3e meine kinstlerische Arbeit. Meine personliche Situ-
ierung, um mit Donna Haraway zu sprechen, ist meiner Kunst inharent. Wie in
einem Schwebezustand nehme ich beide Kontexte mit einer gewissen Distanz
wahr. Dieser Schwebezustand erlaubt es mir, Gegebenheiten kiunstlerisch
zu hinterfragen, die ohne diese Distanzierung unauffallig blieben. Im Prinzip
konnten alle meine Kunstprojekte anhand dieser fur die Kunst produktiven Dis-
tanzierung analysiert werden. Ich werde mich in diesem Text auf einige wenige
Beispiele konzentrieren.

Kurz nach meiner Ankunft in Deutschland realisierte ich mit der mexi-
kanischen Kunstlerin Angélica Chio im Rahmen des Kunstlerkollektives daily
services das Projekt ,,daily bread”. Wir beide betrachteten mit Erstaunen, dass
man in Deutschland ein halbes Brot kaufen kann - das ware in unseren Her-
kunftslandern undenkbar, wo ein Brot eine Einheit ist. Wir fragten uns, welche
unsichtbaren Netzwerke uns miteinander verbinden in einer Gesellschaft, in
der Individuelles vordergrindig zu sein scheint. So boten wir mit ,,daily bread*
Passant:innen und Ausstellungsbesucher:innen ein halbes Brotchen an, das
mit einer PIN versehen war. Jede Person, die ein halbes Brotchen (als Zuspitzung
der Teilung eines Brotes) bekam, wurde fotografiert und hatte die Moglichkeit,
mit ihrer PIN im Internet ein digitales Bild der unbekannten brotchenteilenden
Person zu erhalten.
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Die unsichtbare Verbundenheit des Zwischenmenschlichen fallt mir jedoch
nicht nurin Bezug auf das, was wir unsichtbar teilen, auf, sondern auch in Bezug
auf das, was uns scheinbar trennt und Machtverhaltnisse etabliert. Gerade als
eine in Europa lebende Kinstlerin, die aus einer ehemaligen europaischen
Kolonie stammt, interessiere ich mich fur diskriminierende und hierarchisierende
Kategorisierungen von Menschen nach Klischees und Stereotypen, die sich aus
vermeintlichen ,Rassenunterschieden’ als Fortsetzung kolonialer Strukturen
ergeben. In diesem Spagat zwischen den beiden Kontexten ist z.B. das Projekt
~SCHWARZFAHRER*IN entstanden.

Mit dem Kunstprojekt ,SCHWARZFAHRER*IN“ widme ich mich Unter-
suchungen zu Vorurteilen und Diskriminierung in der Sprache, die mir als
Migrantin in Bezug auf die deutsche Sprache sofort auffallen. Das gilt zum
Beispiel fur den Begriff ,Schwarzfahrer:in“, dessen ganz offensichtlich diskri-
minierender Charakter von vielen Muttersprachler:innen nicht erkannt wird, da
sie von klein auf im Alltag an seine Benutzung gewohnt sind. FUr Migrant:innen
ist das Diskrimierende jedoch sofort sichtbar. In der Kunstaktion benutzt eine
Gruppe von Black, Indigenous and People of Color (BIPoC) die offentlichen
Verkehrsmittel in Berlin und tragt dabei ein mit dem Wort ,SCHWARZFAH-
RER*IN“ bedrucktes T-Shirt. Die Gruppe verteilt wahrend der Aktion eine Post-
karte mit dem Aufruf, sich an einer Umfrage sowie an der Suche nach einem
neuen, nicht rassistischen Wort fur ,,Schwarzfahrer:in“ zu beteiligen. Gebrand-
markt mit dem T-Shirt verkorpern die , SCHWARZFAHRER*INNEN* wahrend
der Kunstaktion genau das, was ihnen als Klischee zugeschrieben wird. Der
latente Rassismus unserer heutigen Gesellschaft, der in 6ffentlichen Verkehrs-
mitteln oft zum Ausdruck kommt, steht im Fokus. Nutzer:innen des offentlichen
Personennahverkehrs werden mit durch den Aufdruck eines T-Shirts personi-
fizierten Schwarzfahrer:innen konfrontiert und eingeladen, Gber Vorurteile und
Diskriminierung im Sprachgebrauch nachzudenken. Die Arbeit verweist auf die
verheerende Macht der Sprache im Rahmen des strukturell durchdrungenen
Rassismus unserer Gesellschaft. Angelehnt an Judith Butler stellt sich fir mich
die Frage, ob die Aneignung und Resignifizierung rassistischer Stereotypen
und Diskurse durch diejenigen, an die sie normalerweise gerichtet sind, zur De-
konstruktion von strukturellem Rassismus (als Fortsetzung kolonialer Verhalt-
nisse) beitragen kann.

Etymologisch steht das Wort,Schwarzfahrer:in‘ zwar nicht mit rassistischen
Hintergrinden in Verbindung. Die etymologische Herkunft schlief3t jedoch einen
rassistischen Bedeutungsgehalt nicht aus. ,Fremde‘ Menschen mit lllegalitat
und Kriminalitat auch durch die Sprache in Verbindung zu bringen, steht in
direktem Zusammenhang mit der Unterwerfung und Entmenschlichung, die
kolonialistische Herrschafts- und Machtverhaltnisse rechtfertigen.

Judith Butler schreibt, dass der Name uns zwar sozial konstituiere, aber
dass unsere soziale Konstitution stattfinde, ohne dass wir uns ihrer Uberhaupt
bewusst seien. Dass wir unseren Namen bzw. dem damit konstituierten Selbst
mit Freude oder Schrecken begegnen konnen, zeige, dass wir Distanz zu dem
uns gegebenen Namen bewahren. Und diese Distanz verdeutliche, dass die
Macht des Namens, uns gesellschaftlich zu konstituieren, nicht von unserer
Aneignung desselben bestimmt werde - der erhaltene Name konne uns selbst
gleichgultig sein (Butler 2016, 55). Hier trafen wir auf den Wendepunkt der
sprachlich gesellschaftlichen Konstitution. Benennen heil3e, Macht zu artiku-
lieren. Der Name eroffne uns die Moglichkeit der sozialen Existenz. Diese Macht
sei einerseits unabhangig vom sprechenden Subjekt, weil sie nicht von diesem
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selbst ausgehe, sondern als Einreihung in eine Sprechgemeinschaft erfolge,
andererseits unabhangig vom konstituierten Subjekt, dem die sprachliche
Konstitutionsmacht indifferent sein konne. Das rassistische Sprechen habe
dementsprechend weder Anfang noch Ende mit dem sprechenden Subjekt,
dessen Macht Uber das, was er sagt, nicht souveran sei. Zudem erfolge es ohne
eine reflexive Aneignung des konstituierten Subjekts und vollziehe sich durch
die Anrufung der Konvention im Sinne einer Einreihung in eine Sprechgemein-
schaft (Butler 2016, 53-61,128-129).

Konkret angewendet auf den titelgebenden Begriff hei3t das: Wenn
,Schwarzfahrer:in‘ als perlokutionarer Sprechakt betrachtet wird, d.h. als ein
Sprechakt, dessen Wirkungen sich als Folge des Sprechaktes ereignen und
nicht mit ihm eins sind, dann Ubersteigt die Aussage ,Schwarzfahrer:in‘ die
Macht des sprechenden Subjektes (eines Kontrolleurs/einer Kontrolleurin bei-
spielsweise) und agiert unabhangig von ihm, aber vor allem unabhangig vom
dadurch sozial konstituierten Subjekt. Das sprechende Subjekt kann die Bedeu-
tung seiner Aussage nicht kontrollieren und die entstandene Licke zwischen
dem Sprechakt selbst und seinen Wirkungen impliziert, dass die Wirkungen
unterschiedlich ausfallen konnen, so dass das konstituierte Subjekt, die/der
,Schwarzfahrer:in’, vielleicht schockiert durch diese Benennung Uber die Mog-
lichkeit verfigt, sich die Benennung anzueignen, diese umzukehren oder zu
rekontextualisieren.

Die Frage nach Resignifizierung in dem Kunstprojekt ,,SCHWARZFAH-
RER*IN“ impliziert aber auch die Frage nach meiner Situierung als ,weil3‘ ge-
lesene Kinstlerin und nach der Verantwortung der Gefahrdung Anderer durch
ihre Teilnahme an meiner Kunstaktion, ganz konkret die Gefahrdung von BIPoC,
die nicht - wie ich — ,weil3‘ gelesen werden. Selbst wenn jemand bei der Aktion
,nur beschimpft oder bespuckt worden ware, hatte ich mir dies als Initiatorin
der Aktion nicht verzeihen konnen. Es geht gerade in meinem Projekt um die
lange Wirkung kleiner und unsichtbarer Diskriminierungen im Alltag, die oft
durch einen Sprachgebrauch, an den wir unuberlegt gewohnt sind, zustande
kommen. Es geht um kleine und unsichtbare Diskriminierungen im Alltag, die
aber grof3en Schaden anrichten und eine tiefgreifende gesellschaftliche Schief-
lage von Unter- und Uberlegenheit, Macht- und Herrschaftsverhaltnissen zum
Ausdruck bringen.

Selbstverstandlich habe ich mich selbst an der Aktion beteiligt. Doch das
Bild einer ,weil3‘ gelesenen Person, die wahrend der Nutzung offentlicher Ver-
kehrsmittel ein mit dem Wort ,SCHWARZFAHRER*IN* bedrucktes T-Shirt
tragt, erzeugt vollig andere Assoziationen als das Bild eines/einer schwarzen
Trager:in eines solc.hen T-Shirts. Ich habe zwar Situationen erlebt, in denenich
beispielsweise als OPNV-Nutzerin als erste nach meinem Fahrausweis gefragt
und mir das Gefuhl vermittelt wurde, unter Verdacht der Beforderungserschlei-
chung zu stehen. Es waren aber immer Situationen, in denen ich mit jemandem
unterwegs war und mich in meiner Muttersprache unterhielt, so dass mein
,Fremdsein‘ durch die gesprochene ,Fremd‘-Sprache ,sichtbar’ wurde - und
nicht durch die Hautfarbe. Wenn ich nicht spreche, ist mein ,Fremdsein’
unsichtbar. Anders als schwarze Menschen habe ich unter vielen anderen das
Privileg, nicht automatisch als ,fremd* betrachtet zu werden und kann in der
Offentlichkeit anonym bleiben.

In diesem Zusammenhang waren der Austausch und die DurchfUhrung
zahlreicher Interviews mit BIPoC, insbesondere mit dem in Tansania gebo-
renen Aktivisten Mnyaka Sururu Mboro, von grol3er Bedeutung. Ich hinterfrage
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mit,,SCHWARZFAHRER*IN“ die Macht der Sprache, eine Frage, die mich und
meine gesellschaftliche Position als ,weif3‘ gelesene Person selbstverstandlich

nicht ausschlief3t.

Die Beispiele ,daily bread“und ,SCHWARZFAHRER*IN*“ stehen exempla-
risch fUr die Wechselwirkung zwischen personlicher Situierung und kiunstle-
rischer Arbeit und dafir, wie Migration durch die dazugehorige Distanzierung
Wahrnehmung beeinflussen kann, um fur eine kritische Reflexion bzw.
,Diffraktion’ zu sorgen — um die aus der Optik Ubernommenen Metaphern der
,Diffraktion‘im Sinne von Karen Barad zu Ubertragen und die Einseitigkeit einer
Reflexion durch vielfaltige Spiegelungen in verschiedene Richtungen gedanklich

ZU ersetzen.
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»Ich erwarte etwas

von der Mehrheits-

gesellschaft*
INnterview mit

Minh Duc Pham

Interview: Luise Wolf

Luise Wolf: Duc, was kennzeichnet deine Arbeit?
Minh Duc Pham: Was meine Arbeiten kennzeichnet, ist,
dass sie sich mit Blicken beschaftigen; der Blick als etwas
Fetischisierendes oder Exotisierendes, diskriminierende
Blicke - Themen, die RUckschlUsse auf meine Erfahrun-
gen zulassen. Aber auch der Blick als Empowerment wird
thematisiert, der Blick auf sich selbst; es geht auch um
Lesbarkeit, Verschlisselung, Selbstwahrnehmung und
-gestaltung. In meinen Arbeiten nutze ich dabei eine
Bandbreite von Techniken; das Nahen, die Grafik und
Fotografie, Performance und Installation.

LW: Du und deine Kunst werden als queer gelesen.

Was haben deine Kunst und Queerness mit deinem

Aufwachsen zu tun?

MDP: Meine Kunstist eine Form von Protest, aber auch Be-
freiung aus konventionellen Lebensumstanden mit hohem
Erwartungsdruck, heteronormativen Geschlechterrollen
und allgemein einem enormen Anpassungsdruck der viet-
namesischen Community in Ostdeutschland. Diese Erwar-
tungen wirkten so subtil, dass ich sie damals gar nicht
benennen konnte ... In der Schule war es so; nur durch
Uberdurchschnittliche Leistungen wurde ich respektiert.
Ich hatte das GefUhl, wenn ich einmal versage, kénnte ich
alles verlieren.

Ich habe den klassischen Bildungsweg bis zum
Abitur verfolgt. Dann war klar; ich musste etwas ,Gutes'
studieren - dazu gehorte nicht die Kunst. Aber ich durfte
ja frGh schon klassische Musik machen und seitdem war
Kunst mein Ausbruch aus der Realitat. Die Realitat war es
z.B., der einzigen vietnamesischen Familie in der Stadt
anzugehoren und der einzige viethamesische Junge in der
Schule zu sein. Da waren viele Fragezeichen. In meiner
Kunst konnte ich spater Erlebtes aufarbeiten.
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LW: Es ist bekannt, dass der hohe Anpassungs-
druck in der deutsch-vietnamesischen Gemein-
schaft auch aus Angst vor Rassismus entstand.
Haben deine Eltern Erfahrungen damit machen
missen? Und du selbst?
MDP: Klar, allein die Vertragsarbeit' war - strukturell ge-
sehen - ein rassistisches System. Indirekt habe ich diese
Erfahrungen vererbt bekommen; das Beduirfnis nach
Sicherheit, ein Misstrauen gegeniber der Offentlichkeit ...
Ich bekomme es nicht mehr kérperlich ab wie meine Eltern
frOher, aber ich merke, dass es mich beeintrachtigt auf
meinem Weg. Heutzutage muss ich mit Rassismus aber
nicht mehr alleine umgehen, sondern kann diese Erfah-
rungen kollektiv teilen und benennen, was ich friher nicht
konnte.

LW: Welche Erfahrungen von Inklusion oder Ex-

klusion hast du im Kunstbetrieb gemacht?
MDP: In den letzten drei oder vier Jahren habe ich ziem-
lich viel Zuspruch bekommen und sehr viele Freiheiten
und oft eine Buhne fir meine Lebensrealitat und meine
Kunst erhalten. Trotzdem muss man immer abwagen;
ist das wirklich ernst gemeint oder bin ich ein Mittel, um
das Image einer Institution aufzupolieren. Ich rede von
.Tokenismus'; das bedeutet, ich werde missbraucht,um zu
einem diversitatsfreundlichen Image beizutragen. Oftmals
merkt man erst im Laufe der Zeit, ob eine Institution es
wirklich ernst meint und nachhaltig etwas andern will;
am Umgang oder auch schon an der Bezahlung. Wenn es
heil3t, Wir laden dich ein. Wir haben leider kein Budget,
aber es ist doch fUr deine Sichtbarkeit!, dann denke ich,
das ist doch keine Zusammenarbeit auf Augenhdhe,
dadurch andern sich die Strukturen nicht.

LW: Du sprichst heute oft aus politischer Perspek-

tive. Das war nicht immer so. Wie kam es dazu?
MDP: Friher ging es mir um mich, meine Selbstakzep-
tanz, heute betrifft meine Kunst auch andere und auch
das macht sie politisch. In den Anfangen habe ich mich
mit meiner Sexualitat auseinandergesetzt, weil es akut
war - groBgeworden in einem heteronormativen Umfeld.
Aber selbst, nachdem ich von zuhause ausgezogen war;
in der Schwulen- und queeren Community ging es wieder
um eine Form von Mannlichkeit, die ich nicht performen
konnte, wie erwartet. Ich habe da viele schlechte Erfah-
rungen gemacht, weil mein Aussehen rassistisch kom-
mentiert wurde. Daher habe ich versucht, viel Gber Queer-
ness zu erfahren. Ich fragte z.B. Professor:innen an meiner
Universitat in Karlsruhe, die empfahlen mir Literatur - meist
von weil3en, heterosexuellen Mannern geschrieben. Auch
die hat meine Fragen nicht beantwortet. Also habe ich
angefangen mich selber zu befragen. Die Installation
.C.C. - Don't Kiss Me“ zeigt diese Auseinandersetzung
und war wichtig fUr mich. Sie ist eine Referenz an Claude
Cahun, die bereits in den 1920er Jahren in sich selbst
nach einem dritten Gender forschte. Daher hat sie ihre
Fotografie so betitelt: ,| am in training ... don’t kiss me“2,

2018 gab es einen Wandel, weil ich mich dann
mit meinen vietnamesischen Wurzeln beschaftigte. Ich
hatte das Thema lange ausgeblendet. Es ist mit Angst
verbunden, weil man erkennen konnte, dass man Fehler
gemacht hat, internalisierte Rassismen reproduziert hat
und solche Dinge. Wenn man das aufarbeitet, kommen

Schuldgefihle auf. Dazu war ich erst bereit, als ich mich
in Berlin fest niedergelassen hatte und mich wieder in
einer deutsch-asiatischen Gemeinschaft bewegte. Hier
hatte ich dann das Umfeld, diese Fragen zu erforschen,
und auch das Empowerment, rassistische Erfahrungen
so zu benennen und nicht mehr einfach hinnehmen zu
mussen. Meine Kunst half mir dabei, in die Vergangenheit
zurUckzugehen, einen Weg zu meinen Wurzeln, zur viet-
namesischen Sprache und Kultur und auch zu meinen
Eltern zu bereiten. Ich habe heute ein groBeres Bewusst-
sein fUr die Zeit und die Umstande, unter denen sie leben
und meine Geschwister und mich durchbringen mussten.
Dadurch habe ich heute viel mehr Verstandnis fir sie und
danke ihnen. Ich bringe also etwas aus meinem Leben in
meine Kunst, meine Kunst gibt mir aber vieles zurick.

LW: Was macht dich heute als queeren Kinstler

aus?
MDP: Ich frage mich, ob das die richtige Wortwabhl ist.
Von Nuray [Anm. v. LW: Nuray Demir, Kinstlerin und Kura-
torin]3 habe ich gelernt; Queerness hat weniger mit der
Person zu tun, als mehr mit einer Handlung. Queerness
sei immer eine Praxis. In Kurzbiografien habe ich meinem
Namen friher Beschreibungen wie ,deutsch-vietnamesisch’,
,queer* oder interdisziplinar‘ vorangestellt. Ich lasse diese
heute weg. Ich mochte, dass meine Kunst fur sich selbst
stehen kann. Friher habe ich diese Selbstbeschreibungen
gebraucht, um mich verorten zu konnen - sobald eine
Handlungsweise einen Namen bekommt, wird sie dir auch
bewusster. Aber heute bin ich froh, dass ich einfach nur
,KUnstler bin und dass meine Arbeit fir mich spricht.

LW: Welche Themen und Gedanken beschéftigen

dich gerade?

MDP: Das Verstandnis von Kollektivitat beschaftigt mich.
Meine Erwartungen an Communities, die sich als divers
oder queer verstehen, haben sich verandert. Nur weil man
eine Gemeinsamkeit hat, hei3t das nicht, dass alles per-
fekt ist. Kollektivitat ist viel Arbeit; man muss aufeinander
zugehen, ausloten. Ich habe die Erfahrung gemacht, dass
ich in gewissen Kreisen enttauscht wurde, dabei hatte
ich mir gewinscht, in einer Community zu arbeiten, in der
die Dinge besser laufen.

Ein weiterer Aspekt ist, dass ich mir bewusst werde,
dass es nicht nur um mich geht, sondern ich der Commu-
nity gegenUber Verantwortung habe, letztlich aber nur fir
mich selbst sprechen kann. In ,Home Away From Home"4
sind wir sechs Performer:innen - nur sechs Geschichten
aus Tausenden, Millionen. [Anm. v. LW: Dokumentartheater
mit viethamesischen Arbeitsmigrant:innen in Deutschland
und Taiwanl]. Ich bin kein Sprachrohr, denn als solches
nehme ich anderen die Moglichkeit zu sprechen. Das ware
klassisches Gatekeeping. Das habe ich oft erfahren und
ich will selbst nicht in diese Position geraten.

AuBBerdem habe ich gelernt; auf bestimmte Fragen
kann ich keine Antworten erwarten. Etwa um die Gesund-
heit von Betroffenen zu gewahrleisten. In der Kunstleri-
schen Forschung werden Leute interviewt oder es wird
Method Acting betrieben ... Das kann gut laufen, aber
auch schlimm werden, das ist abhangig von der Person,
die das anleitet. Besonders schlimm ist es, wenn Leute
Arbeiten Uber Menschen machen, nur weil es gerade
Trend ist. FUr die Arbeit in Leipzig z.B. habe ich keine

und sozialer Umgang waren streng geregelt. [Anm. v. LW]
2 Claude Cahun (Kunstlerin): ,| am in training ... don’t kiss me* [Fotografiel. Jersey Heritage Collections, St Helier 1927.
3 Pham performte mit Nuray Demir in: dies. (Regie/Choreografie): ,Semiotiken der Drecksarbeit" [Performance/Tanz]. Berlin, Frankfurt a.M. und ZUrich 2022.
4 Fang Yun Lo (Regie): ,Home Away From Home" [Dokumentartheater]. Dresden u.a. 2021.
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Interviews gefGhrt. [Anm. v. LW: KUnstlerische Installations,
die der zwangsabgetriebenen Kinder vietnamesischer Ver-
tragsarbeiter:innen in der DDR gedenkt.] Ich habe mit
meinen Eltern zwar Uber das Thema gesprochen, aber nie
nachgebohrt, um sie nicht zu retraumatisieren. Ich habe
mir andere Quellen gesucht. Ich lade meine Eltern und Be-
troffene dazu ein.Ich sage zu ihnen:, Ich weil3, was passiert
ist und es tut mir leid“. Ich erwarte nichts von ihnen, aber
von der Mehrheitsgesellschaft erwarte ich etwas - eine
wichtige Erkenntnis der letzten Jahre. Ich mochte, dass
das, was passiert ist, in der deutsch-deutschen Geschichte
mit aufgearbeitet wird und dass dariber gesprochen wird.

LW: Was glaubst du, kénnte in Zukunft fir dich
kommen?
MDP: Naturlich gibt esimmer Winsche oder Vorstellungen,
aber ich weil3 nicht, wie, wann oder wo ich sie realisieren
kann. Aber solange ich weil3, dass es in die richtige Rich-
tung geht, ist alles gut.

LW: Welche ist denn die richtige Richtung?
MDP: Einfach ein gutes Gefuhl.

und Marcus Andrew Hurttig, Museum der bildenden Kinste, Leipzig 2023.
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+~Wir haben grad
In den
Hollenschlund
geguckt® — :
Leben als Kunstlerin
mit CindyCat
Sophie Lindner

Ich habe bildende Kunst studiert, seit sechs Jahren bin ich Freiberuflerin.
Zwei Jahre davon sind Corona-Jahre. Ich habe keine weiteren Ausbildungen
begonnen oder abgeschlossen, hinzu kommt eine Mutterschaft. An diesem Text
zu Lebensrealitaten von Kunstler:innen, vornehmlich von weiblich gelesenen
Personen, schreibe ich seit Wochen - in tagtaglichen Gesprachen mit mir selbst.
Es vergeht kaum ein Tag ohne Fragen, ohne Schleifen: Wie will und kann ich
als Kinstlerin (Uber)leben? Welche privaten Lebensentwurfe stricke, verstricke
ich mit meinem Beruf als Kinstlerin? Allzuoft ist eine Bewerbung, ob fir ein
Stipendium, eine Ausstellung oder eine Residenz nicht kompatibel mit meiner
Lohnarbeit, meiner Elternschaft, meinen Beziehungen, meiner Gesundheit.
Welchen (lebenswirklichen) Preis hat eine hoch dotierte Residenz? Dein Alltag
ist zerschossen, deine Pflanzen sterben, du hast deinen Sportkurs nicht, die
Therapiestunden fallen weg, dein Kind ist sowieso raus. ,,Und Beziehungen
enden auch, wenn man zu lange weg ist", sagt Lila Diamant von CindyCat. Fur
eine moglicherweise reprasentativere Vita zahlen wir mit potentiell unange-
nehmen Einsamkeitserfahrungen, lohnt sich das? Festanstellung mit Sozialver-
sicherung, gutem Gehalt und Teamarbeit sind gesundheitsfordernde Faktoren,
die Mensch meist nur auBBerhalb der Kunst findet. Was treffe ich perspektivisch,
strategisch fur Entscheidungen in diesem Kunstbetrieb? Wo konnte man enden,
wohin konnte man wollen? Schleife. Tagtaglich. Im Jahr 2020, als Corona die
(schein)heilige Welt begraben hat, schlieBBe ich mich dem Kollektiv CindyCat
an. Einmal im Monat checke ich in eine Kontinuitat gegenseitiger Zeug:innen-
schaft prekarer Lebensverhaltnisse ein; wir beraten uns, wir beratschlagen
Situation XY und entwickeln (hoffentlich) politisch wirksame Strategien.
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CindyCat sind gewerkschaftlich (selbst)organisierte Kunstler:innen und
Kulturarbeiter:innen. Wir machen Kulturarbeit, die politisch engagiert, am
Prozess orientiert und langfristig angelegt ist. Wir klinken uns, wenn natig, in
bereits bestehende gewerkschaftliche Strukturen ein. Wir formulieren das NEIN
zu Angebot, Anfrage, Bewerbung XY, wenn die Arbeitsbedingungen oder die
notige Bezahlung nicht erfillt sind. Im Alleingang war das schwer bis unmoglich,
mit CindyCat entstand - ein Raum fur Wertschatzung gegeniber der eigenen
Leistung. Wir rickerinnern uns: Mach ich’s umsonst? Personliche Standards
setzen, die Leitlinien fur Ausstellungsvergitung und kinstlerische Leistungen
einfordern; diese Krafte bringen wir Kinstler:innen als prekar Beschaftigte vor
allem in Kollektiven auf. Kollektive helfen uns Machtkritik am Kunstbetrieb ein-
zuUben, zu verstehen wie Prekaritat entsteht. Mit CindyCat kam die Idee einer
freiwilligen Selbstverpflichtung auf, angelehnt an die ,art-but-fair Selbstver-
pflichtung®. Darin kommen die eigene moralische Haltung in der beruflichen
Tatigkeit und okonomische Leitlinien zusammen. Es geht um nicht weniger als
sich der Eigenverantwortlichkeit, der eigenen Potentialitat, Machtstrukturen im
Kunstbetrieb zu reproduzieren, bewusst zu werden und Ziele zu verabreden.
Zum Beispiel gegen Ausbeutung, Mobbing und Willkir vorzugehen als auch
Fursorglichkeit, Transparenz und Loyalitat zu fordern. CindyCat arbeitet immer
noch anihrer Version der Selbstverpflichtung - in grundlegenden Punkten sind
wir uns einig, aber die mitunter ckonomischen Konsequenzen, welche sich
aus der praktischen Einhaltung ergeben, schwanken enorm. Denn die Frage
ist existenziell: Kann ich mir leisten, NEIN zu sagen, wie oft? Auch wenn wir uns
gegen das Prinzip der sogenannten ,Kunstler:innen-Karriere' solidarisieren, ist
sie dennoch in unseren Biographien wirksam. Genauso Erbschaften, soziale
oder finanzielle Supportnetzwerke, auf die Kinstler:innen im Notfall zahlen
konnen.

Ich finde mich oft in der Falle der ,Hope Labour‘ wieder - der Begriff be-
zeichnet Arbeit, die nicht vergutet wird, bei der aber die Hoffnung mitschwingt,
dass sie sich eventuell in Zukunft in angemessen bezahlte Arbeit umwandelt.
KUnstlerisches Arbeiten ist vorrangig ,Hope Labour’ und die muss ich quer-
oder vorfinanzieren. Selten funktioniert das Uber Projektforderungen oder
Stipendien, meist sind es zeitlich begrenzte, wechselnde Lohnarbeitsverhalt-
nisse. Das kann eine versicherungspflichtige Festanstellung fur ein Jahr sein,
mit der Aussicht auf Arbeitslosengeld I. Oder nebenberuflich ein Tatigsein auf
Honorarbasis in verwandten Bereichen wie der kulturellen und kiunstlerischen
Bildung. Oder es sind Midi-Jobs neben der kinstlerischen Freiberuflichkeit.
Oder einzelne, gut bezahlte Auftrage. Oder zeitweise der Bezug von Burgergeld.
Oder Kunstler:in XY macht (fast) alles gleichzeitig, denn das ist die Realitat,
auch von CindyCat. Von Januar bis Marz Stipendium, nebenher auf Honorar-
basis nebenberuflich arbeiten, von April bis August Midi-Job und von Resten
aus dem Sparstrumpf leben. Keine weiteren Projektforderungen oder Stipendienin
Sicht, aber dafir eine Festanstellung, die zeitlich enorm einengt - was tun? Wie
passt das zu Projekt XY, welches mir am Herzen liegt (mit tollen Kolleg:innen!), wo
ich aber schlecht bis gar nicht bezahlt werde? In meinem E-Mail-Postfach liegen
diverse Newsletter mit Ausschreibungen, es besteht die Aussicht findig zu
werden. Mich dort durchzuklicken dauert sicher 2 Stunden. Fir Franz Lavendel
ist es okay, langer als 2 Stunden an einer Bewerbung zu sitzen. Fur Lila Diamant
durfen es nicht mehr als 1,5 Stunden sein, alles darUber ,lohnt‘ sich nicht. Bei
mir darf es langer brauchen, denn ich brauche einfach langer. Auch ich habe
meine Anspriche an eine Bewerbung fur ein Stipendium, fur eine Ausstellung,
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eine Residenz runtergeschraubt und recycle alte Ideen. Sich verbiegen, sich
an Themen und Rahmenbedingungen anpassen, wo die eigene Arbeit nicht
wachst, kostet viel Zeit und hat wenig Aussicht auf Erfolg. Der Bauch spricht,
wenn es nicht passt. CindyCat teilt diese Erfahrung, aber auch die vielen Lehr-
bzw. Leerjahre in denen wir nicht den Mut hatten, Bewerbungsmarathons zu
unterlassen. Bewerbungen fir Ausschreibungen, das ist auch ,Hope Labour’,
unbezahlte Arbeit und auch die muss finanziert sein. Beschreibungen zum
Beruf KUnstler:in nennen das ,Investive Arbeit’. Die muss ich eigentlich in meine
Honorar- und Stundensatze kunstlerischer Leistungen einpreisen um ,Investive
Arbeit' finanzieren zu konnen. Schleife. Passt mein CV Uberhaupt zu der Aus-
schreibung? Jeder Gedanke zu viel ist ein Verlustgeschaft. Gedanken haufen
sich schnell. Reflexion, Beobachten von ,wer schon hat, dem wird gegeben’,
Wie schutze ich mich in dieser Lebensrealitat, in diesem Lebensentwurf? Wie
erhalte ich meine Gesundheit, kann sie sogar fordern? Wie erhalte ich mir
Herzensthemen meiner kinstlerischen Arbeit? Gesundheit, Vorsorge, Krank-
sein. Seit einem Jahr tauscht sich CindyCat darUber aus. Burnout, Depression,
chronische Erkrankungen oder eben einfach Grippe haben, ein Bein brechen -
es betrifft uns, aber die Ressourcen fir Genesung sind in einer Kinstler:innen-
existenz nicht per se vorhanden. Damit meine ich vor allem Zeit, Geld und die
Gelassenheit, dass ,Fehlen’ nicht gleich Verlust ist.,,Ich habe Bauchschmerzen,
wenn ich daran denke ... ich habe eine chronische Erkrankung und eigentlich
musste ich besser oder Uberhaupt vorsorgen“ sagt Marie Mailand. Wenn ich
eine Erkaltung habe und mich nicht traue, NICHT zu arbeiten, weil danach
der Berg doppelt so hoch ist. Alles ist zeitlich auf Mal3 geschneidert, weil
sich Projekte, Ausstellungen und Lohnarbeiten Uberschneiden. Als CindyCat
sprechen wir Gber Pausen als Vorsorge, was brauche ich dafir? Wir sprechen
Uber Arbeitsausfall und Versicherungen, was lohnt sich? Was bisher entstand,
sind Mikrostrategien fUr den individuellen Gebrauch und Strategien kollektiver
Selbstermachtigung: Monate im Voraus ,freie Tage'im Terminkalender festlegen,
sich das bitter notige ,Ja, du brauchst Erholung und darfst das!‘ voneinander
abholen, ein kollektiver Sparstrumpf oder ein ,Health-Care-Test‘ mit Fragen fur
den Hausgebrauch, um sich einfach mal bestatigen zu lassen, dass eine Pause
notig ist. Vorsorge ist aber auch ,,andere Arbeiten zu machen, die nicht Kunst
sind und die ich gut finde, das schitzt mich*, so Alen Amber. Oder die eigenen
Themen immer noch geil finden, auch wenn XYZ das nicht ausstellen wollte.
Oder politisch aktiv sein, weil ich darin letztlich die Rahmenbedingungen fir
meine kUnstlerische Arbeit mit definiere. Oder sensible Arbeiten, die nicht in
eine Galerie passen, trotzdem zeigen, namlich in meinem Wohnzimmer oder
bei Freund:in XY.

Ich bin immer noch ein Soloteilchen, aber einmal im Monat treffe ich mich
mit anderen Soloteilchen und wir setzen der Schnelllebigkeit, der Prekaritat, der
Einsamkeit, dem ,Gatekeeping’ etwas entgegen: Zuhoren, Miteinander denken,
FUreinander sprechen, Widerstand formulieren. ,Check-in‘, es gibt Wege als
KUnstler:in zu (Uber)leben.

Sophie Lindner

2011-2017 Studium Bildende Kunst, Fachklasse
Prof. Ulrike Grossarth, Hochschule fir Bildende
Kinste Dresden, seit 2020 Teil des Kollektivs
CindyCat, freie Gewerkschaft von Kulturarbei-
ter:iinnen (www.cindycat.net).
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»Lebensrealita
blldender
und K nstler

Yten®

unstlerinnen

im hohen Alter

Jan Korte

In der MUnchner Pinakothek hangt das Genrebild ,Armer
Kunsthandler” (auch ,Armer Maler“) von José Antolinez
(1635-1675). Es zeigt ein bescheidenes Atelier, in dem zwei
Manner - ein Kunsthandler und hinter ihm vermutlich der
Maler - lebensgrof3 dargestellt sind. Die Kleidung des
Verkaufers ist zerrissen und ausgefranst. Verschiedene
Zeichnungen sind an die Wand gepinnt, eine Leinwand
lehnt daran und Farbpaletten hangen an Nageln. Sie zeugen
von den verschiedenen Arbeits- und Entstehungspro-
zessen eines Bildes - beginnend mit der Zeichnung und
damit der Idee. Antolinez bezieht sich in Motiv und Bild-
aufbau auf Diego Veldzquez’ ,Las Meninas“ und beklagt
die wirtschaftliche Situation vieler Maler in Spanien, wah-
rend einige wenige, wie hier der Hofmaler Diego Veldzquez,
sowohl ideell als auch ckonomisch hochste Anerkennung
genieBen.

Rund 350 Jahre nach der Entstehung des Gemaldes und
nach einer Reihe von Revolutionen und anderen histo-
rischen Ereignissen ist viel geschehen. Auch wenn der
Beruf des Kunsthandlers heute weniger prekar ist als
in Madrid 1670, so hat sich doch nicht gedandert, dass
kiUnstlerisches Schaffen mit einem hohen kulturellen
und symbolischen Kapital verbunden ist, wahrend das
okonomische Kapital vergleichsweise gering ausfallt.
Bildende Kinstler:innen sowie freischaffende Kultur-
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arbeiter:innen stehen fir selbstbestimmtes, kreatives
Arbeiten und individuelle Selbstentfaltung. Sie gehdren
sicherlich zu den gesellschaftlichen Gruppen, die trotz
ihres hohen Bildungsniveaus und Ansehens in der Ge-
sellschaft zu den Erwerbsgruppen gehoren, die mit die
niedrigsten Einkommen verdienen.

Die Einkommenssituation vieler Kunstschaffender ist nach
wie vor schwierig. Eine finanzielle Vorsorge fur das Alter ist
fur viele kaum moglich. Zwar gibt es mit der Kinstlerso-
zialkasse (KSK) eine Institution fUr die Altersabsicherung
von selbstandigen Kinstler:innen, denn die KSK Uber-
nimmt 50 Prozent der Beitrage zur gesetzlichen Renten-
versicherung. Dennoch haben viele Soloselbststandige
in Kunst und Kultur zu geringe Einkinfte und Ricklagen,
um aus eigener Kraft Altersarmut vorzubeugen.

Betrachten wir Altersarmut gesamtgesellschaftlich, so
lag die Armutsgefahrdungsquote der Uber 65-Jahrigen
in Deutschland im Jahr 2021 mit 28,1 Prozent Uber dem
EU-Durchschnitt. Dass fast jede:r Dritte von Altersarmut
bedroht ist, ist unserer reichen Gesellschaft nicht wirdig.
Um Rentner:innen im (Un-)Ruhestand zu unterstitzen,
die lange Zeit in Berufen mit geringem Einkommen tatig
waren, wurde zum 1. Januar 2021 die Grundrente, auch
bekannt als Grundrentenzuschlag, eingefihrt. Bei der



Grundrente haben wir es allerdings mit einem Etiketten-
schwindel zu tun, eigentlich misste sie ,Rente nach Min-
destentgeltpunkten‘ heiBen. Denn diese Unterstitzung
wird nur als zusatzliche Zahlung zur regularen Rente ge-
wahrt, sofern die erforderlichen Voraussetzungen erfillt
sind und die Anzahl der ,Mindestentgeltpunkte’ stimmt.
Was bedeutet das? Ein Anspruch auf den Grundrenten-
zuschlag besteht, wenn mindestens 33 Jahre sogenannte
Grundrentenzeiten oder die erforderlichen Grundrenten-
bewertungszeiten nachgewiesen werden kdnnen.

Die Berechnung des Grundrentenzuschlags klingt nicht
nur fir Laien kompliziert: Es werden nur Monate berick-
sichtigt, in denen ein Verdienst erzielt wurde, der mindes-
tens 0,0250 Entgeltpunkten entspricht. Dies entspricht
Beitragen von mindestens 30 Prozent des jeweils aktu-
ellen Durchschnittsverdienstes aller Beitragszahlenden.
Die Zeiten, in denen diese Anforderungen erfillt wurden,
werden zusammengerechnet und dirfen insgesamt einen
bestimmten Hochstwert nicht Uberschreiten, um Anspruch
auf den Grundrentenzuschlag zu haben. Bei 35 Jahren
Grundrentenzeiten liegt dieser Hochstwert bei 8o Prozent
des Durchschnittseinkommens. Bei weniger als 35 Jahren
Grundrentenzeiten verringert sich dieser Hochstwert staffel-
weise. Wenn der Hochstwert Gberschritten wird, besteht
kein Anspruch auf den Grundrentenzuschlag. Das kommt
aber eher selten vor. Stattdessen stehen Kunst- und
Kulturschaffende oft vor einem erheblichen Problem in
Bezug auf die Untergrenze der Grundrentenbewertungs-
zeiten. Dies liegt daran, dass viele von ihnen monatlich
nicht in der Lage sind, die erforderlichen 30 Prozent des
Durchschnittseinkommens zu verdienen. Wie viele KSK-
Versicherte einen Grundrentenzuschlag erhalten, ist der
Bundesregierung nicht bekannt, wie es die Antwort der
Bundesregierung auf unsere Kleine Anfrage ,Grundrente
fUr Kunst- und Kulturschaffende* (BT-Drs. 20/6602) zeigt.
Aufgrund der monatlichen Betrachtungsweise kann es
passieren, dass sie zwar Uber das Jahr hinweg gesehen
insgesamt mehr als 30 Prozent des Durchschnittsein-
kommens erzielen, jedoch dieses Einkommen lediglich
auf wenige Monate verteilt ist. Wenn sie in den Ubrigen
Monaten diese Schwelle nicht erreichen, werden diese
Monate bei der Berechnung eines potentiellen Grund-
rentenzuschlags nicht berucksichtigt. Im Jahr 2021 ent-
sprach das erforderliche Mindesteinkommen pro Monat
1.039 Euro, was einem Jahresgehalt von 12.463 Euro ent-
spricht.

Zum 1. Januar 2021 betrug das durchschnittliche Einkom-
men der in der Kunstlersozialkasse (KSK) versicherten
Personen auf Bundesebene insgesamt 16.737 Euro pro
Jahr. Fir Manner lag dieses Durchschnittseinkommen bei
18.887 Euro, wahrend Frauen nur 15.427 Euro verdienten.
Viele der KSK-Versicherten erzielten jedoch weit niedri-
gere Einkommen. Ein drastisches Beispiel hierfir ist der
Bereich der bildenden Kunst, in dem im Jahr 2019 ganze
36 Prozent der Erwerbstatigen monatlich weniger als
1.100 Euro netto verdienten. Zusatzlich verstarken ge-
schlechtsspezifische Unterschiede diese Einkommens-
ungleichheit, da Frauen in den untersten Gehaltsklassen
mit 6o Prozent Uberreprasentiert sind, wahrend der Ge-
samtanteil der Frauen in der bildenden Kunst lediglich
53 Prozent betragt.

Kurzum: Das geringe Einkommen hat zur Konsequenz,
dass die Altersrenten niedrig ausfallen. Des Weiteren
verfigen viele Kulturschaffende aufgrund der spezifi-
schen Strukturen im Kulturbereich nicht Gber kontinuier-
liche Erwerbsbiografien, was sich ebenfalls negativ auf
ihre Renten auswirkt.

Die Bundesregierung hat derzeit jedoch keine Plane, um
die Grundrentenbewertungszeiten auf die Lebens- und
Arbeitssituation von bildenden Kinstler:innen anzupassen.
Insgesamt ist zu resUmieren, dass sich die Grundrente
als hochbUrokratischer Papiertiger entpuppt. Fir einen
Ruhestand in Wirde und fur soziale Teilhabe im Alter fir
jede:n brauchen wir dringend einen Mindeststandard in
der gesetzlichen Rente. Deshalb will D/IE LINKE eine steuer-
finanzierte, einkommens- und vermogensgeprifte Soli-
darische Mindestrente von 1.200 Euro netto einfUhren.
Wenn nicht ein grundlegender Kurswechsel in der Ren-
tenpolitik vorgenommen wird, werden in Zukunft selbst
Durchschnittsverdienende nur noch schwierig eine aus-
kédmmliche Rente erhalten.

Grundsatzlich sind Alterseinkommen ein Spiegelbild des
Erwerbslebens. Daher fUhrt nur eine fair bezahlte Arbeit, sei
es als abhangig Beschaftigte:r, Freiberufler:in oder Selbst-
standige:r, dauerhaft aus der Armutsfalle. Fir bildende
KUnstler:innen missen deshalb die Voraussetzungen fir
die Zahlung einer angemessenen Ausstellungsvergitung
verbessert werden. Dieser Anspruch muss auch im Ur-
heberrecht verankert werden. Die Bundesregierung hat
in ihrem Koalitionsvertrag festgelegt: ,Zur besseren so-
zialen Sicherung freischaffender Kinstlerinnen, Kinstler
und Kreativer werden wir Mindesthonorierungen in For-
derrichtlinien des Bundes aufnehmen®, Passiert ist aller-
dingsin den letzten 2,5 Jahren nichts. Dabei konnte der
Bund mit der Verankerung von Honoraruntergrenzen in
den Forderrichtlinien des Bundes und der Zahlung von
angemessenen Mindesthonoraren in vom Bund gefor-
derten Einrichtungen und Projekten Vorbild fir Lander
und Kommunen sein, in denen es bislang keine verbind-
lichen Honoraruntergrenzen gibt. Nur durch eine faire
Honorierung freier und selbststandiger Kulturarbeit
konnen Kulturschaffende resilienter und selbstbewuss-
ter arbeiten und auch im Krankheitsfall und im Alter aus-
reichend abgesichert sein.

SchlieBlich braucht auch die KSK einen Neustart, um
ihre Aufgaben in Zukunft erfillen zu konnen. Unsere
zentrale Forderung bezieht sich hier auf die hybride Er-
werbsrealitat vieler Kulturschaffender: Demnach sollen
Kinstler:innen und Publizist:innen auch dann Uber die
KSK versichert sein, wenn sie weitere EinkUnfte haben,
solange die kinstlerische Tatigkeit Uberwiegt. Dies muss
unabhangig davon gelten, ob die zusatzlichen Einkinfte
als Selbststandige:r oder als Arbeitnehmer:in generiert
werden. Last but not least braucht es zudem mehr be-
zahlbare und altersgerechte Wohnateliers bzw. Ateliers,
da die meisten Kinstler:innen wegen ihres beruflichen
Selbstverstandnisses weit Uber das Rentenalter hinaus
aktiv sind. Dies mussen Kommunen und Lander bei der
Planung von Quartieren bericksichtigen.

Es gibt also jede Menge zu tun, um die Lage bildender
KUnstlerinnen und Kinstler im hohen Alter zu verbessern.

Jan Korte
Erster Parlamentarischer GeschaftsfUhrer der
Fraktion D/E LINKE im Bundestag.
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Beruf Kunstler
Gernot Bubenik

1966, Wohnung Claudiusstr. Berlin Tiergarten. 11/2 Zimmer, Kiche, Toilette,
Arbeitsraum in der unbenutzten Waschkiche unterm Dach. Das halbe Zimmer
war Kinderzimmer damals fur Sohn Wolf, 2 Jahre alt. Tochter Eve war schon
unterwegs. Wir waren Familie. Das groBe Zimmer, ca. 40 gm, war zur Halfte
Wohnraum meiner Frau Erika und zur anderen Halfte Atelier. Dort produzierte
ich bis 1967 die Bilder fUr die ersten Ausstellungen in westdeutschen Galerien.
Ein selbstgebauter Siebdrucktisch war in der Kiche aufgestellt. Die bedruckten
Papiere wurden auf Wascheleinen darUber und Uber dem Herd aufgehangt
und auch im Wohn- und Atelierraum auf den FuBboden abgelegt. Die erste be-
stellte Auflage vom ,,Embryo der Schmetterlingsmaschine” hatte 100 Exemplare.
Grundierungsarbeiten fUr Leinwande, Faserplatten und spater auch die Alu-
miniumtafeln machte ich in der Waschkuche unterm Dach. Das Grundieren
mit HeiBluftspruhpistole und Nitrolack ging etwa so: Ich hielt die Luft an,
wahrend ich eine Farbschicht sprihte, rannte dann aufs Treppenhaus um Luft
zu schnappen und begann mit der zweiten Farbschicht, wenn sich der Farb-
nebel in der Waschkiche gelegt hatte. Dabei trug ich zur Sicherheit eine Atem-
schutzmaske, um so wenig wie moglich giftige Losungsmitteldampfe einzu-
atmen. Die EntlUftung des kleinen Raumes war nur Uber das Dachlukenfenster
moglich. Die Luft kam vom Treppenhaus und zog zur Dachluke hinaus.
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1967 fand ich in Berlin Kreuzberg eine seit Kriegsende leerstehende Fabrik-
etage und unterschrieb am 15.08.1967 den bis heute gultigen Mietvertrag. Ich
hatte einen 224 gm groB3en, nicht beheizbaren Gewerberaum gemietet und
zahlte damals 268,80 DM Monatsmiete dafir. Gemietet wurde die leere Etage
ohne Raumaufteilung mit Betonestrichboden, Wasser- und Gasanschluss
sowie einer Toilette. Noch im selben Jahr liel3 ich eine Gasetagenheizung ein-
bauen, sodass ich die Raume im Winter 67 bereits nutzen konnte. Es bedurfte
ein Jahr, bis die Etage auch bewohnbar war, denn ich war der erste Mieter
nach dem 2. Weltkrieg: Da musste viel repariert werden, wie z.B. die Wande,
die Fenster und die Stromleitungen, und vieles erst eingebaut werden, wie der
FuBboden und einige Wande in Leichtbauweise zur Raumaufteilung, Installa-
tion eines Nassraumes mit Badewanne, die Kochnische und der Schlafraum.
1967 und 1968 stand die Nutzung als Arbeitsraum zur Bilderproduktion im Vor-
dergrund. Den Begriff ,\Wohnatelier* habe ich Ende der 6oer Jahre bewusst
eingefuhrt, Ideengebung durch Marie Luise Konneker, Mutter meiner Kinder
Kea und Till, um dem Bemuhen um juristische Absicherung der Einheit von
Leben und Arbeit ein Wort und eine Philosophie zu geben. Es ging mir um
die Legalisierung einer Lebensweise, die Arbeit und Wohnen, rationales und
unbewusstes Handeln an einem ,place of residence’ vereint.

Die polizeiliche Anmeldung im Kreuzberger Loft als meinem Wohnsitz im
Jahri1973z war fUr mich ein erster Schritt heraus aus der alten Konstruktion der
Unvereinbarkeit, ja Gegensatzlichkeit von Kunst und Leben. Der Schritt fUhrte in
ungesichertes Gebiet. Ich lernte meine Lebensgefahrtin Kalliopi Stathakou im
Jahri1997 kennen, und 2001 zog sie mit mir in mein Wohnatelier ein. Erst die durch
Gerichtsbeschluss am 26.02.2002 erwirkte Anwendung des Wohnrechtes auf
die an einen Gewerbemietvertrag gebundene Fabriketage brachte die Ein-
beziehung des Lofts in die Wirksamkeit sozialer Regelungen. Die Existenz des
KUnstlers und die Orte, an dem diese sich entwickelt, waren immer Projektions-
flachen fUr Fantasien und Winsche. Im Atelier und im Leben des Kinstlers
wird all das vermutet, was der Mehrheit im alltaglichen Leben vorenthalten
wird: Erst durch Neugierde, dann durch kommerziellen Zugriff wird ein Sozial-
bezug hergestellt, der nicht mehrignoriert werden kann. Diesen Sozialbezug zu
erkennen und ihn zu akzeptieren, sind die ersten Schritte bei der Formulierung
eines ,gesellschaftlichen Auftrages'. Der Hunger nach Subjektivitat auf der einen
und die Berufung, Subjektivitat zu produzieren auf der anderen Seite, sind
Krafte, die eine Gesellschaft erst zu einem Ganzen machen, einem Ganzen,
das durch Arbeitsteilung differenziert ist. So kann es sein, dass die Privat- und
Intimsphare fur die meisten Menschen ein absolut geschitzter Kernbereich
privater Lebensgestaltung ist, fur den Kinstler aber ein Arbeitsgebiet werden
kann. Wohnung und Atelier werden zum Environment, Lebenssituationen und
Arbeitsprozesse werden zur Performance. Dieser Prozess einer Produktion
von Subjektivitat gehort wie jede kunstlerische Tatigkeit zur Privat- und Intim-
sphare eines Menschen und genieB3t den Schutz durch das Personlichkeitsrecht.

Im Moment leben wir die allgemein akzeptierte Ubereinkunft, dass die
Existenz des bildenden Kinstlers auf der Grundlage der im Grundgesetz
garantierten Freiheit der Kunst, nicht nur ein Beruf sondern eine ,Berufung'ist,
womit ein komplexerer Rahmen fur die kreative Tatigkeit bzw. ,Kulturarbeit‘ be-
nannt ist, als es die Arbeit zur Sicherung des Existenzminimums auf der Basis
der freien Marktwirtschaft ist. Eine Konsequenz, die ich aus solcher Ubereinkunft
ableitete, war, dass ich nicht nur wohnte’ und nicht nur ,arbeitete‘ sondern dass
ich auch KiUnstler sein durfte, wenn ich ,wohnte‘ und auch wenn ich ,arbeitete’
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dieses Wohnenvironment nicht zwangslaufig verlassen musste. In der taglichen
Auseinandersetzung mit oft unvereinbar erscheinenden Ansprichen war das
aber nicht so einfach zu behaupten. Es war ein langsamer Lernprozess, der
mein Leben und letztlich auch Form und Inhalt meiner Kunst veranderte.

* %k %

Herr Bubenik, Sie waren ab 1967 in der Aktionsgruppe im Berufsverband
bildender Kiinstler maBBgeblich an der Grindung der Kiinstlersozialkasse
beteiligt und auch in der Kunstvereinsaktionsgruppe kulturpolitisch
aktiv. Sind die Rahmenbedingungen fir die Arbeit bildender Kiinst-
ler:innen heute besser abgesichert?*
GB: Gesichert ist nichts. Immer handelt es sich bei kulturpolitisch Engagierten
um Einzelpersonen, die mit ihren Erlebnissen in Auseinandersetzung mit
Kollegen und Betroffenen sind und in Erfahrungsgruppen formulieren, was
von allgemeinem Interesse ist. Die Geschichte der letzten Jahre zeigt, dass
solche Prozesse gemeinsamer Diskussionen zum Stillstand kommen konnen.
Es ergibt sich aber eine positive Bilanz, wenn Gruppen sich zu Gehor bringen
konnen, was sich in der Griundung von Vereinen, Parteien, Aktionsgruppen
niederschlagt und als Erfahrung fur nachfolgende Generationen aufgehoben
wird. Ideal ware, wenn eine Geschichtsschreibung betreffend BBK und Kunst-
vereinen veranlasst werden konnte.

Lassen sich kiinstlerisches und soziales Engagement vereinbaren?
GB: Das ist ein Griff in eine heif3e Diskussion. Die Geschichte der Berufsverbande
zeigt, dass Personen, die eintreten wollen, sich auch entlang einer Jurierung
nach vorformulierten Kriterien ausrichten konnen. Probleme entstehen, wenn
diese Gruppierungen ihre Auffassungen in demokratischen Abstimmungen
verallgemeinern wollen. Je naher sie dabeiihrem individuellen Gewissen folgen,
so bemerkt man, wie sich ihre Artikulation in eine Demokratiedebatte auflost,
die gleichzeitig stattfindet mit der Uber die Freiheit der Kunst. Die eine wird der
jeweils anderen Ubergestulpt. So konnen Spaltungserscheinungen entstehen.
Immer wieder ware von neuem abzuwagen, inwieweit der Demokratiebegriff
flexibel ist. Bestimmend fUr die Gesamterscheinung ist ein nicht formulierbarer
Rest von Erfahrungen, mit dem sich dann die Kollegen auseinandersetzen
mussen, aber keine Indienstnahme der Kunst fur gesellschaftliche Forderungen.

Uber Kunst kann man auch lachen. Es kommt auf die Art des Kunstbegriffes
an und es geht um eine Auseinandersetzung mit Kunst.

Uber bildende Kunst zu reden ist immer ein Gesprach Uber individuelle
Erlebnisse - als Gegenposition zu gesellschaftlichen Prozessen.

10 Jahren an Parkinson leidet und zur Verfassung und Niederschrift von Texten Hilfestellung braucht.
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Was heif3t es, sich in Kinstlergruppierungen zusammenzuschlieBen und

zu engagieren?

GB: Kunstler konnten vorher UGberlegen, bevor sie Kunstlergruppen beitreten.
Als Beispiele fUr den Kunstbegriff im Wandel sind: Sepp Holzer (Ein Kunstler!
Was denn sonst!) und andere, wie Ben Wagin (1930-2021, Wandbild Lebensbaum)
oder Friedensreich Hundertwasser (1928-2000). Leute, die durch nachfolgende
Gruppierungen Uberlagert und mit der Demokratisierung des Kunstbegriffs
verschittet werden. Der Kunstbegriff wird damit neu formuliert - es stellt sich
die Frage, ob allen Beteiligten das recht ist. Spitz formuliert: Sind sie fur die
Profitsteigerung des Kapitalmarktes dann noch geeignet? Zu begrif3en ware
die Tendenz, eine Hand offenzulassen fur die Kiunstler, die auf der Bezahlung
ihrer Arbeit bestehen und fir diejenigen, die infolge ihrer Arbeit Interesse daran
haben, wieviel Wert in Form von Geld dabei herausspringt.
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Gernot Bubenik

geboren 1942, lebt seit 1967 in seinem Wohnatelier
in Berlin. 1961-1966 Studium der Malerei und
Grafik in Stuttgart und Berlin. 1967 Deutscher
Kritikerpreis und 1968 Preis der Grafik-Biennale
Tokio. 1967 Grindung der ,Aktionsgruppe im
Berufsverband bildender Kinstler” und von 1968
bis 1973 2. Vorsitzender des BBK, maBgebliche
Beteiligung an der Grindung der Kinstlersozial-
kasse. 1968 Mitglied der Aktionsgruppe im Kunst-
verein Berlin, Grundungsmitglied der NGbK.
Von 1971 bis 1973 Lehrauftrag fUr Malerei an der
Hochschule fir Bildende Kunst Berlin. Zwischen
1991 und 1995 Lehrauftrag fir experimentellen
Siebdruck an der Hochschule fir Bildende Kunst
Berlin. Von 1992 bis 2005 Realisierung des Kultur-
projektes ,Kunst und Okologie” in Kooperation mit
dem Kulturbiro Kreuzberg. 2006 gewann das
von Bubenik betreute Schulprojekt ,,Farbenzirkus®
beim Wettbewerb KINDER ZUM OLYMP! der
Kulturstiftung der Lander den Preis in der Sparte
Film und neue Medien an Grundschulen.
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Zwei Fliegen mit einer Klappe

Das neue Atelierverzeichnis

Knapper Atelierraum und mangelnde
Sichtbarkeit bestimmen die Gegen-
wart von bildenden Kiinstler:innen in
der Kunst- und Kulturstadt Dresden,
leider - und das ist Iéingst eine unschéne
Binsenweisheit. Denn bislang haben
auch jahrelange Eingaben in die Politik
nicht den AnstoB geliefert, Ldsungen

zu entwickeln. Dresden poliert die barocke
Perle Gber MaBen, ohne die Kunstschatze
der Gegenwart zu heben.

Statt weiterhin den Mangel zu
beklagen, haben wir, der Kiinstlerbund
Dresden e.V.,im vergangenen Jahr ge-
handelt und Gber das Férderprogramm

,KulturErhalt“* Mittel fUr ein duBerst
komplexes Webseitenprojekt beantragt,
das den Aspekt der Sichtbarkeit mit der
Raumfrage koppelt.

Im inzwischen entwickelten Atelier-
verzeichnis, so lautet der Name der
neuen Online-Plattform (www.atelier
verzeichnis.de), sind jetzt Profilseiten
von bildenden Kinstler:innen und das
Angebot einer Atelierraum-Vermittlung
gemeinsam bereitgestellt. Es basiert
auf folgenden Modulen:

+ Atelierverzeichnis: Wo sind die
Ateliers bildender Kunst verortet?
Von einer GesamtUbersicht auf der Start-
seite geht es zu den Seiten der Kinst-
ler:innen. Es ist méglich, Gber eine inte-
grierte Googlemaps-Karte gezielt in
Dresdner Stadtteilen und auch auBer-
halb zu navigieren. AuBerdem kann

nach Genres und Gattungen gefiltert
werden.

o Kiinstler:innenseite: Wer arbeitet
woran?

Hier stellen sich Ateliernutzer:innen
personlich vor. Ein starker Auftritt steht
dabei auch in Verbindung mit einem
starken Profilbild, das im Sinne eines
Eye-Catchers wirkt. Wie in einem Kunst-
magazin steht das im Splitscreen
eréffnende Bild also stellvertretend fir
Inhalt, Stil und Personlichkeit. Texte zu
Vita, Ausstellungen und Statements
ergdnzen die Prdsentation. Das Plus zum
eigenen Webauftritt ist die gréBere
Reichweite, die das Atelierverzeichnis
bietet.

« Atelierbdrse: Wo sind freie Atelier-
rdume zu finden, wer sucht gerade ein
freies Atelier?

Einem schwarzen Brett gleich kdnnen
hier Gesuche und Gebote online aufge-
geben werden. Suchende und Anbietende
konnen schnell und unkompliziert mit-
einander in Kontakt treten.

« offene ateliers: Wer 6ffnet bei dieser
eintdgigen Veranstaltung wo seine
Tiren?

Wer im Atelierverzeichnis registriert ist,
kann sich von jetzt an ganz unkompliziert
fir die jahrliche ,,offene ateliers* an-
melden. Es muss im Profil nur ein Haken
gesetzt werden und schon erscheinen

KUnstlerbund Dresden e.V.

teilnahmewillige Kiinstler:innen auf der
Seite www.offene-ateliers-dresden.de.
Dort werden neben den teilnehmenden
Kinstler:innen auch die Orte und die
Veranstaltungen kommuniziert.

Insgesamt betrachtet erhalten Kunst-
interessierte, Sammler:innen und Gale-
rist:innen die Méglichkeit, direkt und
unkompliziert Kontakte fir Ankdufe,
Kooperationen oder Ausstellungen zu
schlieBen.

Die Hoffnung, dass 782 bildende
KUnstlerinnen und Kinstler, die derzeit
allein direkt im Dresdner Stadtgebiet
leben**, in Zukunft mehr Aufmerksamkeit,
mehr Besuche und mit mehr Beachtung
auch mehr Raum von der Stadt und von
Immobilienbesitzern mit Bewusstsein
fur den Stellenwert von Kunst bekommen,
wdchst proportional mit den Eintrdgen
im Atelierverzeichnis.

Christine Gruler

Christine Gruler

ist Kunsthistorikerin und leitet die
Kommunikation und Offentlichkeits-
arbeit im Kinstlerbund Dresden e.V.

- Christian Rdtsch, © VG Bild-Kunst
Profilbild fir das Atelierverzeichnis, 2023

www.atelierverzeichnis.de

**|t. KSK-Auskunft, Stand: 30.06.2023; weitere 310 Bildende KUnstler:innen sind im Gebiet der Landesdirektion Dresden gemeldet.
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Seit Ende 2019 geotffnet:

Das Online-Schaufenster

fur sachsische Kunst

Mit der ,Werkdatenbank Bildende Kunst
Sachsen“ist zum ersten ein nitzliches
Werkverzeichnisinstrument fir Kinstler:in-
nen entstanden, zum zweiten ein vir-
tuelles Nachlassdepot und zum dritten
ist sie eine zentrale digitale Préasentations-
fldche fir zeitgendssische sdchsische
Kunst.

Als vor mittlerweile gut zehn Jahren einige
Mitstreiter:innen des Landesverbands
Bildende Kunst Sachsen um die Dresdner
Kinstler Dieter Bock von Lennep und
Winfried Hdnel Gber die Notwendigkeit
einer unabhdngigen, digitalen Werkdaten-
bank fir Kiinstler:innen und ihre Werke
nachdachten, war es zundchst ein
Zwischensieg, dass ihr Anliegen als Teil
des Projekts ,Konzeption fir den Um-
gang mit Kiinstlernachldssen*in den
aktuellen Koalitionsvertrag der Landes-
regierung aufgenommen wurde. Doch
zundchst musste eine Ubergangslésung
her, in die die Kiinstler:innen bzw. deren
Nachkommen, unterstiitzt von Kunst-
wissenschaftler:innen und Tutor:innen,
ihre Werke einpflegen konnten. Eine
Uberarbeitete Datenbankmaske aus einer
Brandenburger Nachlassdatenbank
genigte zundchst als Startschuss. Doch
um die sdchsischen Kunstwerke in die
internationale Datencloud zu heben,
die Datenbank optisch ansprechend und

gut bedienbar zu machen, bedurfte es
eines neuen Partners. Dieser fand sich in
der Sdchsischen Landesbibliothek -
Staats- und Universitdtsbibliothek. Dank
der Férderung durch das Staatsminis-
terium fir Wissenschaft und Kunst fir den
Aufbau einer neuen Datenbank konnte
das Projekt schlieBlich im Sommer 2019
offentlich prdsentiert werden. Kunst-
ministerin a.D. Eva-Maria Stange unter-
strich dazumal die Bedeutung des
Projekts: ,,Die Datenbank ermdglicht
jederzeit und weltweit den Blick auf nicht
offentlich zugdngliche und weit ver-
streute Werke.” Sie habe das Potential
zu einem wichtigen Arbeitsinstrument
fir Museen, Galerien, Kunsthochschulen
und fir die Kunstwissenschaft zu werden.
Seither hat sich Einiges getan:
Insbesondere fur Kinstler:innen, die
keine Galerie oder Webprdsenz haben,
bietet die Werkdatenbank seither die

Chance der Sichtbarmachung ihrer Werke.

Dies nutzen zum aktuellen Zeitpunkt
195 Kiinstler:innen oder deren Nachlass-
halter:innen (davon 118 bereits online
einsehbar), von denen 27.690 Werke
eingepflegt worden sind (davon 23.735
online einsehbar).

Zugleich - und das ist als mindes-
tens ebenso wichtig zu erachten - ist die
Datenbank auch ein optimales digitales
Werkzeug zum Anlegen eines eigenen,

Werkdatenbank
Bildende Kunst Sachsen

Ubersichtlich sortierten Werkverzeich-
nisses. SchlieBlich kénnen die Kinst-
ler:innen selbst entscheiden, was sie
online stellen und welchen Teil sie ledig-
lich als eigenes Verzeichnis nutzen
mochten (daher die Sichtbarkeitsdiskre-
panz der oben erwdhnten Zahlen).

Dabei ist die Nutzeroberfléiche
bewusst sehr niedrigschwellig gehalten.
Zudem sind in den vergangenen Jahren
ausfihrliche Video-Tutorials entstanden
und die professionelle Unterstitzung
durch Tutor:innen in den drei Regional-
verbdnden des LBK in Dresden, Leipzig
und Chemnitz nebst Ausleihmdglichkeiten
fUr Fotoequipment und Co., ermdglicht
es Kinstler:innen aus Sachsen, ihre
Werke in der Datenbank selbststéndig
zu sichern und sichtbar zu machen.

Susanne Magister

www.werkdatenbank.de
www.lbk-sachsen.de/werkdatenbank

4 Fabian Heublein, © VG Bild-Kunst



nPassage*

Das Programm ,,Passage” schafft die Voraussetzung und
Durchfihrung von tempordren Arbeitsaufenthalten in der
Dibener Heide fir Kinstlerinnen und Kiinstler, die mit Foto-
grafie und Film arbeiten. Trdger und Initiator des Projekts
ist der Kultur- und Kunstverein Kemberg e.V. Der Verein hat
im Jahr 2021 und 2022 im sachsen-anhaltinischen Teil der
Dibener Heide das Vorhaben realisiert und setzt es in den
Jahren 2023 und 2024, mit Unterstitzung des Polygona
Kunstvereins e.V. (aus Bad DiUben), im sdchsischen Teil der
Dibener Heide fort.

Das Programm zielt darauf ab, durch kiinstlerische
Herangehensweisen mittels Fotografie und Film die Region
der Dibener Heide zu betrachten. Dabei sollen aktuelle
Tendenzen und zukiinftige Schwerpunkte einer sich im Wandel
begriffenen Region aufgezeigt werden. ,,Passage* méchte
mit diesem Vorhaben neue Wege eréffnen, die mit Einfalls-
reichtum und Kreativitdt die Sicht auf die Fragilitdt der Natur
und die Lebensumstdinde der Bewohner:innen erweitern -
und gleichzeitig die Folgen gesellschaftlicher Verdnderungen
sichtbar machen. ,Passage* regt einen Dialog zwischen
den eingeladenen Kiinstler:innen und Bewohner:innen der
Region auf verschiedenen Ebenen an.

Fir die Jahre 2021 bis 2023 konnten pro Jahr zwei Pldtze
fUr eine Aufenthaltsdauer von vier Wochen vergeben werden.
Die Auswahl der teilnehmenden Kinstler:innen erfolgte iber
eine 6ffentliche Ausschreibung. Die auswdhlende Jury be-
stand aus verschiedenen Vertreter:innen aus dem Fotografie-
und Kunstbereich. Die teilnehmenden Kiinstler:innen werden
fur die Dauer ihres Aufenthalts finanziell unterstiitzt und vor
Ort bei organisatorischen und inhaltlichen Fragen begleitet.

Artist-in-Residence Dubener Heide

Das Residenzprogramm ist offen fir Kinstler:innen in ver-
schiedenen Lebens- und Schaffensphasen. Die Zeitdauer des
Aufenthalts kann fUr Recherche oder ergebnisorientiertes
Arbeiten genutzt werden.

Einer der zwei zur Verfigung stehenden Pldtze ist

einer Kiinstlerin mit Kind vorbehalten. Es soll der Kiinstlerin
ermoglicht werden, ihr Kind fir die Dauer des Aufenthalts
mitzubringen. Vielen Kiinstlerinnen mit Kind ist der Zugang
zu Residenz- und anderen Férderprogrammen erschwert.
Diese Barriere ergibt sich vielfach aus fehlenden Méglichkei-
ten, tempordre Arbeitsaufenthalte auch mit Kind anzutreten.
Mit dieser Férderung méchte das Residenzprogramm Kiinst-
lerinnen mit Kind unterstitzen, kiinstlerische Arbeits- und
Produktionsabldufe, abseits sozialer und alltdglicher Strukturen,
durchzufihren. Die dafir nétigen Bedingungen, wie kind-
gerechte Unterbringung, tempordre Kinderbetreuung und die
Erstattung zusdatzlicher Kosten, werden von den Vereinen
Ubernommen.

Bisherige Kunstler:innen des Residenzprogramms

»,Passage”: Laura Pannack und Bert Villa (2021); Daniel Mebarek
und Mika Sperling (2022); Chrystel Lebas und Sara Perovic
(2023).

Jan Stradtmann

1 Stipendiat:innen: Laura Pannack, Bert Villa, Daniel Mebarek,
Mika Sperling, Chrystel Lebas, Sara Perovic
© Passage Artist-in-Residence

Www.passageair.org
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»Pop Up Atelier*
des BBK Leipzig e.V.

Im Rahmen des Jahresprogramms ,Kiinstler:in und Stadt*
folgten Marlet Heckhoff und Mandy Gehrt dem Aufruf des
BBK Leipzig e.V., mit kinstlerischen Arbeiten und Ausstellungen
auf die angespannte Ateliersituation in Leipzig aufmerksam
zu machen. Marlet Heckhoff startete im April mit einer Umfrage
in die Kunstszene: ,Wie sieht Deine Ateliersituation aus?
Bist Du von Rauswurf bedroht oder musstest bereits umziehen?
Wird es leicht sein, ein neues Atelier in der Stadt zu finden?
Hast Du das Gefuhl, einen sicheren Arbeitsraum zu haben? Ist
Dein Atelier bezahlbar oder eher eine finanzielle Herausfor-
derung? Hast Du genug Platz? Ist Dein Atelier gut erreichbar?
Hast Du eine Heizung?* Mit diesen Fragen lud sie Kiinstler:in-
nen ein, je ein Foto ihres Ateliers, einen Text zu ihrer aktuellen
Ateliersituation sowie eine kiinstlerische Arbeit fir eine
Gruppenausstellung im 4D Projektort des BBK Leipzig e.V.
einzureichen. In kurzer Zeit meldeten sich 31 Kinstler:innen,
die mit Bild und Wort die Bedingungen, unter welchen ihre
kinstlerischen Arbeiten entstehen, offenlegten. Viele Besu-
cher:innen der Ausstellung nahmen sich Zeit, alle Texte zu
lesen und mit den anwesenden Kiinstler:innen zu diskutieren.
Nicht wenige zeigten im Anschluss groB3e Betroffenheit.
Atelierraum wird knapp und teuer. Diesem Phdnomen
begegnen Kiinstler:innen nicht nur in Leipzig, sondern auch
in Leipzigs Partnerstadt Krakau. Mandy Gehrt hat sich auf den
Weg gemacht und mit Kinstlerinnen in Krakau, u.a. Bozena
Boba-Dyga, Gber die Situation vor Ort gesprochen. Schnell
wurde klar, dass sich die polnischen Kinstlerinnen noch ganz
andere Rdume erkdmpfen missen; so fordert Iwona Demko
einen Platz fir Kinstlerinnen in der Geschichtsschreibung der
Stadt und der Kunstakademie. Iwona Siwek-Front fordert
einen Raum fiUr weibliche Stimmen in der Politik, indem sie
sich engagiert und Proteste kinstlerisch dokumentiert
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Marlet Heckhoff
und Mandy Gehrt

und kommentiert. Zusammen mit den drei Krakauerinnen
entstand Anfang September eine Ausstellung zum Thema
»Claiming space*.

Fir eine zweite Ausstellung mit dem Titel ,potential
space* begab sich Mandy Gehrt auf die Suche nach konkreten
Orten fur zukinftige Atelierrdume. In einer Workshopatmo-
sphdre zeigte sie fotografische Dokumentationen von poten-
tiellen Rdumen in Leipzig und lud ein, vom Krakauer Modell
zu lernen, denn die polnische Stadt kann ein Programm mit
300 stddtischen Atelierrdumen vorweisen. Wahrend der
Ausstellungsdauer kamen Kinstler:innen und Akteur:innen
zusammen, um Erfahrungen auszutauschen, Bedarfe an-
zumelden und Ideen fUr MaBnahmen zu sammeln, die an die
Stadt Leipzig herangetragen werden sollen, um den aktuellen
Tendenzen entgegenzuwirken.

Im Nachgang
Da bekannt wurde, dass zum Jahresende 2023 viele Kinst-
ler:innen ihr Atelier in Leipzig verlieren werden, wollten die
Kinstler:innen auch iber die Ausstellungsdauer im ,,Pop Up
Atelier* hinaus auf die Dringlichkeit des Problems 6ffentlich
aufmerksam machen. Marlet Heckhoff startete eine Bedarfs-
analyse im Hinblick auf benétigte Atelierrdume. Innerhalb
weniger Wochen meldeten sich mehr als 130 Kinstler:innen,
die sofort oder in naher Zukunft einen Atelierraum brauchen.

Beide Kinstlerinnen wollen sich gemeinsam mit Ver-
treter:innen des BBK Leipzig e.V., Mitgliedern der Sparte
Bildende Kunst des Netzwerkes Leipzig+Kultur und anderen
Akteur:innen am Prozess der Entwicklung eines wirksamen
Atelierprogramms fir Leipzig beteiligen.

Mandy Gehrt

Fabian Heublein, © VG Bild-Kunst



,Die Kunst braucht das Land!*

Das ist die Devise einer Gruppe junger
Kreativer im idyllischen Striegistal. Laut
lhnen macht Netzausbau und Home-
Office es schon heute unnétig, in GroB3-
stddten ein beengtes und hektisches
Dasein zu fristen. Auch macht schwinden-
der bezahlbarer Wohn- & Arbeitsraum

es freien Kreativen immer schwerer, in
Ballungsrdumen zu produzieren. Genau
an dieser Stelle setzt das Kulturnetz-
werk UW Etzdorf (oder kurz UWE) an.
In einem aufgegebenen Umspannwerk
im Striegistal arbeiten seit 2021 Krea-
tive und Macher:innen unter Leitung des
Chemnitzer Kiinstlers Guido Giinther
am Erhalt des historisch wertvollen
Gebdudes. Entgegen weitldufiger Behaup-
tungen sehen die hier arbeitenden Ak-
teur:innen durchaus eine Zukunft auf dem
Lande. Sie haben sich zur Aufgabe ge-
macht, mit der Entwicklung ihres Atelier-
hauses und Kulturzentrums den land-
lichen Raum zu fordern und weitere
Anreize fir eine Stadtflucht zu setzen.
Eines der Ziele der Kinstlergemein-
schaft ist es, den Gebdudekomplex zu
einem begehbaren Gesamtkunstwerk
umzugestalten. Zur Bewdltigung dieser
Mammutaufgabe laden die Macher:innen
Kinstlerkolleg:innen und Kreative aus
der ganzen Welt ins Striegistal. Um Gdsten
und Kiinstler:innen eine angenehme
Arbeitsatmosphdre zu bieten, werden
neben zwei bereits in Nutzung be-

© Jan Thau

findlichen Gdstewohnungen weitere
Ubernachtungsmaoglichkeiten und pri-
vate Ateliers geschaffen. Schon jetzt
beherbergt das Gebdude eine Dauer-
ausstellung der RebelArt Galerie sowie
die Sammlung des Europdische Kunst-
gemeinschaft e.V. Der kiinstlerische
Fokus dieser liegt - wie die Wurzeln der
Macher:innen - im Bereich der ,Urban
Contemporary Art sprich Kunst, die ihren
Ursprung auf der StraBe hat. Neben
Ausstellungs- und Atelierfldchen gibt
es verschiedene gemeinschaftlich ge-
nutzte Werkstdatten und Seminarrdume
im Gebdude. So wurde bisher ein Sieb-
druckstudio, eine Micro-Brauerei und ein
Laserkabinett eingerichtet. Auf weiteren
Veranstaltungsfldchen innerhalb des
Objektes wird es Raum fir Messen,
Ausstellungen und Events geben. Ziel ist,
einen kulturellen Hotspot im Idndlichen
Raum zu entwickeln und dabei regionale
Produkte, Unternehmen und Akteur:innen
zu fordern. Im vergangenen Jahr er-
hielt das Umspannwerk im Rahmen des
Kulturhauptstadtprojektes ,,Maker
Business & Arts“ den Titel ,Makerhub*
der Kulturhauptstadt Chemnitz und wird
so als AuBenposten der Kulturhaupt-
stadt 2025 einen wichtigen Beitrag zur
internationalen kulturellen Vernetzung
leisten. Den Auftakt der Aktivitdten bildete
2021 die Ausstellung ,,Gegen das Warten*.
Acht Kinstler:innen aus dem Rebel-

UW Etzdorf

Art-Netzwerk fertigten in der Zeit der
Pandemie zahlreiche Arbeiten, welche
speziell nur fir HGhner bestimmt waren
und prdsentierten diese Werke aus-
schlieBlich einem fachkundigen gefieder-
ten Publikum, unbefiederte Zweibeiner
konnten die Ausstellung lediglich via
Stream verfolgen. Mit etwas Abstand
folgte dann im Mai 2023 das erste
UWE-Festival der Mitmachangebote.
Hier prasentierte sich UWE erstmals der
Offentlichkeit. Eine Chance, die sich
Uber 700 Besucher nicht entgehen lie3en.
Damit ist der Anfang gemacht, schon im
November 2023 geht es weiter und es
startet ein erstes Austauschprogramm.
Kinstler:innen aus Chemnitz, Berlin,
Bukarest, Ehrenberg, Glasgow, Glauchau,
Halle, Jena und London kommen ins
Striegistal, um hier gemeinsam an der
Gestaltung von UWE, aber auch im
Idndlichen Raum zu arbeiten und das
fir 2024 geplante Urban(Land)Art
Festival vorzubereiten. Ab Anfang 2024
kénnen sich interessierte Kinstler
unter https://uw-etzdorf.de bewerben.

Guido Ginther

Kulturnetzwerk UW Etzdorf
Waldheimer StraBe 81

09661 Striegistal
www.uw-etzdorf.de
kulturnetzwerk@rebel-group.de




Ausstellungsreihe ,,Tandem*
Generationenubergreifendes

Programm

Im Rahmen der Ausstellungsreihe ,Tandem*
des Bund Bildender Kiinstlerinnen und
Kiinstler Leipzig e.V. werden im Projekt-
ort 4D im Tapetenwerk Leipzig in un-
regelmdBiger Abfolge Gemeinschafts-
ausstellungen eines dlteren und eines
jingeren Vereinsmitglieds gezeigt.

Betagteren Kolleg:innen fdllt eine
aktive Teilnahme am Ausstellungsge-
schehen oftmals schwerer, es fehlt z.B.
an Mobilitat, Unterstitzung oder digi-
talen Kenntnissen fir eine Bewerbung.
Die Tandem-Ausstellung wird gemein-
sam mit einem jingeren Vereinsmitglied
im Team geplant und durchgefihrt.
Diese Arbeit an einem gemeinsamen
Projekt verbessert das Verstdndnis fir
unterschiedliche Lebensrealitéiten und
erfahrungen. Wahrend dltere Kiinst-
ler:innen von der direkten Unterstiitzung
profitieren, ist fir jingere Kollegen
und Kolleginnen der groBe Erfahrungs-
schatz und der Rickblick auf ein langes
Arbeitsleben bereichernd.

Bilderwelten dlterer Kiinstler:in-
nen erhalten so eine Buhne und werden
mit den Positionen junger Kinstler:innen
in Verbindung gesetzt. Die Ausstellungen
leben von diesen unterschiedlichen
Positionen, Sicht- und Arbeitsweisen und
fUhren zu spannenden GegenuUberstel-
lungen und Ergdnzungen. Die Vernissagen
geben Sichtbarkeit und vor allem die
Maglichkeit eines generationeniiber-
greifenden Austausches im Kolleg:innen-
und Besucher:innenkreis. Uber das
Tandem hinaus entspricht dies unserem
Anspruch als Kiinstlerbund, generationen-
Ubergreifende Arbeit zu leisten und
jenseits von grobmaschigen Kategorisie-
rungen der ,Generation x-y-z‘ lebendige
Begegnungen zu ermdglichen.

Gleichzeitig wird die Vor- und
Nachlassfrage thematisiert. Im Vorfeld
der Ausstellung beraten und unterstiitzen
wir den dlteren Kinstler, die dltere
Kinstlerin bei der Zusammenstellung des
Kernwerkes und der Erfassung in die

BBK Leipzig e.V.

Werkdatenbank Bildende Kunst Sachsen,
die jungeren Kollegen erhalten erste
Einblicke in die wichtige Arbeit der Werk-
pflege und die Notwendigkeit, Verant-
wortung fUr das eigene CEuvre zu iiber-
nehmen.

Die BBKL-Geschdftsstelle unter-
stitzt diese Aktivitdten tatkraftig und
moderiert das Kennenlernen, die Treffen
und begleitet die gesamte Durchfiihrung
des Projektes.

Dr. Imke Harjes

Dr. Imke Harjes

Kunsthistorikerin, Kulturmanagerin,
leitet das Vor- und Nachlassprojekt
des Bund Bildender Kiinstlerinnen
und Kiinstler Leipzig e.V.

¢ Tandem #2: Irene Kiele/Lea Petermann
4 Tandem #3: GUnther Berger/Laila Sahrai

Fabian Heublein, © VG Bild-Kunst
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Wer macht eigentlich Comics
im deutschsprachigen Raum?

Unter welchen Bedingungen arbeiten
Comicschaffende? Fragen wie diese
standen im Raum, als sich die Comic-
gewerkschaftim Herbst 2021 zum ersten
Mal traf, damals noch ohne festen
Namen, klare Agenda oder Organisations-
struktur. Zwolf Comicschaffende aus
verschiedenen deutschen Stédten
steckten die Kopfe zusammen, um sich
gemeinschaftlich zu organisieren, und
sich dariber auszutauschen, welche
Schwierigkeiten sie teilten. Schnell
wurde klar, dass viele Themen die ganze
Gruppe betrafen. Alle wollten sich
gegen die Vereinzelung wehren und
auf Gemeinschaft setzen, anstatt das
in der Branche weitverbreitete Einzel-
kémpfer:innentum weiterzufihren. Immer
wieder war auch die Rede von Zukunfts-
sorgen und schlechter finanzieller
Absicherung im Alter. Neben geteilten
Anliegen zeigte sich aber auch, dass
manche in der Gruppe mit Gegebenheiten
zu kdmpfen hatten, die andere gar nicht
betrafen. Wie sieht zum Beispiel die
Arbeitsrealitdt von Comicschaffenden
aus, die Kinderbetreuung oder andere
Care-Arbeit leisten, und wie soll ihr
Werdegang unterstiitzt werden, wenn
sie durch Altersobergrenzen oft von

Stipendien ausgeschlossen werden?
Und welche birokratischen Hirden
gibt es fir die Comiczeichner:innen, die
keine EU-Staatsbirgerschaft haben
und vor dem Staat immer wieder ihre
finanzielle Lage rechtfertigen missen?
Wie beeinflusst ein Arbeiter:innen-
hintergrund die eigene Ausbildung als
Comiczeichner:in? Und welche Aus-
wirkungen haben race oder Gender der
Autor:innen auf ihre Arbeitsbedingungen
und Rezeption? Schnell wurde klar, dass
neben dem Bekdmpfen der geteilten
Probleme auch ein solidarisches Mit-
einander notwendig ist, um die spezi-
fischen Situationen aller zu verbessern.
Dieses solidarische Miteinander
beschdftigt die Gruppe seitdem und
verbindet als roter Faden die Workshops,
Ausstellungen und Aktionen der Gewerk-
schaft. Die Frage nach den Arbeits-
bedingungen kehrt dabei immer wieder.
Mal als lllustration mit dem Titel ,,Wie
finanziert sich mein Comic?“ an der Wand
des Kunstpavillons Miinchen, mal als
offene Einladung an Comicschaffende,
dem Onlineforum der Gruppe beizu-
treten, um eigene Erfahrungen und
gesammelte Informationen mit anderen
zu teilen. Auch eine groB3 angelegte

Comicgewerkschaft

empirische Studie im Herbst 2022 hatte
das Ziel, mdglichst weitreichend Infor-
mationen dariber zu sammeln, wie
Comicschaffende heute arbeiten. Uber
800 Personen fillten den Onlinefrage-
bogen aus, den Gewerkschaftsmitglieder
gemeinsam mit internationalen Ge-
sellschafts- und Kulturwissenschaft-
ler:innen erarbeitet hatten. Doch die
anschlieBende Auswertung und Visuali-
sierung der erhobenen Daten stellt

die Mitwirkenden wieder vor die Frage
danach, wie gute Arbeit Gberhaupt
moglich ist. Denn wegen dem Ausbleiben
von Fordergeldern ergeht es der Studie
momentan wie vielen anderen Projekten
im Comicbereich: Sie bleibt ein Herzens-
projekt, das unbezahlt bearbeitet
werden misste und nach der wenigen
Zeit und Energie verlangt, die am Ende
des Arbeitstages noch iibrig sind.

1 ,Together fir besser*, Kunstpavillon
Minchen, 02.-26.02.2023
© Tanja Kernweiss

www.comicgewerkschaft.de
hello@comicgewerkschaft.de
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Kunstlerische
Bildstrecke

Susan Donath

Schwerpunkt der kinstlerischen Arbeiten von Susan Donath ist die Auseinan-
dersetzung mit Trauer- und Sterbekultur, die auf unterschiedliche Weise in ihre
Werke einfliet. DarUber hinaus ist ihre Rolle als Frau, Mutter und Kinstlerin
ein weiterer Aspekt ihrer kUnstlerischen Arbeiten und bildete die inhaltliche
Klammer bei der Auswahl der Arbeiten fur das vorliegende Heft.

Bildindex

S Status S.14 Hamburg, Waldstadt (Detail) S.83 Hamburg, Waldstadt
2011, Intervention im &ffentlichen Raum, S.23 Hamburg, Waldstadt (Detail) 2016, Installation, Mixed Media,
City-Light-Poster, 175 x119cm S.24 Hamburg, Waldstadt (Detail) 166 x 110 x 40CmM

S.28 Hamburg, Waldstadt (Detail)

s.2-3  LaPaloma Ade S.32 Hamburg, Waldstadt (Detail)

2019, Installation, Mixed Media,

S.84-85 Status 2022
2022, Installation, Mixed Media,

35x80x50Cm S.37 Hamburg, Waldstadt (Detail) 213 % 85 x 23CM
S.47 Hamburg, Waldstadt (Detail)
S.4-5 Familie S.86-87 Korona cierniowa
2020, Installation, Mixed Media, S.50-51 Engel 2022, Rocailles auf Draht, 29 x 29 x 7cm
450 x100x30CMm 2023, Lackstift, Beize auf Holz,
38,5x13,3x7¢Cm S.88 MUMM (work in progress)
S.6 Andachtsbuch fir 2023, T-Shirt, GroBe M
christliche Mitter
2021, Objekt, Mixed Media, S.52 Hamburg, Waldstadt (Detail)
3x10,5x15CM S.57 Hamburg, Waldstadt (Detail)
S.58 Hamburg, Waldstadt (Detail)
S.8 Hamburg, Waldstadt (Detail) S.65 Hamburg, Waldstadt (Detail) Fotonachweis:
S.a3 Hamburg, Waldstadt (Detail) S.68 Hamburg, Waldstadt (Detail) Ellen Tirke, Susan Donath

Susan Donath

geboren 1979 in Apolda,

2000-2005 Studium der Bildhauerei,
Hochschule fur Bildende Kunste Dresden,
2005-2007 Meisterschilerstudium,
Hochschule fir Bildende Kinste Dresden,
seit 2007 Kinstlerin in Dresden.

www.susandonath.com
www.die-bilder-kommen-zurick.com
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ProKunsT 6: Digitales
Handbuch Bildende Kunst

Seit 1992 gibt der BBK Bundesverband
das Kompendium ,,ProKunsT - Handbuch
Bildende Kunst* heraus, in aktualisierter

6. Auflage erstmals als digitale Publikation,
mit Informationen zum Berufsstart, zum
kiUnstlerischen Einkommen, zu Steuern,
sozialer Sicherung, Urheberrecht, Kunst
am Bau u.v.a. und mit zahlreichen Links

zu weiterfUhrenden Informationen, Muster-
vertragen und -formularen.

6. Auflage, Oktober 2021, ca. 190 Seiten,

ISBN 978-3-9822880-4-8
Kostenbeitrag: 20 € | fir BBK-Mitglieder: 10 €

Aus dem Inhaltsverzeichnis (gekirzt):

1 27138
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HandSuch Bildends Hunm

Berwrmeraes | ELTAEE

1 Kunst als Beruf: Vor dem Berufsstart | Start in den Beruf Kunst 2 Kunst und Einkommen: Wie verdienen
Kinstler:innen Einkommen? | Musterberechnungen 3 Kunst und Steuern: Freier Beruf Kinstler:in | Einkom-
menssteuer | Umsatzsteuer | Versteuerung von Kunstwerken als Spende | Kinstlernachldsse, Schenkungen
und Steuern | Rechnungen richtig schreiben | Termine fir Steuersachen | Glossar 4 Kunst und soziale
Sicherung: Soziale Sicherung in Deutschland | Sozialversicherung Uber die Kinstlersozialkasse | Kranken-
und Pflegeversicherung | Verdienstausfall | Notlagen | Alterssicherung | Auslandsaufenthalte 5 Kunst,
Urheberrecht und Digitalisierung: Urheberrecht | Urheberrecht und Internet | Die Verwertungsgesellschaft
Bild-Kunst 6 Kunst und Bauen: Bauen: Immer mit Kunst! | Realisierung | Kunstwerke im 6ffentlichen Raum
7 Der BBK Bundesverband: Selbstverstandnis des BBK Bundesverbandes | Struktur des BBK | Mitglied-
schaft der Kinstler:innen 8 Mustervertrage 9 Anhange
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