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Vorwort

Die vorliegende Studie ist das Resultat intensiver ethnografischer
Feldforschungen, durchgefithrt in zwei verschiedenen Etappen. In
einem ersten Schritt beteiligten sich rund ein Dutzend Doktorierende
der Universitat St. Gallen im Rahmen eines vom Autor angebotenen
Forschungsseminars an der Durchfithrung und Auswertung ausfithr-
licher qualitativer Interviews mit Art Fabricators und MitarbeiterIn-
nen von Kunstmanufakturen. Ihnen gilt unser Dank. Aufgrund der
hier gewonnenen Einblicke in eine ansonsten wenig 6ffentlich sichtba-
re Sphire der Kunstwelt entstand die Idee, dieser ersten explorativen
Arbeitsphase eine breiter angelegte und systematischere empirische
Studie folgen zu lassen. Die Forschungskommission der Universitit
St. Gallen unterstiitzte dabei mit einer Anschubfinanzierung und ein
daraufhin beim Schweizer Nationalfonds eingereichtes Forschungs-
gesuch wurde positiv evaluiert und bewilligt. Beiden Institutionen sei
fiir ihre grofdziigige Unterstittzung gedanke.

Die in diesem Buch prisentierten Forschungsergebnisse wurden
in einem kleinen Team kollektiv erarbeitet. Patricia Holder und Tho-
mas Mazzurana fithrten gemeinsam weitere Interviews durch und
begleiteten die zentralen Phasen des Projektes. Nina Fahr interviewte
mehrere Mitarbeitende einer US-amerikanischen Kunstmanufaktur,
der Autor selbst fithrte weitere Gespriche an verschiedenen Standor-
ten von Kunstgief3ereien in der Schweiz, Deutschland, USA und Ka-
nada. Patricia Holder, Thomas Mazzurana und Nina Fahr gilt grof3er
Dank fiir ihr Engagement, ohne das diese Studie nicht zustande ge-

kommen wire.
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Last but not least danken wir all Jenen, die uns bereitwillig an
ihren in dieser Studie dokumentierten, analysierten und sozialtheo-
retisch reflektierten Perspektiven auf die Hinterbithne der Kunstwelt
haben teilhaben lassen.









1. Einleitung:
»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«:
Lohnarbeit im Dienst der Kunst

Raumsprengende Kunstwerke — monumentale Skulpturen oder riesi-
ge Installationen — gehdren lingst zum selbstverstindlichen Inventar
von Biennalen und Kunstmuseen. Ihre gigantischen Dimensionen und
ihre offenkundige Kostspieligkeit machen aus ihnen Symbole der zu-
nehmend spektakuliren Inszenierung und Eventisierung der Kunst-
welt; die sich scheinbar stindig iiberbietende ostentative Verausga-
bung ruft nichtsdestotrotz immer wieder ungliubiges Staunen hervor.
Dieses Staunen ob der innovativen Asthetik und der fast grenzenlos
erscheinenden Experimente mit Materialien aller Art miindet oft in
die bewundernde Frage: »Wie macht man das blof3?, aber nur selten
in die nicht minder interessante Frage: »Wer macht das denn blof3?«
Denn dass es sich bei riesigen »Balloon Dogs« oder Hirsts monumen-
talen Skulpturen im Palazzo Grassi 2017 kaum um Werke handelt, die
die Kiinstler mit ihren eigenen Hinden geschaffen haben, dringt sich
dem Betrachter eigentlich auf, wenn er denn bereit ist, sich diese(r)
Frage zu stellen.

Das in der Regel unsichtbar und namenlos bleibende >Unterstiit-
zungspersonal (Becker 1982: 79ff.), das in Lohnarbeit auf der Hinter-
bithne der Kunstwelt Werke fiir KiinstlerInnen schafft, soll in dieser
Studie die Hauptrolle spielen und im Hinblick auf seine beachtliche
Bedeutung fur die ja immer durch und durch kollektive Hervorbrin-
gung von Kunst gewiirdigt werden. Die berufliche Praxis dieser >Un-
terstiitzerInnen«< bei der Kunstproduktion, ebenso wie ihr spezifisches
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Berufsethos und ihr Selbstverstindnis, stehen im Zentrum dieses
Buches, das mit anderen Perspektiven und Methoden eine These ver-
folgt, die Glenn Adamson (2016) bereits auf einen treffenden Nenner
gebracht hat:

»Wenn zukiinftige Kunsthistoriker auf die Gegenwart zuriickblicken,
ist es moglich, dass sie eher von der schieren Ausbreitung unserer
Kunst als von deren Inhalt beeindruckt sein werden. Keine Epoche hat
so viel Kunst geschaffen, oder eine Kunst mit einem solchen Eklektizis-
mus. Es gibt jedoch einen Bereich, in dem sich die Kunst heute drama-
tisch verdndert und sich radikal von der bisherigen Praxis entfernt: die
Artund Weise, wie sie gemacht wird.« (Adamson 2016: 17; dt. F.S.)

Wie Adamson betonen wir, dass wesentliche Prozesse der zeitgends-
sischen Kunstproduktion, die spezifische Bedeutung von Material,
technischem Knowhow bei seiner Verarbeitung, kontinuierlicher
Forschung bei der Weiterentwicklung traditioneller handwerklicher
Skills und Techniken und vor allem die hier titigen Produzenten und
ihr beachtlicher Anteil an der Realisierung dieser Kunstwerke auf-
grund unterschiedlicher involvierter Interessen und stillschweigender
Arrangements auf der Hinterbithne des Kunstbetriebs im Dunkeln
bleiben.

Wenn es stimmt, dass es die Produktionsformen sind, welche die
soziohistorische Konfiguration »zeitgendssische Kunst« insbesondere
der letzten zwei Jahrzehnte auszeichnen, dann gehoren diese Produk-
tionsformen und -verhiltnisse sowie die ProduzentInnen deutlich
stirker ins Zentrum kunstwissenschaftlicher Betrachtung und kunst-
soziologischer Forschung.

Wihrend Adamson (2016) sich diesem Feld kiinstlerischer Pro-
duktion aus einer, wie er sagt, »Auflenperspektive« der Geschichte
des Handwerks nihert, stellen wir aus einer soziologischen Sicht und
mit einem ethnologischen Forschungsansatz die je konkreten Produk-
tionsprozesse und -verhiltnisse, die Beziehungen zwischen den invol-
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vierten Akteursgruppen und ihre jeweiligen Interessen in den Vorder-
grund.!

Es wird einerseits darum gehen, systematische Einblicke in dieses
stark vernachlissigte Segment der Kunstproduktion zu gewinnen, die
Selbstverhiltnisse und Rollenverstindnisse der auf der Hinterbithne
der Kunstwelt agierenden Art Fabricators zu befragen und die spezifi-
schen soziodkonomischen Bedingungen und Verkehrsformen, die die-
ses Kunstschaffen prigen, zuidentifizieren. Zugleich soll andererseits
der Frage nachgegangen werden, wie und warum es zu einer geradezu
systematischen Verdringung dieser Praxis aus der 6ffentlichen Wahr-
nehmung zeitgendssischer Kunst* kommt und welche 6konomischen
wie symbolischen Machtbeziehungen hier zum Ausdruck kommen.
Von besonderem Interesse ist hierbei auch und gerade die Frage nach
den Spannungsverhiltnissen zweier verschiedener Handlungslogiken
und Praxisformen — Kunst und Okonomie —, die bei dieser Form von
Kunstproduktion direkt aufeinandertreffen. Im Zentrum unseres so-
ziologischen Erkenntnisinteresses steht die Sozialfigur des Art Fabri-
cator selbst — einem lohnabhingigen Dienstleister an der Kunst Drit-
ter —, in der sich dieses Spannungsverhiltnis geradezu idealtypisch
verkorpert.

-

Hiermit schlieRen wir an eine bereits in vorausgehenden Studien verfolgte sozial-
theoretische Sichtweise auf Kunst an, bei der diese als von genuin, konstitutiv und
essentiell kollektiver Natur angesehen wird, auch wenn dies durch die Fetischi-
sierung von Kunstwerken durch ihre Reduktion auf Signatur und Brand eines ver-
meintlich singuldren Kinstlers kaschiert wird (vgl. Schultheis et al. 2015; 2016).

N

Die 6ffentliche Sichtbarkeit dieses Segments der Kunstproduktion ist ausgespro-
chen gering, was wohl nicht zuletzt daran liegen dirfte, dass die involvierten
Akteure aus unterschiedlichen Motiven wenig Interesse an ihr haben. Eine der we-
nigen Ausnahmen: Unter dem leicht reiferischen Titel »Are Fabricators the Most
Important People in the Art World? publizierte Nancy Hass am 22.6.18 im New
York Times Style Magazine einen interessanten Beitrag zu diesem Thema.
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Strukturen und Dynamiken
einer kiinstlerischen Produktionsform

Um was geht es hier? In jiingerer Zeit ist eine zunehmende Auslage-
rung der Herstellung von Kunstwerken aus dem Kiinstler-Atelier in
spezialisierte handwerkliche Produktionsstitten zu beobachten. Hier-
bei konvergieren kiinstlerische und gesellschaftliche Entwicklungen
in neuen Praxen der Zusammenarbeit im Feld der Kunst. Immer hiu-
figer wird die materielle Ausfithrung von Kunstwerken, wie — wenn
auch nur teilweise vergleichbar! — schon frither in den Kiinstler-Werk-
stitten der Renaissance an Mitarbeiter delegiert bzw. in spezialisierte
Kunst-Manufakturen ausgelagert. Zugleich verlieren die romantische
Vorstellung eines singuldren schopferisch Titigen und der sie beglei-
tende Mythos des Kiinstlergenies an Plausibilitit. Stattdessen setzen
sich KiinstlerInnen als »Creative-Entrepreneurs« und Netzwerker in
Szene.

Mit Kunst-Manufakturen entwickelt sich neben den groflen unter-
nehmerisch gefithrten Kiinstlerateliers ein prosperierender Modus
der Kunstproduktion, der auf die sich wandelnden kiinstlerischen
Produktionsformen zugeschnitten ist. Es betreten einerseits gewinn-
orientierte, an der klassischen industriellen Fertigung orientierte
Unternehmen das Feld der Kunst, die auf die Realisierung technisch
aufwendiger Werke spezialisiert sind und in arbeitsteiligen Prozessen
die Expertisen unterschiedlicher Handwerker zusammenfiihren. Sie
wenden sich proaktiv an KinstlerInnen, aber auch an Galerien, und
bieten mafigeschneiderte Losungen an. Die angebotenen Dienstleis-
tungen umfassen je nachdem das Management eines gesamten Pro-
jektes, Materialforschungen, technische Herstellung, Verpackung und
Transport sowie die Installation des fertigen Werkes. Mit dem Auf-
schwung des Kunstmarktes und der Nachfrage nach immer spektaku-
lireren und immer perfektionierter gefertigten Werken durch Galeris-
tInnen und SammlerInnen, nimmt die Nachfrage nach externen »Art
Fabricators« weiter zu.
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Andererseits betreten aber auch Akteure mit primir kunstaffinen
Interessen und Herkunft aus verschiedensten Bereichen der Kreativ-
arbeit und des traditionellen (Kunst-)Handwerks diese Hinterbithne
der Kunstwelt. Sie rekrutieren sich aus unterschiedlichen berufs-
biografischen Werdegingen — vom traditionellen (Kunst-)Handwerk,
iiber vorausgehende oder parallele kiinstlerische Aktivititen in eige-
ner Rechnung, Ausbildungswegen in verschiedenen Kreativberufen
wie Architektur oder Design bis hin zu eher fern liegenden konven-
tionellen Berufen im industriellen oder tertidren Sektor. Oft arbeiten
sie unter hohem Einsatz an intrinsischer Motivation, freiwilliger un-
bezahlter Mehrarbeit und schweifdtreibenden korperlichen Beanspru-
chungen fir vergleichsweise niedrige Entgelte. In der Regel dulern
sie jedoch, wenn man sie im Hinblick auf die offensichtlichen Dis-
krepanzen zwischen der ihn eigenen berufspraktischen Kompetenz
und ihrem grofien Engagement auf der einen und dieser geringen
finanziellen Gratifikation auf der anderen Seite befragt, fast uniso-
no, dass sie ihre Titigkeit gegen keine andere tauschen wiirden. Dass
diese Praxis im Dienst der Kunst und ihr nicht geringer Anteil an der
Hervorbringung von Kunstwerken sozusagen namen- und gesichtslos
bleibt, scheint ihrer Begeisterung fiir ihre kunstaffine Tatigkeit keinen
Abbruch zu tun.

Unsere Feldforschungen fokussierten diese bisher wenig empirisch
erforschte Konfiguration im Feld der Kunst, weil sie sowohl in kunst-
soziologischer Sicht wie auch aus der Perspektive einer Soziologie der
Kreativberufe und -wirtschaft sehr grundlegende Fragen aufwirft.
Zugleich kann sie auch als exemplarisches Forschungsterrain in Sa-
chen zeitdiagnostischer Analyse aktueller Transformationsprozesse
spatkapitalistischer Produktionsverhiltnisse und Marktbeziehungen
beim Umgang mit hochpreisigen singuliren Giitern dienen.
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Praxen der Delegation kiinstlerischer Produktion:
Zum Stand der Forschung

Am Ende des 20. Jahrhunderts konvergieren kiinstlerische und gesell-
schaftliche Entwicklungen in neuen Praxen der Zusammenarbeit im
Feld der Kunst (Lind 2007). Immer hiufiger wird die materielle Aus-
fihrung von Kunstwerken, wie einstmals in den Kiinstler-Werkstit-
ten der Renaissance (Hauser 1978: 331ff.), an Mitarbeiter delegiert bzw.
an spezialisierte Kunst-Manufakturen ausgelagert. Die romantische
Vorstellung des einsamen Kiinstlers, der im karg eingerichteten Ate-
lier seiner kiinstlerischen Leidenschaft nachgeht, scheint allmihlich
veraltet zu sein (van den Berg/Pasero 2012: 158). Vielmehr beginnt ein
Verstindnis des Kiinstlers als »creative entrepreneur« (Forkert 2013:11),
»culturpreneur« (Loacker 2013) oder »Kiinstlerunternehmer« (Cova/
Svanfeldt 1993; Fletcher 2008; Ullrich 2009: 84; Diickers/Landgraf
2010) an Dominanz zu gewinnen. Der Kiinstler ist hier eher Manager
als »Geniuse« und setzt sich als Macher und Netzwerker in Szene.

Die Griinde fiir diese Entwicklung sind komplex und verschrinkt.
Zunichst riicken im kunsttheoretischen Diskurs und der kiinstleri-
schen Praxis des 20. Jahrhunderts »Kopf« und »Hand«, »Konzept« und
»Realisierung« allmihlich auseinander. Beginnend mit dem Ready-
made wird das Privileg des Handwerklichen aus der kiinstlerischen
Produktion verdringt (Roberts 2007: 34). Die Konzeptkunst der 1960er
Jahre befreit den Kiinstler endgiiltig davon, auch Handwerker sein zu
miissen. »Artists have finally been accepted as idea men and not mere-
ly as craftsmen with poetic thoughts«, schreibt der Kurator Seth Siege-
laub (Alberro 2003:152). In Kunstrichtungen wie der Appropriation Art
wird der »Mythos kiinstlerischer Originalitit« demontiert (Rebentisch
2013: 164); der »Status des Kunstwerks als Objekt« wird immer 6fter in
Frage gestellt (Krauss 1995: 65).

Dieser Entwicklung entspricht ein verindertes Selbstverstindnis
der Kiinstler, das zunehmend von traditionellen Autonomie-Vorstel-
lungen abweicht (Ullrich 2009: 83; Karstein/Zahner 2017). Die Kinstler
verzichten bewusst auf den sie umgebenden »Mythos« des schopferi-



1. Einleitung: »Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

schen »Kiinstlersubjekts« (Reckwitz 2010; Henning 2017: 225). Sie wen-
den sich vermehrt »gegen alle Vorstellungen 4sthetischer Autonomie,
welche die Kunst von der Gesellschaft, in der sie entsteht, isolieren«
(Rebentisch 2013: 164).

Zu sehen ist dieser Prozess vor dem Hintergrund einer (doppelten)
Entgrenzung der Kunst und Asthetisierung der Gesellschaft (Reck-
witz 2012; Henning 2017: 225). Im 20. Jahrhundert ist die »istheti-
sche Praxis« nicht mehr linger ein Monopol der Kiinstler. Bereits die
Avantgarden zu Beginn des Jahrhunderts betreiben »eine weitgehen-
de Entgrenzung kiinstlerischer Praktiken und isthetischer Objekte
sowie eine Entmythologisierung der Kiinstlerindividualitit, die die
Einschrinkung des Asthetischen und Kreativen auf die Kunst im klas-
sischen, biirgerlichen Sinne von innen heraus aufsprengen.« (Reckwitz
2012: 53) Fitr Ullrich (2003:176) ist nicht ausgeschlossen, dass die Kunst
mit anderen Bereichen verschmilzt, sie etwa in der Gebrauchskunst
aufgeht. Ahnliche Tendenzen beschreibt bereits Howard Becker (1978).
Wihrend mit dieser Entwicklung die Kiinstler ihren Sonderstatus
verlieren, werden zugleich die kreativen »Subjektkompetenzen« vom
Kinstler auf den Nichtkiinstler iibertragen (Reckwitz 2012: 79). Ins-
besondere fiir die Arbeitswelt wird eine Zunahme »kiinstlerischer«
und »kreativer« Anforderungen diagnostiziert. Die kiinstlerische Pro-
duktion stellt nicht linger, wie noch bis weit in die 1960er Jahre, ein
Gegenbild zur (Lohn-)Arbeit dar. Menger (2006a: 10f.) zufolge entsteht
heute der Eindruck, als wire die Kunst »zu einem Prinzip der kapi-
talistischen Entwicklung geworden, als verkorpere gegenwirtig der
Kinstler selbst mit all seinen Ambivalenzen ein mogliches Ideal einer
qualifizierten Arbeit mit hohem Mehrwertfaktor.« Kreativitit, Impro-
visation und die »Norm der Abweichung« (von Osten 2003) sind die be-
stimmenden Ideale, die nicht mehr den Kiinstlern vorbehalten bleiben.

In der Folge dndern sich auch das Profil und der Aufgabenbereich
der Kiinstler. Es sind weniger ihre handwerklichen Fihigkeiten als viel-
mehr ihre Qualititen als »Konzept- und Ideengeber« (Ullrich 2009: 83)
bzw. als »Ildeenmanager« (Rauterberg 2015: 53) gefragt. Nicht wenige
erfolgreiche Kiinstler verzichten darauf, noch selbst Hand anzulegen,
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und delegieren die Produktion ihrer Werke an spezialisierte Handwer-
ker wie Tischler oder Schlosser. Ein Kiinstler wie Maurizio Cattelan
kokettiert geradezu mit dem Bild freischwebender Kreativitit, wenn
er behauptet, gar kein Atelier zu besitzen und die meiste Zeit via Tele-
fon die Arbeit anderer zu koordinieren, die fiir ihn Kadaver priparie-
ren oder lebensechte Wachsfiguren herstellen (Holzwarth 2008: 88ft.).
Seine Praxis fasst er wie folgt zusammen: »I don’t paint. I don’t sculpt.
I absolutely never touch my works.« (Petry 2011: 148) Der Kiinstler ist in
diesem Sinne »in erster Linie ein an Vermittlung orientierter Arran-
geur isthetischer Prozesse« (Reckwitz 2012: 115) und arbeitet hierfir
mit Architekten, Handwerkern, Naturwissenschaftlern oder mit an-
deren Kiinstlern zusammen.

Diese Form des Outsourcings gehort nach der von Lind (2007: 27)
vorgeschlagenen Unterscheidung verschiedener Arten der gemein-
schaftlichen Kunstproduktion zum Typus der »single collaboration,
bei der Kiinstler ihre Ideen von Dritten ausfithren lassen. Die Ange-
stellten oder Assistenten sind dabei nicht wie beim Typus der »dou-
ble collaboration« im Sinne einer »kollektiven Praxis« von der For-
mulierung einer Idee bis zur Umsetzung des Werks gleichberechtigt
beteiligt und haben auch nicht den gleichen Status wie der Kinstler
(Kravagna 1999). Sie bleiben in der Regel ungenannt und im Diskurs
weitgehend unbeachtet.

So kristallisiert sich im Rahmen eines erweiterten Kunstbegriffs
und der Vielschichtigkeit der kiinstlerischen Praxen nicht zuletzt das
Bild vom Kiinstler als Netzwerker heraus (Weinhart 2009: 32). Die ex-
klusive Figur des »Kiinstler-Originals« wird von einem kiinstlerischen
»Kompetenzprofil« abgeldst, das eine dhnliche Struktur aufweist wie
Anforderungsprofile anderer Berufe aus den Creative Industries, die
sich im Rahmen des »isthetischen Kapitalismus« (B6hme 2016) im
letzten Viertel des 20. Jahrhunderts entwickeln. Weiter gefasst steht
fur Weinhart (2009: 32) »die zeitgendssische Welt der Kunst mittler-
weile der arbeitsteiligen Industrie der Filmwelt niher als dem roman-
tisch-einsamen Atelier des genialisch inspirierten Kiinstlers«.
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Kinstler werden heute ferner zunehmend als Vorreiter einer
Selbst-Unternehmerisierung (Manske 2009) begriffen. War es vor-
mals das Ethos des Einzelkimpfers, das die Allgemeinheit begeistern
konnte und im Geniezeitalter nachgerade zwingend zum Kinstler da-
zugehorte, wird es heute Rauterberg (2015) zufolge mit einiger Neugier
wahrgenommen, dass viele Ateliers eher mittelstindischen Unterneh-
men - z.B. »Kreativagenturen mit angeschlossener Werkstatt« (Rau-
terberg 2015: 51) — gleichen. Kiinstler wie Olafur Eliasson oder Ta-
kashi Murakami betreiben Studios mit bis zu zweihundert Mitarbei-
tern. Dort herrschen, wie Ursprung (2012) am Beispiel Eliassons zeigt,
unterschiedliche Formen der Zusammenarbeit und Delegation: Einer-
seits sind Mitarbeiter mit konkreten Auftragsarbeiten fir ein Werk
beschiftigt, andererseits sind sie in autonomer Weise mit der Um-
setzung von eigenen Ideen beschiftigt, sodass der Kiinstler innerhalb
seines Studio wie ein Kunde auftritt und sich im Fundus der von Drit-
ten hergestellten Dinge und Ideen bedient. Bereits in der Kiinstleraus-
bildung an den Hochschulen wird heute eine »unternehmerische« Hal-
tung eingeiibt. Vielerorts wird auf eine »handwerkliche« Ausbildung
verzichtet; die Selbst-Kommentierung des Werks, seine kunsttheoreti-
sche Einordnung, ein Verstindnis der Mechanismen des Kunstmark-
tes sind vermehrt Lerninhalte eines Kunststudiums (Bauer/Institut
fur Gegenwartskunst 2001; Lynen 2014) und unterstiitzen so (Selbst-)
Konzeptionen des Kiinstlers als »Ideengeber«.

Seit den 1960er Jahren ist eine Zunahme kiinstlerischer Grof-
produktionen im Feld der bildenden Kunst erkennbar (Kuo 2007; van
den Berg/Pasero 2012; Bryan-Wilson/Adamson 2016). Verschiedene
kiinstlerische Positionen beispielsweise der Land Art und Public Art
setzen sich iiber die engen Grenzen des tradierten Kunstmarkts hin-
weg und entwerfen grof3formatige Werke fiir den 6ffentlichen Raum.
Die in der Produktion technisch anspruchsvollen, oft tonnenschweren
Skulpturen konnen nicht von einem einzelnen Kinstler selbststindig
in seinem Studio hergestellt werden, sondern bediirfen einer Organi-
sationsform der kiinstlerischen Tatigkeit, die vermehrt auf Arbeitstei-
lung und der Zusammenarbeit mehrerer Art Fabricators oder Kiinst-
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lerInnen beruht. KiinstlerInnen sind geradezu auf >unterstiitzendes
Personal« (Becker 1997: 25) angewiesen, weil sie nicht tiber die techni-
schen Geratschaften verfiigen oder nicht die handwerklichen Fihig-
keiten haben bzw. ihnen schlichtweg die Zeit fehlt, um solch grofdfor-
matige Werke herzustellen.

Werden diese Zusammenhinge aus der Sicht der KiinstlerInnen in
den vorliegenden Forschungen ausfithrlich thematisiert, so bleiben in
der Regel die Perspektiven der Kunst-Produzierenden, ihre Arbeits-
verhiltnisse und -bedingungen und ihre beruflichen Selbstverhiltnis-
se im Hintergrund, was erstaunt, wenn man das beachtliche wissen-
schaftliche und 6ffentliche Interesse an Fragen der Kreativwirtschaft,
der »Creative Class« (Florida 2012) und der kontinuierlich steigenden
Attraktivitit dieser »Branche« und deren zunehmende wirtschaftliche
Bedeutung in Betracht zieht. So bleibt beispielsweise weiter offen, wer
genau die Arbeit macht, wie die Angestellten entschidigt werden, wie
ihre Sicherheitsbedingungen itberwacht werden und wer das Privileg
hat, das fertige Produkt sein Eigen zu nennen (Bryan-Wilson/Adam-
son 2016).?

3 Esfehltauchanwirtschafts- und sozialstatistisch verwertbaren Daten: In den Krea-
tivwirtschaftsberichten fiir die Schweiz sind Kunst-Manufakturen nicht gesondert
ausgewiesen. Im Gesamtkontext der Kreativwirtschaft bzw. neu der»Creative Eco-
nomies«sind die Sektoren, unter die ein solcher Betrieb subsumiert werden kénn-
te — Kunstmarkt und Kunsthandwerk —»kleinere Teilmarkte« (Weckerle et al. 2016:
20). Beiden Kunstmarkt-Unternehmen wird im Kreativwirtschaftsbericht 2008 ex-
plizit nur zwischen dem Kunsthandel, den Antiquitdtenhindlern, den Restaurato-
ren und Museen mit privatwirtschaftlichen Betriebsteilen unterschieden; Produk-
tionsbetriebe im engeren Sinn werden nichterwahnt (Weckerle etal. 2008). Fiirdas
deutschsprachige Ausland stellt sich die Situation dhnlich dar (Bundesministerium
fir Wirtschaft und Energie 2017: 106).
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Kunst und Okonomie:
Sozial- und kulturtheoretische Perspektiven

Von ihrem spezifischen anti-6konomistischen Ethos und Anspruch her,
inkarniert im Credo des »Lart pour lart«, sind kiinstlerisches Ethos
und kapitalistische Rechenhaftigkeit und Profitorientierung schwer
in Einklang zu bringen: »Der Markt und die 6konomischen Vorginge
auf ihm« kennt kein >Ansehen der Person«: ssachliche« Interessen be-
herrschen ihn. Er weifd nichts von >Ehre« (Weber 1972: 538). Im Feld der
Kunst dagegen ist gerade das »Ansehen der Person« und ihre Singu-
laritit von grofiter Bedeutung, ist Anonymitit und Unpersonlichkeit
reiner Geschiftsbeziehung zumindest vom normativen Ideal eines
der Kunst wiirdigen und entsprechenden sozialen Umgangs verpont
und das offene An- und Aussprechen der 6konomischen Wahrheit des
Kunstbetriebs Verletzung eines Tabus.

Dies macht den Kinstler zunichst zu einem Fremdling und
Aufenseiter des kapitalistischen Marktgeschehens. Gleichzeitig ist er
seit seiner Emanzipation von weltlichen und kirchlichen Autorititen
und der Absage an deren Mizenatentum radikal vom Markt und sei-
nen Michten abhingig, um seine materielle Existenz zu sichern. Dies
schligt sich in einer ambivalenten Beziehung zum Markt nieder, ge-
prigt von einem kollektiv geteilten Ressentiment gegen allzu offen-
kundig kommerzielle, allzu marktgingige Kunst, die grundsitzlich
unter den Generalverdacht des Verrats an den ureigensten Prinzipien
der Kunst fillt, als korrupt und anbiedernd erscheint. So ist dann die
Spaltung des Feldes der Kunst der Moderne in zwei Sphiren und die
»antagonistische Koexistenz zweier Produktions- und Zirkulations-
weisen, die entgegengesetzten Logiken gehorchen« (Bourdieu 1999:
22.8), schon in der spezifischen gesellschaftlichen Dynamik seiner
Hervorbringung und Ideologie originir angelegt und wird von da anin
mehr oder weniger radikaler Form die Entwicklung von Kunst, Ethos
und Selbstverhiltnissen ihrer ProtagonistInnen prigen.

Angesichts der nachfolgend beschriebenen und analysierten gegen-
wirtigen Transformationen der kiinstlerischen Praxis, gekennzeich-
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net durch typisch »kapitalistische« Produktionformen und -verhilt-
nisse und einer mehr und mehr unkaschierten Marktlogik und kom-
merziellen Betriebsamkeit, scheint eine solche kunstsoziologische
Sicht allmahlich obsolet zu werden. Wenn dies noch nicht allzu of-
fenkundig geworden ist, so liegt dies wohl nicht zuletzt am Umstand
einer Form kollektiver Hypokrisie rund um diese Praxis, die weithin
hinter den Kulissen der Kunstwelt verborgen bleibt. Dass die sie an
den Tag legenden Kinstler-Entrepreneurs an diesem Verschweigen
ein konkretes Interesse haben diirften, bedarf wohl keines besonde-
ren Hinweises. Dass es jedoch von den namenlosen und unsichtbaren
Kunst-Produzenten im Dunkeln der Kunstwelt — ob bereitwillig oder
gezwungenermaflen — geteilt wird, stellt einen soziologisch interes-
santen Sachverhalt dar, dem im Folgenden ein besonderes Interesse
zuteil werden wird.

Historische Kontinuitaten und Briiche

Mehr denn irgendeine andere Sphire der gesellschaftlichen Welt ist
das Feld der zeitgendssischen Kunst von einer Dynamik permanenten
radikalen Wandels charakterisiert. Immer hiufiger wird die materiel-
le Ausfithrung von Kunstwerken heute, wie einstmals in den Werk-
stitten renommierter Renaissance-Kiinstler, an Mitarbeiter delegiert
bzw. in Handwerksbetriebe ausgelagert (Hauser 1978: 331ff.): »Kopf«
und »Hand«, »Konzept« und »Realisierung« riicken dabei auseinan-
der und machen einem neuen Verstindnis des Kiinstlers als Kreativi-
tits-Entrepreneur Platz (Forkert 2013: 11).

Zwar bleibt auch heute noch die konzeptuelle Innovation — die
dem Kunstwerk zugrundeliegende Idee - weiterhin die exklusive
Domine des Kiinstlers. Die materielle und technische Innovation
bei der Realisierung, mit all ihren Unwigbarkeiten und ihrem Expe-
rimentieren nach einem gangbaren Weg findet aber zunehmend in
Dienstleistungsbetrieben auferhalb des Ateliers statt — die eigentliche
Produktion wird an Kunst-Werkstitten mit spezifischem Knowhow
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ausgelagert. Zwischen Konzeption und materieller Umsetzung lie-
gen hiufig eine immer linger werdende Kette kiinstlerischer Arbeits-
teilung, ein Phinomen, das auch Einfluss auf die Preisbildung von
Kunstwerken hat und in der wissenschaftlichen Erforschung weitge-
hend vernachlissigt wurde. So weisen Kiinstler wie Hirst oder Koons,*
deren Werke zu den weltweit teuersten zihlen, beflissentlich gar nicht
erst auf den Anteil der Produktionskosten, die »hidden costs«, wie
auch den Anteil der >unsichtbaren Hinde« am kiinstlerischen Werk
als solchem hin. Um den Glauben an den singuliren kiinstlerischen
Schaffensprozess iiberhaupt aufrechterhalten zu konnen, muss auch
ein Ai Weiwei betonen, dass er die kiinstlerische Kontrolle iiber die
Herstellung von 100 Millionen Sonnenblumenkernen seines Kunst-
werks durch 1600 LohnarbeiterInnen jederzeit behalten hat. Jeff
Koons postuliert gar, er habe die kiinstlerische Subjektivitit seiner
Helfer, mehrheitlich selbst Kiinstlerlnnen, so gebremst bzw. diszi-
pliniert, dass sie nur seinen Anordnungen folgten und diese folgsam
umsetzten (Santana Acufa 2016). Was bleibt angesichts solcher kunst-
industrieller Produktionsformen noch von der Idee einer schmerzrei-
chen Geburt® des Kunstwerks in der Einsamkeit des Ateliers und wie

4 »Der cleane Charakter vieler Werke der Siegerkunst ergibt sich ferner daraus, dass
auch die Handwerker ihren Stolz haben und sich profilieren wollen. Daher wer-
den sie viel daransetzen, das Publikum mit perfektionierten Werktechniken und
Knowhow zu verbliiffen. Dass nicht gleich zu erfassen ist, wie etwas gemacht ist,
oder dass sich eine besondere Raffinesse, auch ein besonderer Aufwand beim Um-
gang miteinem Werkstoffspiren lassen—das sind wieder vermehrt Erlebnisse, die
Kunstwerke bereiten. Sosehr die Kiinstler selbst einem Handwerksdilettantismus
huldigen mdgen, so sehr entwickeln die von ihnen in Auftrag gegebenen Werke
andererseits also eine Aura von Professionalitit, gar eine magische Atmosphare
infolge hochste virtuoser, gar innovativer Materialbeherrschung. Dies gilt umso
mehr, als gerade im Fall von Siegerkunst oft viel Geld im Spiel ist, es somit nicht um
das Ersinnen moglichst preisglnstiger geht, sondern im Gegenteil darum in einem
Wettbewerb um technische Komplexitat und Perfektion vergleichbare Werke zu
liberbieten.« (Ullrich 2016, 105-106)

Mit dieser Metapher wird auf nicht so fern liegende Analogien zwischen zwei For-

wvi

men der Externalisierung von Praxen verwiesen. Wie spater ndher erldutert, stellt
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sehr nihern wir uns hier schon dem Modell des Kunst-Unternehmers,
der ein groRes Team dirigiert (Menger 2006)?

Im Unterschied zu bekannten Vorgingern und Vorbildern der Pro-
duktion grof¥formatiger Kunstwerke wie Jean Tinguely, die den auf-
windigen und kraftraubenden Produktionsprozess in Person und mit
hohem korperlichem Einsatz maf3geblich selbst leisteten, gehen ihre
Nachfolger grofitenteils allein mittels unternehmerischer Planung,
Anwerbung von handwerklich geeigneten Fachkriften fiir die eigenen
Ateliers oder Auslagerung des Produktionsprozesses in Kunst-Werk-
stitten »ans Werk« — oder eben gerade nicht. Hiufig erfolgt dann die
Ausfithrungsarbeit auf der Basis des vom Kiinstler erstellten Konzepts
in entfernten Werkstitten, unter einer, wenn itberhaupt, nur punktu-
ellen Prisenz — geschweige denn aktiven Beteiligung — des Kiinstlers.

Jenseits aller historischen Reminiszenzen in Sachen Kontinuititen
mit den Renaissance-Werkstitten zeigen sich hier deutliche Unter-
schiede in Status und Funktionsweisen heutiger Produktionsformen.
Neben dem Umstand, dass hier auch das traditionelle »Meister-Schii-
ler-Verhiltnis« obsolet wird, die Dienstleister ihre je spezifische Exper-
tise an anderen Orten erwerben miissen und ihnen der Auftraggeber
bei ihrem Tun nur in den seltensten Fillen tiber die Schultern schaut
und korrigierend eingreift, liegt ein mafigeblicher Unterschied in der
gesellschaftlichen Reprisentation und Legitimation von Kunst. Der
zeitgendssische Kiinster-Entrepreneur kaschiert sein eigenes techni-
sches und handwerkliches Unvermégen im Hinblick auf die von ihm in
Auftrag gegebenen Projekte oft gar nicht erst, sondern verstirkt mit
seiner Koketterie die Vorstellung von Kunst als reiner Kopfgeburt.

Bei dieser Produktionsform scheint die von Johann Gottfried Her-
der vor mehr als zwei Jahrhunderten formulierte klassische Defini-
tion von Kunst: vollig obsolet zu werden und in die Rumpelkammer

das Unsichtbarmachenvon Urheberschaftauchim Bereich der heute gédngigen Pra-
xis von Leihmutterschaft — konkret in Form der der Anonymisierung biologischen
Elternschaft — eine sehr signifikante Form der Inbesitznahme eines Alleinvertre-
tungsanspruchs dar. Die juristisch wie medizinisch komplexen Delegationsprozes-
se werden dabei vertraglich geregelt und danach nicht mehr weiter thematisiert.
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der Kunstgeschichte verwiesen zu werden. »Wer kennt, ohne zu kon-
nen, ist ein Theorist, dem man in Sachen des Kénnens kaum trauet;
wer kann ohne zu kennen, ist ein blofSer Praktiker oder Handwerker;
der echte Kiinstler verbindet beides.«® Wir befinden uns wohl in einer
Entwicklungsphase des Kunstfelds, in der die von der »Impressionis-
tischen Revolution« (Bourdieu 2001) eingeleitete Subjektivierung von
Kunst sich weiter radikalisiert. Der im 19. Jahrhundert in Gang gesetz-
te Wandel des kiinstlerischen Ethos unter dem Credo des »Lart pour
lart« macht aus dem Anspruch auf absolute Singularitit von Schop-
fer und Kunstobjekt das zentrale Legitimationsprinzip moderner
Kunst. In einer Renaissance-Werkstatt war es demgegeniiber nicht
die Person des Meisters, die fiir die Aura und die symbolische Macht
der Kunst verantwortlich war, sondern die geweihten Sujets religioser
oder mythischer Provenienz und die Qualitit ihrer Ausfithrung. Erst
der Kapitalismus mit dem fiir seine Konsumwelten charakteristischen
Waren-Fetischismus schafft mit der Idee der Marke die gesellschaft-
lichen und kulturellen Grundlagen fiir eine fast religiés anmutende
symbolische Uberhéhung und Heroisierung der Figur des Kiinstlers
und damit den Monopolanspruch auf Autorenschaft.

Die Sozialfigur des heutigen Kiinstler-Entrepreneurs erinnert in
mancherlei Hinsicht an die Charakterisierung des Kiinstlers bei Ho-
noré de Balzac. Dieser lieferte 1830 in seiner Physiologie des eleganten
Lebens nicht nur einen Katalog der Etikette fiir die Eliten des biirger-
lichen Zeitalters, sondern auch die programmatische Definition und
Legitimation fiir den Status des Kiinstlers innerhalb dieser Eliten als
Hybrid zwischen Mifkiggang des Adels und aktivem Leben der Werk-
tatigen:

6 Vielleicht aber auch nicht: Die hier prisentierte Sozialfigur des Art Fabricators ver-
bindet, wie wirin unseren Beobachtungen und Analysen zu zeigen versuchen, Ken-
nen und Kénnen auf eine ganz eigene Art und Weise und verséhnt beide Facetten
des Kunstschaffens in gewissem Sinne miteinander.
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»Der Kiinstler ist eine Ausnahme: sein MiiRiggang ist Arbeit, und seine

Arbeit Erholung; er ist elegant und nachléssig je nach Fall, er kleidet

sich je nach Laune mit dem Mittel des Arbeitens oder entscheidet sich

fiir den Frack des Mode-Mannes. Er unterliegt keinen Gesetzen—er ok-
troyiert sie. Ob er damit beschaftigt ist, nichts zu tun oder ein Meister-
werk ausbriitet, ohne beschiftigt zu wirken .... ob er nur zweieinhalb

Centimes sein Eigen nennt oder Gold mit vollen Hinden um sich wirft,
eristimmer Ausdruck eines grofden Gedankens und beherrscht die Ge-
sellschaft.« (Balzac1830: 188, Ubersetzung: Franz Schultheis)

Interessanterweise schliefdt Balzac den Bildhauer im Blaumann von
dieser Hymne auf das Ideal kiinstlerischen Schaffens aus, denn die-
ser muss sich ja die Hinde schmutzig machen und mit Hammer und
MeifRel teils echte Knochenarbeit verrichten. Die heutigen Kunst-Ent-
repreneure handeln aus dieser Perspektive nur konsequent, wenn sie
solche Arbeiten delegieren.

Kunst im Neuen Geiste des Kapitalismus

Die neuen Produktionsverhiltnisse rund um Kunstgiiter werfen
grundlegende Fragen an das Verstindnis und den Status von Kunst,
aber auch betreffend der Preisbildung auf dem Kunstmarkt auf, wo
diese »hidden costs« bei hochpreisigen Werken wie jenen von Hirst
oder Koons deutlich zu Buche schlagen. Schauen wir diesbeziiglich
kurz auf die Vorderbithne der heutigen Kunstwelt.

Will man sich einen erschlagenden Eindruck von der neuen osten-
tativen Gigantomanie und Materialschlacht im Zeichen der »Sieger-
kunst« (Ullrich 2016) machen, so findet man wohl kaum eine anschau-
lichere Bithne als Hirsts Ausstellung »Treasures from the wreck of the
unbelievable« im Palazzo Grassi in Venedig (04. September 2016 bis 12.
Mirz 2017). Hier werden die Hochzeit von Kunst und Kapital und die
fir dieses Subfeld des Kunstbetriebs typischen Allianzen von Big Play-
ern des Kunstmarktes offenkundig. Eigentlich miisste man fur die
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Show im Palazzo Grassi eher von einer Ménage a Trois sprechen, denn
hier kommt es zu einem Joint Venture von drei Schliisselfiguren des
Kunstmarktes in komplementiren Rollen. Hirst liefert die Marke des
Produkts in persona, der franzésischen Unternehmer Frangois-Hen-
ri Pinault (u.a. Vorstandsvorsitzender von Louis Vuitton und Besitzer
des gleichnamigen Pariser Privatmuseums) und seine Finanzholding
Groupe Artémis den Ort sowie einen beachtlichen Anteil am enormen
Budget, und Larry Gagosian, Besitzer eines weltumspannenden Ga-
lerien-Imperiums, das Be- und Vertriebssystem. Nach den Namen
der zahllosen Dienstleister, die fir das Zustandekommen megaloma-
nischen Multi-Media-Show nétig waren, sucht man vergeblich. Alle
beteiligten Unternehmen und Akteure waren durch strenge Knebel-
vertrige zum Schweigen verpflichtet worden.” In Gespriachen mit In-
siderInnen der 2017 in Venedig stattfindenden Biennale wurde immer
wieder darauf hingewiesen, wie effizient das von dem Dreigestirn
Hirst-Pinault-Gagosian — einer Liaison particulierement dangereuse —
realisierte Geschiftsmodell geplant und umgesetzt wurde. Viele der
hier in Szene gesetzten Grofskulpturen wurden demnach schon im

7 Die auferlegte Anonymitit der Dienstleister am Kunstwerk innerhalb des Feldes
dieser Gattung Kunstwirktdennoch nur bedingt. Auch wenndie Art-Producer beim
Kunstwerk nur einen wenig sichtbaren Stempel als Kennzeichnung ihrer materiel-
len Urheberschaft hinterlassen, gibt es zumindest fiir Insider und Kennerlnnen
der Materie klar identifizierbare Merkmale ihrer jeweiligen handwerklichen Pro-
duktionstechniken. Dieser Bereich der Kunstwelt ist relativ iiberschaubar —»man«
kenntsich, weif}, wo die Moglichkeiten gegeben sind, die industrieasthetische Per-
fektion der Koon'schen Balloon Dogs erreichen zu kénnen, oder im Gegenteil die
gewollt rohen und groben Gusstechniken anderer Kiinstler gekonnt umzusetzen.
Mit Ullrich (2016,101) lieRe sich also jenseits der wie selbstverstindlich vorausge-
setzten und akzeptierten Anonymisierung der Dienstleister am Kunstwerk durch-
ausvon einer eigenen Handschrift ohne Signatur sprechen. Diese feldinterne Sicht-
barkeit und die damit verbundene Reputation stellt vermutlich auch eine wichtige
Quelle der Befriedigung von Bediirfnissen nach Anerkennung dar. Dieser Zusam-
menhang wurde auch in mehreren der von uns beforschten Produktionsstitten
gemacht und als Befund wird auch seitens anderer Forschungen auf diesem Gebiet
bestatigt.
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Vorfeld der Ausstellung in mehrfacher Ausfithrung an finanzstarke
Kunstsammler veriufiert und das Geschiftsrisiko entsprechend mi-
nimiert.

Als Prototyp fur diese Art gigantomanischer Kunstinszenierung
kann Koons gelten. Er lisst sich bekanntlich die Produktion seiner Bal-
lon-Kunst bei Firma Arnold in Thiiringen einiges kosten: In mehreren
tausend Stunden z.T. mithsamer Handarbeit werden Skulpturen wie
sein »Hingendes Herz« produziert. Metalle werden hier tagelang von
Hand geschliffen, Lackschichten ein Dutzend Mal iibereinander auf-
getragen, um einen makellosen, sterilen und brillanten Effekt von Tie-
fe und Spiegelung herauszuarbeiten. Dieser steht in merkwiirdigem
Kontrast zum >schmutzigen< und anstrengenden Arbeitsprozess der
Dienstleister, als andere Seite der gleichen Medaille. Das Endprodukt
wirkt dann in seiner Perfektion wie ein nicht von Menschenhand - vor
allem nicht jener des Kiinstlers selbst! — herrithrendes transzendentes
Werk: ein Symbol der Macht des geistigen Schopfers gegeniiber dem
Wirken der Handlanger. Die Skulpturen werden in Fiinfer-Editionen
gegossen: Eine kleinere Auflage wire zu kostspielig, eine gréfRere wo-
moglich kontraproduktiv, da sie auf Kosten der Aura des Einmaligen
ginge. Aber iiber solche Okonomien der Kunst redet man geflissent-
lich nicht!®

8 Wie stark die Aversionen gegeniiber dem Gehabe dieser Kiinstler-Entrepreneure
im Feld der Kunst mittlerweile geworden ist, zeigte sich auf exemplarische Weise
jlingst in Paris: »Am 21.11.2016 gab Jeff Koons bekannt, dass er der Stadt Paris eine
Skulptur sTulpenstrauss<als Ausdruck der Freundschaft zwischen dem amerikani-
schen und dem franzésischen Volk nach den Pariser Attentaten der Jahre 2015 und
2016 schenken wollte. Die10 Meter hohe, 8 m breite und 27 Tonnen schwere Bronze-
skulptur sei ein Symbol der Erinnerung, des Optimismus und der Bewdltigung die-
ser schrecklichen Ereignisse, erklarte Koons den Medien, umringt von der Pariser
Biirgermeisterin und der Botschafterin der USA. Die Reaktion lief} nicht lange auf
sich warten: In einer Petition gegen diese als geschiftstichtige Symbol-Politik des
Unternehmers Koons denunzierten >Freundschaftsgeste< hiefs es: »Wir verdéchti-
gen den teuersten lebenden Kiinstler und seine Sammler, Profit aus dieser Gele-
genheit schlagen zu wollen und dieses »Geschenk« einzusetzen, seine Legitimitat
zudemonstrieren und seinen Marktwert zu verbessern.« (Le Monde, 7.4.2018,17)
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Neben der Frage, wer sich den Ankauf solcher Objekte finanziell
tiberhaupt leisten kann und will, ist die nach der Form des gesell-
schaftlichen Gebrauchs fiir unseren Zusammenhang sehr wich-
tig. Dass es sich nicht um Kunst fiir das Wohnzimmer - sei es noch
so raumgreifend — handelt, dirfte offenkundig sein. Im Jargon der
Kunstwelt wird erstere ja oft mit der »Art Fair Art« identifiziert und
der sog. »Biennale Art« gegeniibergestellt. Tatsichlich fand die uns
hier interessierende Spielart von Kunst ihren Anfang bei den Bienna-
len, wo sich einerseits der notwendige Raum fiir sperrige Kunstob-
jekte bot, andererseits die gegeniiber der stirker kommerzialisierten
Sphire von Kunstproduktion und -zirkulation auch eine gréfRere Of-
fenheit fur experimentelle, avantgardistische Ausdrucksformen, die
gerade in den letzten Jahrzehnten nicht zuletzt im Boom dieses Sub-
feldes des Kunstmarktes einen Niederschlag fanden. Die sich markt-
fern, wenn nicht gar ostentativ anti-6konomisch gebenden Biennalen
haben sich in den vergangenen Jahren zu wichtigen Drehscheiben des
Handels mit manufakturell erstellter Kunst entwickelt. Deren 6ffent-
liche Sichtbarkeit und Anerkennung wird auch durch Initiativen von
globalen Kunstmessen wie der Art Basel gefordert, die diesem Typus
Kunst wie z.B. in Basel in einer eigenen Ausstellungshalle parallel zur
eigentlichen Messe eine grofRe Bithne fiir ihre Inszenierung bieten und
ein grofRes Publikum mit dieser Kunstform vertraut machen.

»Monumentale Werke als Flaggschiffe
der Eventisierung von Kunst«

Die in den letzten beiden Jahrzehnten zu beobachtende spektakulire
Karriere von Large-Scale-Kunst verweist auf ein ganzes Geflecht an
interdependenten Verinderungen im Feld der Kunst — vom Konsu-
mentenverhalten, iiber die Praxis des Sammelns bis hin zur wachsen-
den Konkurrenz zwischen Anbietern von Kunstausstellungen, seien
sie 6ffentlich oder privat. In einem ausfithrlichen Gesprich mit dem
Kurator eines bekannten Kunsthauses gab dieser uns folgende Diag-
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nose der gesellschaftlichen wie kulturellen Ursachen und Hintergriin-
de dieses Booms:

»Das ist eine Modesache, das kann sich wieder d&ndern. Aber im Mo-
ment ist es halt so, dass diese Kunsthallen, die gebaut wurden, durch
grofRe ... und diese grofRen Flaichen muss man fiillen. Und das Publi-
kum ist anspruchsvoller geworden. Das siehst du tiberall, du kannst
nicht mehr so das machen, bescheiden, weil das Publikum auch viel
zahlreicher geworden ist. Es sind ja viel mehr Leute, die jetzt eine Aus-
stellung besuchen, als es jemals gegeben hat. Es hat noch nie so viele
Ausstellungshduser gegeben und nie so viele Kunstbesucher und noch
nie so viele Theater gegeben. Und noch nie so viel Freizeit gegeben,
muss man ja auch sagen. Und noch nie so viel Mobilitidt und das alles
miteinander bewirkt das, und das Bildungsniveau auch noch und die
Mobilitdt auch. Und sie sind halt anspruchsvoller und wir sind so reich,
dass wir uns das auch leisten kdnnten.«

».. Eben, aber die Leute wollen natiirlich in den Kunsthiusern und
Kunsthallen etwas ganz anderes sehen. Da kannst du nicht blof so
kleine Bilder hinhdngen. Das ist unattraktiv ... Ja, doch, darum jetzt
eben gibt es, Gott sei Dank, weil die Kirchen ja nicht mehr funktionie-
ren, haben die Kunsthallen das iibernommen. Und die Kunsthallen,
die machen jetzt so wie die Kirchen Auftragswerke und direkt fir die
Kunsthalle, Werke entstehen auf Zeit, weil man heute sich schnell
langweilt.«

Als zentrale gesellschaftliche und 6konomische Méglichkeitsbedin-
gung dieses neuen Subfeldes des Kunstmarktes, und damit auch der
ihm zugrundeliegenden Produktionsformen und -verhiltnisse, diirfte
die seit zwei Jahrzehnten erstaunlich schnell wachsende Zahl an Pri-
vatmuseen fungieren. Immer mehr private Sammlerlnnen erlauben
sich den Luxus, Riumlichkeiten mit Grofdkunst zu »bespielenc, die
es in Umfang und Ausstattung mit jedem 6ffentlichen Museum fiir
zeitgendssische Kunst aufnehmen kénnen. Bei eigenen Interviews
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mit amerikanischen Kunstsammlern wie den Rubells oder den Scholls
wurde uns buchstiblich vor Augen gefiihrt, wie stark von dieser Seite
in diesen Typus GrofRkunst investiert wird.

Ein Dutzend weiterer privater Kunstmuseen im Design District
von Miami bieten reiches Anschauungsmaterial fiir den in den ver-
gangenen Jahren erlebten Boom neuer Sammlerpraxis. Viele Samm-
lerInnen ergreifen selbst die Initiative und vergeben Auftragsarbeiten
an Kunstschaffende ihrer Wahl, wobei GrofRinstallationen in manchen
Fillen »mafRgeschneidert« in die vorgesehenen Riumlichkeiten einge-
passt werden. Fiir den in Miami seit iiber zehn Jahren beobachtbaren
Hype dieser Kunstrichtung sahen einige unserer Gesprichspartne-
rInnen vor Ort die Art Basel als einen zentralen Faktor. In ihrem Sog
etablierten sich nicht nur die erwihnten Grof3sammlerInnen mit ihren
Privatmuseen vor Ort, sondern auch eine wachsende Zahl an global
agierenden Galerien, deren Inhaber mit den von ihnen vertretenen
KiinstlerInnen und deren SammlerInnen Joint Ventures bei der Kon-
zeption solcher Grof3projekte anbieten.

Erinnert werden kann in diesem Zusammenhang auch an die Rolle
eines Charles Saatchi bei Hirsts ersten Versuchen mit millionenschwe-
ren Auftragsarbeiten, bei denen schon ein Grofiteil der Produktion in
fremde Hinde ausgelagert wurde. Auch Saatchi trigt in exemplari-
scher Weise zur Entgrenzung traditioneller Rollenmuster und Funk-
tionen im Feld der Kunst bei, indem er z.B. ein »6ffentliches Museum«
in London einrichtet und mit seiner eigenen Sammlung bespielt. Deren
Objekte tauchen dann oft innert kiirzester Zeit auf dem Kunstmarkt
mit einem entsprechenden Mehrwert auf. Oder indem er prisentiert
strategisch geplant die von ihm gesammelten KinstlerInnen in aufse-
henerregenden Shows im In- und Ausland und bietet dann ihre Werke
in seiner Galerie zu bis dahin ungeahnten Preisen zum Kauf an.

Ahnlich wie beim Tandem Saatchi — Hirst nimmt sich die Lage
bei Jeff Koons aus, der seine gigantischen und kostenverschlingenden
Grof’skulpturen in enger Wahlverwandtschaft - in Kunstverstindnis
wie im Geschiftssinn — mit Gagosian auf den Markt brachte. Gera-
de bei Koons wird offenkundig, worin der spezifische Reiz dieser im
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wahrsten Sinn des Wortes »iiberwiltigenden« Kunst liegen diirfte.
Mittels eines Heeres an hochspezialisierten Handwerkerlnnen werden
in Material und Ausfithrung makellose gigantische Objekte erschaffen
- in Analogie zur Medientheorie liefie sich die erzeugte Asthetik wohl
auf den Nenner »The material is the message« bringen. Der oft steril
wirkende Perfektionismus seiner Arbeiten wird durch einen enormen
Arbeitsansatz der vielen handwerklichen Experten erreicht, die mit
der investierten Arbeitszeit oft an die Grenzen des 6konomisch Mach-
baren stof3en.

Ahnlich wie bei MitarbeiterInnen in Startup-Unternehmen unter
den Auspizien des neoliberalen Zeitgeistes finden sich hier Formen der
Selbstausbeutung im Dienste der »Sache«, die dem Art Entrepreneur
nicht nur materiellen Gewinn beschert, sondern ihm auch zur kiinst-
lerischen Ehre gereicht und zu seinem persénlichen Markenzeichen
wird.

Welchen Anteil die hier entstehenden Material- und insbesonde-
re Lohnkosten jedoch an der Preisbildung bei diesen Millionen teuren
Werken letztlich haben, bleibt im Dunkeln, wie itberhaupt der Einsatz
von AssistentInnen, Kreativwerkstitten, Technikern, DienstleisterIn-
nen im Bereich Logistik etc. an der Preisgestaltung im Kunstmarkt ein
wohlgehiitetes Geheimnis bleibt (vgl. z.B. Becker et al. 2006).

Auftrags-Kunst und ihre Feldeffekte

Wenig wissenschaftliche Aufmerksamkeit erhilt bisher auch die Fra-
ge, wie die Anbieter dieser Dienstleistungen selbst Auftrige generie-
ren und durch ihr Angebot selbst direkt zum Faktor kiinstlerischer
Innovation werden.

Hierzu gehort zunichst ganz profan »dkonomisch« gedacht und
gehandelt die Schaffung von Submirkten indem einzelne Arbeiten
an spezialisierte Unternehmen durch die von Kiinstler, Galerist oder
Sammler beauftragten Giefiereien delegiert werden. So gehort es zu
den selbstverstindlichen Gepflogenheiten von Kunstmanufakturen,
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auf das Knowhow spezialisierter industrieller Betriebe zuriickzugrei-
fen und einzelne Arbeitsschritte an sie auszulagern. Hierdurch lassen
sich Kosten sparen - sei es in mechanisierten industriellen Produk-
tionsprozessen oder durch den Verzicht auf die Anschaffung teurer
Spezialmaschinen, aber auch, indem Produktionszeiten verkiirzt und
dadurch mehr Projekte parallel betreut werden.

Des Weiteren findet auch die Globalisierung im Feld der Kunst-
produktion einen direkten und massiven Niederschlag. Nicht nur
die Produktion von Massenkonsumgiitern wie Textilien wird nach
China ausgelagert, sondern gerade auch die Herstellung arbeitsauf-
windiger GroRkunst findet dort seit einigen Jahren einen prosperie-
renden Markt. Aufgrund des niedrigen Lohnniveaus, aber auch der
dort vorhandenen traditionellen Expertise in metallverarbeitenden
Fertigungsprozessen finden europiische Kunstmanufakturen hier
zunehmend ideale Méglichkeiten, um kostensparend Arbeitsschritte
zu externalisieren — und dies trotz der entstehenden Transportkosten.
Nach unseren ethnografischen InformantInnen entstehen dabei For-
men der Arbeitsteilung, wie man sie auch in anderen Bereichen der
globalisierten kapitalistischen Okonomie antrifft.

Die »Marke«, und damit das symbolische Kapital des entstehenden
Kunstgutes, bleibt westlich, und nachdem die Grob- und Knochen-
arbeit in China erledigt wurde, liegt die Veredlung, etwa die Patinie-
rung von Skulpturen, dann abschlieffend wieder in den Hinden der
eigentlichen AuftragnehmerInnen bzw. Dienstleister der Kunst-En-
trepreneure, die dem Werk jeweils »den letzten Schliff« geben. Hier
werden also gewissermaflen Kunst-Dienstleister selbst wieder zu
Kunst-UnternehmerInnen.

Das konkurrenzgetriebene Geschehen auf diesem Markt der
Kunstgiiter-Produktion fithrt dazu, dass Kunst-Entrepreneure oder
ihre Finanziers — Galeristen, Sammler, oder bei »Kunst am Bau« auch
oOffentliche Institutionen — mehrfach Kostenvoranschlige bei ein-
schligigen Unternehmen anfordern und kostenbewusste Entschei-
dungen bei der Auftragsvergebung treffen. Diese Vermarktlichung
und das Primat des Okonomischen machen traditionelle Muster
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einer dauerhaften engen Zusammenarbeit zwischen KiinstlerInnen
und handwerklichen Assistenten obsolet. Wenn anlisslich des 100.
Todestages Rodins im Jahre 2017 unter dem Titel »Auguste Rodin et
son mouleur Paul Cruet« im Musée Frangais de la Carte a Jouer der
jahrzehntelangen engen Zusammenarbeit zwischen Rodin und dem
Former seiner Plastiken gedacht wird, erscheint dies angesichts der
heutigen oft distanzierten Geschiftsbeziehungen zwischen Kiinstler
und Dienstleister wie ein romantisch verbrimtes Bild der Versohnung
von Kopf und Hand bei der Erschaffung von Kunst.

Wie uns der Chef einer grofien deutschen Kunstgief3erei im Ge-
sprich erliuterte, findet sich seiner Meinung nach in dem je nach
Marktlage hiufigen Wechsel der Auftragsvergabe an unterschiedliche
Unternehmen auch ein Erklirungsfaktor fiir die beschriebene Anony-
misierung der DienstleisterInnen an der Kunst. Dauerhafte Bindun-
gen wie die zwischen Rodin und der Giefierei der Briider Rudier, die
ebenso wie der Name des GieRers Cruet Teil der »Marke« Rodin war,
sind heutzutage weitgehend inexistent.

Die in unserem Subfeld der Kunstwelt mit unglaublicher Ge-
schwindigkeit stattfindenden Innovationen und Metamorphosen be-
schrinken sich jedoch nicht auf den oben skizzierten 6konomischen
Aspekt. Bei unseren bisherigen ethnografischen Feldforschungen wur-
de deutlich, dass Kunstmanufakturen auch durch ihre pure Existenz
zu aktiven Akteuren des Kunstfeldes werden, aus ihrem Schattenda-
sein heraustreten und zu einem Kristallisationskern fiir eine Vielzahl
an Institutionen, Akteure und Praxen werden konnen. Schon seit ge-
raumer Zeit stellen einige von ihnen fiir InsiderInnen der Kunstwelt
attraktive Terrains fiir die Auseinandersetzung mit ihr dar, wohl auch
im Sog der zunehmenden Bedeutung dieser Produktionsstitten bzw.
der von ihnen belieferten Klientel.

Kunstmanufakturen reagieren auf diese zunehmende Sichtbarkeit
und Attraktivitit u.a. durch Ausweitung ihrer Angebote und Aktivi-
titen, ganz dhnlich den Bemithungen und Strategien, die bereits in
den 1960er-Jahren durch die Firma Lippincott entwickelt worden wa-
ren, um Kunstschaffende als Kunden zu gewinnen (Lippincott 2010).
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Bei unseren Feldforschungen konnten wir Innovationen wie die An-
dockung von Ausstellungsriumen an die Produktionsstitten, sei es
in der Schweiz oder in Deutschland, wo am Ort produzierte Werke
prisentiert werden, beobachten. Des Weiteren geht eine grofRe Bild-
gieflerei jiingst dazu iiber, neben grofziigig ausgestatteten Ausstel-
lungshallen Ateliers zu bauen, ein Restaurant auf dem Gelinde der
GiefRerei zu betreiben und Riumlichkeiten an KinstlerInnen und
Designerlnnen zu vermieten. Man kénnte hier von Prozessen der Ent-
grenzung von bislang geschiedenen Sphiren und Praxen sprechen, die
einer Strategie der Eventisierung des gesellschaftlichen Gebrauchs
von Kunst durch die Schaffung begehbarer Erlebniswelten zu folgen
scheint. Analogien finden sich z.B. bei einer Pariser Grof3-Galerie, die
dhnlich einem offentlichen Museum neben den Ausstellungsriumen
eine Buchhandlung und ein Café zum »Verweilen« anbietet. Hier zeigt
sich ein Trend, den man schon vor Jahren in den USA an einem Ort wie
Wallawalla/Washington beobachten konnte, wo eine bekannte Pro-
duktionsstitte in der Nihe einer Kunsthochschule mittlerweile selbst
zum Attraktionskern einer ganzen Ansammlung von Galerien, Kiinst-
lerInnenateliers und vielfiltigen kulturellen Angeboten geworden ist.

Habitus und Praxis:
Metamorphosen der Sozialfigur des Kiinstlers

Diese neuen Produktionsverhiltnisse von Kunstgiitern bleiben trotz
solcher disruptiver Innovationen erstaunlicherweise weitgehend ein
blinder Fleck der kunstwissenschaftlichen Forschung, obwohl sie doch
grundlegende Fragen an das Verstindnis und den Status von Kunst
aufwerfen. Zwar weisen zeitdiagnostische Essays zur Kunstwelt auf
diese Transformationen hin, empirisch fundierte kunstsoziologische
Studien sind jedoch kaum zu finden. So stellt etwa Kuratorin Marti-
na Weinhart (2009: 32) fest, dass »die zeitgendssische Welt der Kunst
mittlerweile der arbeitsteiligen Industrie der Filmwelt niher [steht] als
dem romantisch verbrimten Bild des einsamen Atelier des genialisch
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inspirierten Kinstlers«.” Kiinstler werden nun, wie Ullrich (2016: 99)
unterstreicht, selbst zu Arbeitgebern und »miissen andere motivieren,
vieles delegieren oder sich von Subunternehmern und Handwerkern
bei der Fabrikation unterstiitzen lassen. Sie fithren Verhandlungen
mit Projektpartnern, iiberwachen Aufbauten und betreiben Kunden-
pflege.« Hiermit wird nach seiner Interpretation ein fiir die vormo-
derne Kunst lange Zeit vorherrschendes Kiinstler-Ideal reaktiviert, bei
dem sich, wie Ullrich unterstreicht, der Rang eines Kiinstlers an seiner
Fihigkeit zum »disegno« — zum Entwurf und der Entwicklung neuer
Ideen - bemisst.

Dies erinnert an einen anderen Typus der »disegno«-Praxis, nim-
lich das Feld der Haute Couture, wo sich im Lauf des 19. Jahrhunderts
eine dhnliche Trennung von »Kopf und Hand« bei der Produktion von
Hochpreis-Konsumwaren entwickelte (Bourdieu/Delsaut 1975). Der
Grand Couturier liefert hier seinen »fleifligen Hindenc, einer kleinen
Armee an Niherinnen, seinen Entwurf und erscheint typischerweise
erst zur Endabnahme des Modellkleids, dem er dann mit seiner »grif-
fe«, dem »letzten Kniff«, wie auf magische Weise das symbolische
Kapital seiner Signatur, seine auf3eralltigliche Qualitit und auch den
auflergewohnlichen Preis, den man fir es beanspruchen wird, verleiht

...dann ist dies (genau wie die Signatur des Malers) nur die wahrnehm-

bare Erscheinung eines symbolischen Werttransfers.« (Bourdieu 2015,
548)
Wie Bourdieu hierzu niher ausfiihrt:

»In diesem Fall handelt es sich bei dem Produktionsprozess faktisch
um einen Prozess der symbolischen Transsubstantiation, der sich nicht
auf eine materielle Umgestaltung reduzieren lasst. Die Charisma-

9 »Die Krone der Individualitit, so die klassisch-abendlandische Lehrmeinung,
kommt dem Kiinstler als einsamem Schopfer zu. Zwar weifs man, dass die groRen
Meister immer fleiRige Schiiler oder Assistenten um sich hatten, doch Genie- und
Schopferkult sind fest verkniipft mit dem Mythos vom kreativen Solisten.« (Bartels
2002)
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Ideologie der »Kreation«ist ein wohl begriindeter Irrtum, wie es etwa

die Religion in den Augen Durkheims ist. Der Couturier tut nichts an-
deres als der Maler, der irgendein Objekt zu einem Kunstwerk erklart,
indem er seinen Namenszug daruntersetzt. Nur tut er es offenkundi-
ger, weil die spezifische Struktur der Arbeitsteilung dazu berechtigt.
Und er gibt es auch offener zu, weil die geringere Legitimitat seiner
»Kunst«ihn dazu zwingt, auf Fragen zu antworten, die fiir die Malerei

angesichts ihrer hohen Legitimitdt undenkbar sind ...« (Bourdieu 2015:

545)

Wie soll man sich diese auf breiter Front zu beobachtende kollektive
Verbraimung der tatsichlichen hochgradig arbeitsteiligen Prozesse
dieser Form von Kunstproduktion erkliren? Wie lisst sich kontra-
faktisch der Fortbestand eines romantisch verklirten Bildes des ein-
samen genialen Schopfers eines singuliren Gutes angesichts des allzu
offenkundig kollektiven Charakters seiner Hervorbringung aufrecht-
erhalten. Was bringt alle beteiligten Akteure dazu, sich an der hierzu
notwendigen Verkennung und Verdringung zu beteiligen und an die-
sem Spiel des »So-als-ob« stillschweigend zu partizipieren?

Seitens des Kiinstlers liegt die Antwort wohl auf der Hand. Seine
Rolle als Autor, der mit seinem Namen und seiner Signatur das Kunst-
werk allein autorisiert und ein »Ding« erst zu einem »Kunstwerke«
transsubstantialisiert bzw. »weiht«, findet in ihm den direkt und
primir an der Aufrechterhaltung dieser kollektiven Illusion Interes-
sierten. Auch die an der Vermarktung - sei es als Anbieter oder als
Nachfragende — teilhabenden Akteure, GaleristenInnen und Samm-
lerInnen, wie wohl auch die in den Weihestitten der Kunst mit diesen
Objekten befassten Professionen, diirften am Liiften des — ja eigent-
lich offenkundigen — Geheimnisses kein besonderes Interesse haben.
Aber wie steht es mit denjenigen, die auf der Hinterbithne der Kunst-
produktion arbeiten? Wenden wir uns einmal diesen wenig zu Wort
kommenden Akteuren zu und versuchen, diese Zusammenhinge mit
ihren Augen zu sehen, so wie sie uns ihre Sicht der Dinge in Tiefen-
interviews schildern.
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2. Das Feld unserer empirischen Studie

Das Sample der von uns beforschten Kunst-Manufakturen deckt ein
breites Spektrum an unterschiedlichen Entwicklungsfiden, Griin-
dungszeiten, Unternehmensgrofien, betrieblichen Organisationsfor-
men, angebotenen Dienstleistungen und Graden der Spezialisierung
in der Kunstproduktion bzw. deren Einbettung in ein breiteres An-
gebot der handwerklichen Fertigung von Design-Giitern oder auch
halb-industriellen Gebrauchsgegenstinden ab.

Wihrend eines der Unternehmen heute in fiinfter Generation als
Familienbetrieb gefithrt wird und ein weiteres seit mehreren Jahr-
zehnten als Ableger eines rund 100-jihrigen Traditionsbetriebs titig
ist, handelt es sich in anderen Fillen um noch relativ junge Griitndun-
gen. Einige von ihnen lassen sich auch als Abspaltungen von Unter-
nehmen betrachten, in denen die jetzt selbststindig titigen Art Fabri-
cators ihr Metier erlernten.

Zum Sample gehorten mehrere Betriebe aus der Schweiz, Deutsch-
land, Osterreich und Nordamerika. Manche von ihnen waren mitten
in GrofRstidten wie New York oder Berlin angesiedelt, andere befan-
den sich eher in der Agglomeration oder sogar in abgelegenen Regio-
nen fern der urbanen Zentren. In einem Fall konnte die beforschte Ma-
nufaktur auf eine rund 100-jahrige Migrationsgeschichte von Italien
Richtung Schweiz zuriickblicken.

Die BetriebsgrofRen reichen von Ein- bis Zwei-Personen-Betrieben
bis hin zu Unternehmen mit iiber 100 MitarbeiterInnen. Im Unter-
schied zu den nordamerikanischen Manufakturen war die Belegschaft
in den europdischen zum guten Teil weiblich, ein Umstand, der erstau-
nen mag, wenn man an das stereotyp minnlich konnotierte Bild des



40

»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

MetallgieRers denkt. Dies diirfte sich durch den Umstand erkliren,
dassviele der besuchten Manufakturen ein weit iiber das KunstgiefRen
hinausreichendes Produktionsfeld abdecken. Von der Altersstruktur
her war die Belegschaft mehrheitlich mittleren Alters.

Die Eigentumsverhaltnisse reichten vom Status des Privatunter-
nehmens in einer Hand bis hin zu genossenschaftlich gefithrten kol-
lektiven Betrieben. Im ersten Fall gingen damit klar hierarchisierte
Rollen und Funktionen einher, bei den kollektiv gegriindeten und
gefithrten Manufakturen typischerweise ausgeprigt egalitire Struk-
turen und Verkehrsformen bis hin zu oft von sozialistischen Idealen
inspiriert erscheinenden extrem flachen Lohndifferenzen.

Die Mehrzahl der beforschten Manufakturen waren reine Produk-
tionsbetriebe, die Auftrige fiir KiinstlerInnen, GaleristInnen, manch-
mal auch SammlerInnen oder 6ffentliche AuftraggeberInnen ausfiih-
ren. Andere beherbergten KiinstlerInnen, die teils ihre eigenen Werke
am Ort fiir den Markt produzierten, teils Auftragsarbeiten fiir Dritte
ausfithrten. Hier fanden sich Mischformen unterschiedlicher kunst-
affiner Titigkeiten und Einrichtungen wie Ausstellungsriume fiir am
Ort produzierte Werke oder Unterkiinfte fiir aktiv am Produktions-
prozess beteiligte Kiinstler.

Die Mehrheit der aufgesuchten Unternehmen waren auf Kunstguss
spezialisiert, andere boten ein breites Spektrum an kunsthandwerk-
lichen Techniken und Werkrealisierungen in diversesten Materialien
wie Kunststoff, Keramik, Glas etc. Einige von ihnen produzierten pri-
mir fiir einen lokal bzw. regional begrenzten Markt, wihrend andere
global titig waren und KundInnen verschiedener Kontinente in ihren
Auftragsbiichern fihrten.

Wihrend sich die von uns befragten Art Fabricators in der grofien
Mehrheit selbst als reine Dienstleister an der Kunst Dritter definierten
und diese Rolle streng von der des Kiinstlers unterschieden, traten in
mehreren Fillen Akteure in der Doppelrolle als Fabricator und Kiinst-
lerIn in eigenem Namen auf.

Neben vorrangig auf Kunstproduktion spezialisierten Betrieben
trafen wir auch auf Produktionsstitten, die ihr Geschiftsmodell auf
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der Erzeugung sophistizierter Gebrauchsgiiter als dem eigentlichen
Standbein des Betriebs aufbauten und mit den hierfiir getitigten
beachtlichen Investitionen in hochspezialisierte Maschinen quasi
»nebenbei« Auftragsarbeiten fiir bekannte KiinstlerInnen ausfiithrten.
Manche der Unternehmen delegierten selbst bestimmte Fertigungen
an Industriebetriebe, die iiber andere technische Moglichkeiten ver-
fiigten oder bestimmte Arbeiten einfach preisgiinstiger ausfithren
konnten.

Einige wenige der zum Sample gehérenden Betriebe konnten
eine {iber den Kreis der Kunstfeld-Insider hinausreichende offentli-
che Sichtbarkeit und mediale Aufmerksambkeit verbuchen, die groRRe
Mehrheit agierte weitgehend unbeachtet im Schatten des eigentlichen
Kunstbetriebs.

Die Sicht der Art Fabricator auf ihr Unternehmen

Soweit zu der beachtlichen Diversitit unseres Forschungsfeldes. Der
gemeinsame Nenner findet sich im Umstand, dass an all diesen Pro-
duktionsstitten »Kunst fir Kinstler« — wie es einer der Befragten
formulierte — hergestellt wurde, also ArbeitnehmerInnen im Auftrag
Dritter gegen Lohn Kunstwerke erzeugten. Genau dies ist Kern unse-
res Forschungsinteresses, weshalb die Heterogenitit der vorgefun-
denen Unternehmen eine fiir unsere Forschungsfragen bereichernde
Vielfalt bietet.

In unseren qualitativen Interviews mit MitarbeiterInnen dieser
Manufakturen schilderte man uns die wahrgenommenen Besonder-
heiten der Unternehmenskulturen und Betriebsmodelle und betonte
jeweils jene Charakteristika, die als Alleinstellungsmerkmale dienen
konnten. So erklirte uns ein Projektleiter einer gréfieren Giefierei
hierzu:

»Wir haben hier einen grofen Pool an Wissen, an Arbeitern mit den
unterschiedlichsten Wissenshorizonten und handwerklichen Bega-
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bungen, und wir haben hier die Moglichkeit, wirklich aus so einem
grofRen Pool zu schépfen und die unterschiedlichsten Dinge zu einem
Werk zusammenzufiihren. Und das ist auch das, was diesen Ort so
besonders macht, diese Diversitat, die wir hier haben. Dass wir nicht
nur Metallguss machen, dass wir ... schon auch ein grofdes Wissen in
unterschiedlichsten Bereichen hier versammeln, das alles kommt hier
an diesem Ort zusammen und hilft,immer wieder etwas vermeintlich
Neues zu machen. Das Neue ist ja eigentlich auch immer nur eine Ad-
aption des Bekannten.«

Ein amerikanischer Kunstgiefer driickte seine Begeisterung fiir die
Einzigartigkeit seines Arbeitsorts folgendermaflen aus:

»Also, dann ist es passiert, als wir hier rausgekommen sind und die An-
lage gesehen und irgendwie verstanden haben, dass diesandersistals
andere Unternehmen, die wir kennen gelernt hatten, dass sie hier eher
bereit sind Projekte zu (ibernehmen, die niemand sonst nur ansehen
wiirde. Weifdt du, das war abenteuerlich und man war eher bereit,
etwas anzupacken, was anderswo unmoglich schien. Man splirt, wie
die Menschen in ihrer Arbeit aufgehen und dabei ein Maf$ an Refle-
xivitat dabei vorhanden ist, wie ich es nirgendwo sonst bei verschie-
denen Werkstatten oder GieRereien in New York erlebt hatte. Und
dann sah ich die Qualitat, die dabei herauskam, und war noch mehr
beeindruckt.«

1 Hier und im Folgenden je eigene Ubersetzung, im Original: »So, once that happe-
ned and once we came out here and saw the facility and kind of understood that
like well, this is different than other foundry experiences that we had had were not
as good. And then as we gotinto it more here we realised well, they’re more willing
to take on projects that no one else would even look at. You know that was more,
more adventurous and more like willing to look at something that could be impos-
sible to do elsewhere. So, that was a big draw and | immediately saw when | came
here that first time | was like this is just different. There’s no, the feel of it and how
people interacted with the work and how there’s a level of thoughtfulness that |
had not encountered anywhere else with different fabricator shops in New York or
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Ganz dhnlich klangen andere Wertschitzungen des jeweiligen Arbeit-
gebers, bei denen auch superlative Anspriiche auf eine herausragende
Spitzenstellung in der Branche erhoben wurden. Immer wieder war
zu horen, dass man am eigenen Ort Projekte realisieren konne, an die
man sich anderswo nicht herantrauen wiirde - in diesem Zusammen-
hang hob man regelmifRig auch auf den im eigenen Betrieb gepflegten
Perfektionismus in Sachen Qualitit ab.

Die immer wieder zu hérende Hervorhebung der von Marktkon-
kurrenten abstechenden Kapazititen und Kompetenzen in Sachen
Angebotspalette von Kunst-Dienstleistungen erwies sich im Laufe der
Zeit als stark durch eine zunehmende Globalisierung des Marktes fiir
kinstlerische Auftragsarbeiten begriindet. Dabei wurde mehrfach
auf die Konkurrenz durch Kunstgiefereien in Siidostasien verwie-
sen, die durch hier gegebene Niedriglohne als Preisbrecher gegeniiber
den lohnintensiven Manufakturen in der Schweiz, Osterreich oder
Deutschland in den Wettbewerb einsteigen.

»Wie kann das aufgehen, dass man in der Schweiz mit relativ hohen
Stundenldhnen und relativ hohen Kosten, wie kann man ein Hand-
werk betreiben, wo die Arbeitsstunden eben das meiste von den
Kosten ausmachen. Dass man da konkurrenzfihig ist, das ist immer
schwierig gewesen, das ist ... wo man einfach gemerkt hat, dass man
auf keinen griinen Zweig kommt. Man kann machen und machen was
man will ... und schafft es wie nicht ganz.«

... erklirt uns ein befragter Kunstgief3er und ein anderer Interview-
partner betont:

»Wir miissen einfach Alleinstellungsmerkmale haben. Wir miissen
einfach immer ganz vorn dabei sein und einfach Alleinstellungsmerk-
male haben, die ...ja. That’s it.«

foundries. And then | saw the quality of the work that was coming out and | was
even more impressed.«
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Eines der fiir diese Form von Kunstproduktion kennzeichnenden Al-
leinstellungsmerkmale diirfte aber auch darin liegen, dass man das
eigene Unternehmen als passionierten Dienstleister an der Kunst
wahrnimmt, fir den okonomischer Profit gegeniiber der Liebe zur
Kunst als zweitrangig gilt. Ein Mitarbeiter einer grofien US-amerika-
nischen Manufaktur sagt dazu:

»Es ist immer eine stidndige Innovation: vom Wettbewerb bis zu den
Kunden, an denen wir interessiert sind, was wir bereit sind zu tun, die
Rentabilitit, die wir bereit sind zu opfern, um Kunstwerke zu schaf-
fen. Es gibt einen Antrieb durch den Eigentiimer des Unternehmens,
Kunstwerke den Vorrang vor Gewinn zu geben.«*

Des Ofteren wurde auch, nicht ohne erkennbaren Berufsstolz, auf die
breite Palette an angebotenen Bearbeitungstechniken und verwende-
ten Materialien verwiesen. Fiir einen KunstgiefRer von der anderen
Seite des Atlantiks etwa lautet die Antwort auf die Frage: »Was, wiir-
dest Du sagen, ist der Hauptunterschied zu anderen Betrieben, die in
einem ihnlichen Segment titig sind?« folgendermafien:

»Weil wir so viele verschiedene Materialien haben. Wir haben Beton,
Betonguss, Wachs, Metall, wir kénnen Printen und ... wenn ein Kiinst-
ler kommt, wir wollen es auf alle Fille durchfiihren. Egal, was fir ein
Material er mochte. Weil wir auch so offen sind. Wir sind nicht nur auf
Schmelzverfahren ausgelegt und machen nur das. Wir haben ganz
viele verschiedenen Verfahren und Bereiche. Ich glaube, das ist schon
gut.«

Wenn in vielen der gefithrten Gespriche immer wieder die Rede auf
die driickende Konkurrenz durch GieRereien aus Billiglohnlindern

2 »lt’salways a continual innovation: from competition, to clients we're interested in,
what we're willing to do, the profitability we're willing to sacrifice in order to create
artwork. There is a drive by the owner of the company to make artwork over profit.«
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kam, so war hiermit fast durchgingig ein anderes Leitmotiv ver-
kniipft. Man betonte dabei den mit den Besonderheiten der Produk-
tion von Kunstgiitern aufs engste verkniipften hybriden Charakters
der unternehmerischen Dienstleistung an der Kunst und die damit
einhergehenden Dilemmata. Zum Beispiel bekamen wir auf die Frage
nach der »unternehmerische[n] Seite«* die Antwort:

»lch finde immer... es ist schon ein wichtiger Aspekt, es soll aber nicht,
wenn es der einzige Aspekt ist, dann lauft auch etwas schief. Ich glau-
be, das ist ja das Faszinierende an der Kunst, dass eben, wenn du das

rein unternehmerisch machen wiirdest, dann zielst du viel zu sehr auf
das Geld und dann schaust du weniger auf die Qualitat und weniger
aus Faszination fiir Kunst, sondern weil dich das Geld interessiert, und

ich glaube, es gehort beides dazu. Es braucht die Begeisterung ... fir
die Sachen in der Produktion, also fiir die Leute ist es, wenn es jeman-
den >anscheif’t, dann macht er auch die Arbeit, wenn es schlecht be-
lohntwerden wiirde, hitte erzuviel Druck mitirgendeinem Werkzeug

und dann macht er mehr Dellen, als dass er die Oberflache richtig be-
arbeitet. Und gleichzeitig muss es ja unternehmerisch funktionieren.
Ich meine, das ist ein privatwirtschaftliches Unternehmen und wenn

es nicht funktioniert, dann kann man dasja auch zumachen. Es gehort

beides dazu.«

Diese Stellungnahme kann durchaus als typisch fiir die von unseren
InterviewpartnerInnen gelieferten Bilder einer hybriden Unterneh-
menskultur im Spannungsfeld zwischen 6konomischen Notwendig-
keiten und einer Passion fiir Kunst gelten.

Seitens eines amerikanischen Art Fabricators heifdt es auf unsere
Frage nach den Besonderheiten seines Unternehmens*:

3 »0k, und wiirdest du sagen, diese unternehmerische Seite ... also wie wichtig wiir-
dest du diese einstufen?«

4 »And what would you say? What is special about this company?«
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»lch denke, dass es ein hoheres Maf an Engagement der Menschen
gibt, die hierarbeiten, dass sie, dass wir diese Kultur geschaffen haben,
die irgendwie einen Wert fiir diesen Ort hat, dass jeder Teil von etwas
hier ist, um diesen Ort zum besten Ort der Welt zu machen.«®

Hier wird, wie auch in anderen Gesprichen, die besondere Bindung an
ein Unternehmen betont, die auch eine starke Motivation fiir kollek-
tives Engagement und Stolz auf Zugehdorigkeit zum Ausdruck bringt.
Ein Kollege aus dem gleichen Betrieb formuliert seine Antwort auf die
gleiche Frage so:

»Es fiihlt sich einfach immer so an, als wéren wir einer der wenigen
Orte auf der Welt. Ich weif3, dass es kleinere Gieflereien gibt und wo
es Menschen unserer Art gibt, aber wir sind mitten im Nirgendwo. Es
fuhltsich einzigartigan.«®

Zur Zwitterstellung der Art Fabrication zwischen kapitalistischem
Unternehmen und Dienstleister an der Kunst gehért, wie oft erliutert
wurde, auch das gegen reine 6konomische Zweckrationalitit versto-
Rende Prinzip, auch wenig lukrative, wenn nicht unrentable Auftrige
anzunehmen. So heiflt es z.B. im Gesprich:

»Also das ist, of t ist es auch so, dass ein Kiinstler oder eine Kiinstlerin
kommtund sagt:>Kannst dudas nochmal nachgieRen, bitte? Du weift,
ich zahl 150 dafiir.c Ist okay. Aber so, ja, eben, und wichtig ist fir uns
auch, gerade wenn es jetzt so kleine Budgets sind, die die Kiinstler,
vor allem junge Kundschaft, die haben meistens nicht so ein grofies

5 »lthink that’s there’s a higher level of engagement by the people that work here that
they, that we have created this culture of somehow a value to this place, that ever-
yone is part of something here about making this place the best place in the world.«

6 »Itjust always feels like we're one of the only places in the world. | know there are
smaller foundries and there are people of our size, but we're in the middle of now-
here and people still come here and they still do it like big and fast, and just put it
togetherand getit out the door is what we do. It feels unique.«
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Produktionsbudget fiir sich selber, die, ja, uns auch anlegen, ist dass
die trotzdem eine Méglichkeit haben, doch etwas produzieren zu las-
sen. Oder zumindest auch Ratschlage bekommen kénnen. Das ist uns
wichtig, dass man nicht nur mit einem Riesenbudget im Gepack kom-
men kann, und dass es sonst heifst: sHey sorry, kann man leider nicht
machen.«

Wie in verschiedenen Interviews zu horen war, fithrt diese Haltung
immer wieder zu Zielkonflikten, in denen der hybride Charakter der
Kunstmanufakturen sichtbar wird. Zum Beispiel war da seitens eines
Betriebsleiters zu héren:

»Wir sind ein privatwirtschaftliches Unternehmen. Wir sind ein Unter-
nehmen mit einem extrem hohen Lohnanteil und wir miissen einfach
immer wieder schauen, wie wir ... wir werden nicht subventioniert, es
muss sich am Ende rechnen und am Ende miissen wir Léhne ausbezah-
len. Ganz einfach. Es ist immer eine Cratwanderung zwischen was ist
eigentlich wirtschaftlich vertretbar und was kann man eigentlich alles
noch machen, um das Werk dahin zu bringen .... Und da sieht man sich
eigentlich stindig nur in einem Konflikt, in einem Interessenkonflikt,
sich selbst gegeniiber, dass man das Werk so gut wie moglich machen
will, aber auch die wirtschaftlichen Belange nicht aufler Acht lassen

kann.«

Um diesen Zielkonflikt besser nachvollziehen zu kénnen, fragen wir
einen Mitarbeiter, wie man denn marketingtechnisch mit diesem Ziel-
konflikt umgeht?« Die sehr bezeichnende Antwort eines KunstgiefRers

lautet:

»Marketingtechnisch? Ich weif nicht, Marketing in unserem Bereich ist
.. ich glaube, dass die Mechanismen da etwas anders liegen. Mit nor-
malen Marketingmechanismen kommt man bei uns glaub ich nicht
sehrweit. Ich glaube, das, was wir konnen und was wir haben und was
wir anbieten kénnen, ... ist einfach das, und das ist vielleicht auch ein
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bisschen unsere Selbstiiberzeugung, ... wir miissen einfach die Besten
sein. Wir miissen einfach Dinge machen, die man nirgendwo anders
Uberhaupt machen kénnte. Und das ist, das muss unsere ... wir kdnnen
nicht dariiber funktionieren, dass wir Dinge giinstiger als andere an-
bieten. Das kann nicht unsere Marketingstrategie sein. Unsere Marke-
tingstrategie kann lediglich sein, dass wir Dinge in einer Qualitat und
iberhaupt Dinge in Prozessen, in Méglichkeiten anbieten, die so ent-
weder nur bei uns oder nur an ganz wenigen Stellen wenn iiberhaupt
zur Verfiigung stehen. Das kann eigentlich nur der Weg sein.«

Anders gesagt ist die Betonung von Qualitit und Perfektionismus in
der Ausfihrung kiinstlerischer Projekte auf der einen und die Be-
fihigung zu auflergewodhnlichen und besonders herausfordernden
Produktionen auf der anderen Seite fiir solche Unternehmungen das
eigentliche Aushingeschild und die einzig denkbare Antwort auf die
zunehmende Konkurrenz aus Niedriglohn-Lindern.









3. Berufliche Werdegange und Profile
von Dienstleisterinnen der Kunst

Im Vergleich mit konventionellen industriellen Unternehmen oder
klassischen Handwerksbetrieben erscheinen Kunst-Manufakturen in
vielerlei Hinsicht als atypisch. Dies betrifft nicht nur ihre Produkte
und ihre Produktionsweisen — stindiges Experimentieren mit Werk-
stoffen und Techniken fiir die Hervorbringung singulirer, innovativer
Giiter —, sondern auch die (berufs-)biografischen Hintergriinde ihrer
MitarbeiterInnen. Diese erwiesen sich als ausgesprochen vielfiltig
und umfassen unterschiedlichste Bildungswege, Berufsprofile und
Ausbildungsginge. So berichtete z.B. der Besitzer einer Giefierei auf
die Frage nach der Zusammensetzung seiner Belegschaft:

»Also Gieferei-Mechaniker, das ist ... also das sind so viele verschiede-
ne Bezeichnungen. Also einmal Wachsformer, Sandformer, Ziseleur.
Dann haben wirim Prinzip eigentlich noch einen Patineur. Das ist zwar
kein anerkannter Beruf in dem Sinne, aber das ist auch schon sehr
eigenstindig, was die da machen. Ja, und kaufméannisch natirlich hier
im Bliro.«

Und ein Kunstgief3er:

»Also wir haben Leute mit verschiedenen Berufshintergriinden im Be-
trieb. Das geht von Kunstgiefler selber, Gusstechnologe, bis hin zur
Coldschmiedin, Modellbau etc. Was haben wir noch? Innenarchitektur,
Produktdesign. Und dort gibt es halt so verschiedene Gebiete, wo sich
dann mitderZeitso herauskristallisiert, wer, wo, wie, wojemand seine
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Kompetenzen hat. [..] Aber es ist auch noch wichtig zu sagen, dass na-
tarlich alleihre Hintergriinde und ihre erlernten Berufe haben, aber es
ist nicht so, dass man nur in dem Bereich hier titig sein kann.«

Einerseits wird hier auf die je spezifischen Ausbildungen und Hinter-
griinde der Mitarbeitenden verwiesen, andererseits betont, dass bei
der arbeitsteiligen Fertigung von Kunstwerken ein hohes Maf an Fle-
xibilitit erforderlich ist und man hiufig tiber learning on the job Kom-
petenzen jenseits der mitgebrachten beruflichen Ausbildungen und
Skills entwickelt und in neue Titigkeitsfelder wechselt.

Wir fanden aber auch den Fall einer traditionsreichen Gief3erei mit
etwa 20 MitarbeiterInnen, deren Chef betonte:

»Wir haben viele ziemlich junge Leute neben Leuten, die hier lange ge-
arbeitet haben, die bereits 20, 30 Jahre Erfahrung haben und sozusa-
gen innerhalb des Unternehmens aufgewachsen sind. Vor allem diese
Arbeiter bilden den Kern des Unternehmens, denn es gibt keine Schule.
Esist klar, dass die dlteren Mitarbeiter ihr Wissen an die jiingeren wei-
tergeben und weitergeben .«

Eine Minderheit der Befragten konnte eine berufliche Ausbildung im
direkten Umfeld ihrer jetzigen Titigkeiten vorweisen. So sagte uns ein
Mitarbeiter:

»]a, ich habe grundsatzlich technischer Modellbauer gelernt. Das war
noch relativ GiefSerei-bezogen. Halt so klassischer Giefderei-Modell-
bau. Und aber so mit ein bisschen Abschwenkern in andere Branchen.
Also, ich habe auch Architekturmodellbau gemacht, so ein bisschen
Messebau, Formenbau, Betonformen, zum Beispiel. Und nach der
Lehre habe ich noch kurz in einer Gieflerei gearbeitet, auch als Modell-
bauer. Und dann fand ich es relativ schwierig, etwas dhnliches zu fin-
den, und bin dann eigentlich eher per Zufall hier gelandet.«
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Ahnlich war der Werdegang eines Kollegen, der uns berichtet:

»lch habe eine Berufsausbildung gemacht als technischer Modell-
bauer. Ja, das war eine handwerkliche Lehre im Bereich GieRRereimo-
dellbau. Und das ist damals schon ein verschwindender Beruf gewe-
sen, eigentlich.

Und viel wurde dann im Osten von Europa oder in China gegossen.
Aber ich kam da noch so in den Genuss, ich war einer der letzten und
habe eine fir mich sehr umfangreiche, handwerkliche Ausbildung ge-
nossen. Und ich habe dann aber gemerkt, dass mir so das Metier so
nicht so taugt. Also, das istja, es ist eine sehr prazise Arbeit, aber doch
auch sehrauch ein Druck da und ein bisschen trocken, sage ich mal so.«

Anders gesagt brachte dieser Befragte die in der Kunstmanufaktur ge-
fragten beruflichen Kompetenzen mit und konnte aber erst hier die
Voraussetzungen fiir einen fiir ihn interessanten Einsatz dieser Fahig-
keiten finden.

In den beiden genannten Fillen zeigt es sich, dass die duale Be-
rufsausbildung, wie man sie in Deutschland oder der Schweiz kennt,
tatsichlich, wenn auch nur in geringer Zahl, Ausbildungsplitze fiir
kinftige GieflerInnen bereithilt, dies jedoch im konventionellen in-
dustriellen Modellbau-Segment. Ausbildungsplitze im Bereich Kunst-
gieflen selbst sucht man meist vergeblich und der klassische Beruf
des GlockengiefRers, in gewissem Sinne der historische Vorliufer, ist
mittlerweile so selten geworden, dass man hier kaum noch von ernst
zu nehmenden Rekrutierungsmoglichkeiten sprechen kann. Hinzu
kommt, dass diese Ausbildungswege den meisten Befragten vollig
unbekannt waren, bevor sie mehr oder weniger zufillig iiber die Ver-
mittlung durch Bekannte oder eine Schnupperlehre in eine Manufak-
tur gerieten.
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Ein KunstgiefRer eines anderen Betriebs erliutert uns, warum er
nach dem Studium nur auf Umwegen in diese Arbeitswelt fand:!

»)a, das war nachher, genau. Ich wusste wihrend dem Studium auch
noch gar nicht, was ein Kunstgief3er ist, also der Beruf Kunstgiefier,
der wird einem auf dem Arbeitsamt zum Beispiel auch nicht erklart.
Also, wenn ich jetzt zum Beispiel auf der Berufssuche bin, dann wird
mir nie irgend so ein Berufsberater sagen: >Hey, werde doch Kunstgie-
Rerl«. Das ist eigentlich eine total Katastrophe einerseits, also gerade
der Gieflerei-Beruf in der Schweiz, es gibt nicht viele, aber es gibt sie
noch, es gibt Giefsereien —auch Industriegiefiereien — technischer Mo-
dellbauer zum Beispiel oder Gussformer. Das ist eine Katastrophe, wie
wenig man dain den einzelnen Arbeitsimtern dariiber weifs. Aber das
habe ich effektiv erst Ende Studium kennengelernt, diesen Beruf. Und
ich habe gesagt: >Das ist genau das, wonach ich seit eh und je eigent-
lich suche.<Also so einJob in diese Richtung.«

Ein anderer Ausbildungsweg, der dem Titigkeitsprofil der Manufak-
turen entspricht, ist die Bildhauerei. So erzihlte man uns kurz und
biindig: »Ich habe Bildhauerin urspriinglich gelernt«, und erklirte
dann weiter, dass die Arbeit im kleinen Ausbildungsbetrieb wenig ab-
wechslungsreich war. Oder:

»lch habe Bildhauer gelernt. Dadurch habe ich diesen Beruf bekom-
men. Eingestiegen bin ich als Ziseleur, weil es recht verwandt ist mit
dem Bildhauer und jetzt bin ich vor allem im Patinieren ... Sie haben
gerade Ziseleure gesucht. Es war in einer Zeit mit vielen GrofSauf-
tragen. Sie meinten, ich sei Bildhauer und sollte mal vorbeikommen.
Dann ging ich Probe arbeiten und dann hat es ohne eigentliche Be-
werbung geklappt. Nach dem Ziselieren kam das Patinieren und dann
macht es Sinn, zu wissen, wie das ablduft. Sie haben mich gefragt und

1 Wir fragten: »Und hast du wahrend dem Studium schon gewusst, dass du in diese
Richtung willst? Also, das Praktikum war danach, oder?«
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mir hat es Spaf gemacht. So kam ich zu diesem Beruf und jetzt bin ich
hauptsachlich fiir das Patinieren zustdndig. Gelernt habe ich es hier.
Vorher hatte ich keine Ahnung davon.«

Eingangstor in den jetzigen Beruf war hier also eine Ausbildung, die
Affinititen zum Ziselieren aufwies und einmal im Betrieb titig ergab
sich dann die Moglichkeit, sich schrittweise in einer anderen hand-
werklichen Tatigkeit weiterzubilden.

Noch anders nimmt sich die Situation in Lindern wie den USA
aus, wo keine mit der dualen Ausbildung vergleichbare Institutiona-
lisierung besteht. Zu dieser Frage erklart uns ein leitender Mitarbeiter
einer dortigen GieRerei:

»lchdenke, esistanders alsein anderes, vielleicht europiisches Modell,
mit einer Schulung fiir eine ganz bestimmte Sache, und wahrschein-
lich haben beide Seiten Vorteile. Als gibe es auf der einen Seite Of-
fenheit, sich etwas ganz ohne klare Erwartungen, wie man es macht,
anzundhern, im Cegensatz dazu, sich mit einem wirklich fundierten
Hintergrund daran zu machen. Es klingt jetzt so, als wiren wir nur
absolute Amateure. Aber ich denke, jeder hier bringt spezifische Fa-
higkeiten und Ausbildungen mit, ob es nun eine Ingenieurschule oder
eine Architekturschule oder eine Kunsthochschule war, hier gibt es die
Leute, die so etwas haben.«*

Diese Betonung der interkulturellen Unterschiede im Institutionali-
sierungsgrad der KunstgieRer-Karriere erweist sich in vielen Fillen als

2 »l think it is different than other European maybe European model of like that
schooling for a very specific thing and probably there’s benefits to both sides. Like
there’s the fluidity of approaching something entirely with no expectation of how
to do it versus coming at something with a really thorough background in it. It ma-
kes it sound really like we're just like totally amateurs. But, | think everyone has the
specific skills and trainings like with, whether it was engineering school or archi-
tecture school or works or art school, there’s you know those people who have like
that.«
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zu pauschal, denn wie zuvor gesagt ist die spezialisierte duale Berufs-
ausbildung in diesem Bereich ausgesprochen gering entwickelt.

Was dennoch auffiel, ist eine in den beiden US-amerikanischen
Manufakturen markante Teilung der Belegschaft in einerseits kunst-
affine, akademisch gebildete Mitarbeitende und meist aus der indus-
triellen Produktion stammende FacharbeiterInnen. Horen wir dazu
einen Vertreter der ersten Kategorie, der uns erzihlt:

»lch habe einen Bachelor-Abschluss in Kunst, was ich fir hilfreich
halte. Es ist wirklich nitzlich, die kiinstlerische Sprache mit Kiinst-
lern zu sprechen und mit den Menschen, die stindig mit Kiinstlern in
Kontakt stehen. Aber ich denke, es hangt davon ab, was du hier tun
willst, weifdt du wirklich, ich meine, wenn du ein SchweifRer bist und
du einfach den ganzen Tag schweifden willst, und es viele Leute hier,
die genau das tun wollen, dann musst du vielleicht nicht diese Spra-
che beherrschen ... Ich wiirde sagen, wir haben eine Menge Leute, die
eher technisch als kiinstlerisch denken. Weil sie es nicht sind, die diese
Entscheidungen eigentlich treffen miissen. Weif3t du, jemand hat das
bereits fiir sie gemacht: der Kiinstler. Aber, ja, ich denke, dasist es auch,
was an Gief3ereiarbeiten wirklich interessant ist. Ich bin sicher, dass es
auch an manchen anderen Orten so ist. Aber es gibt Restaurantinha-
ber, die hier arbeiten, weifst du. Es gibt Leute, die Klempner sind, es
gibt Leute, die gerade an Modellflugzeugen gearbeitet und mit ihnen
herumgeflogen sind ..., die Hintergriinde der Menschen hier sind wirk-
lich vielfaltig. Und immer war es niitzlich, diese unterschiedlichen Hin-
tergriinde zu haben. Ich denke, wenn du hier eine ganze Abteilung nur
mit Kunststudenten hittest, ich weif nicht, ob diese Abteilung dann
sehr effizient wire ...

3 »l have a Bachelor of Arts degree, which | think is helpful. It's really useful to be able
tospeaktheartisticlanguage with artistsand with the people who are constantly in
communication with artists. But, that’s also | think, it depends on what you want to
do here, you know really | mean, ifyou're a welder and you just want to weld all day,
which there’s a lot of people that that’s just what they want to do, then you might
not have to have that language ... I'd say we have a lot of people who are more me-
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»Und ich dachte: Das sind alles so Freaks
und Spezialisten ...«

Ahnlich wie bei einigen weiteren Befragten seines Unternehmens war
das Interesse an Kunst ausschlaggebend fiir die berufliche Entschei-
dung und dies grenzt unseren Gesprichspartner von jenen KollegIn-
nen ab, die zwar nicht die »Sprache« der KiinstlerInnen beherrschen,
dafiir aber tiber Kompetenzen der handwerklichen Fertigung verfii-
gen, die ja ebenfalls gebraucht werden. Ahnlich war die biografische
Flugbahn seines Kollegen, der berichtet: »In meinem zweiten Studien-
jahr habe ich intensiv Kunstgeschichte belegt. Mir gefiel gerade der
Lernaspekt. Von dort ging ich auf die Graduiertenschule an der Sothe-
by- Schule in New York.« Ein Dritter erzihlt:

»lch habe 20 Jahre lang ein Kiinstleratelier gemanagt. Deshalb hatte
ich das Cefiihl, dass dies eine gute Moglichkeit wére, auch mit ande-
ren Kiinstlern zusammenzuarbeiten, was ich schon frither getan hatte
..Und und ich splirte, das wire genau der spezielle Ort, an dem ich das
Cefiihl hatte, dass ich dort hingehoéren konnte, ich kénnte in dieser
GieRRerei sein und ... denken: Wow, hier gehore ich hin ..«*

chanically minded and have more of an engineering kind of mind than artistic. Be-
cause they’re not really, they don’t really have to make those decisions. You know,
somebody has already made them for them, the artist. But, ja, | think that’s what’s
really interesting about foundry work too. I'm sure it’s the same in other places too.
But, there are restaurant owners that work here, you know. There are like people
who are plumbers, there are people who just worked on model airplanes and flew
them around, you know, like the backgrounds of people are really varied and vast.
And have always, like it’s always been useful to have those varying backgrounds.
Like I think if — I feel like if you had like a whole department full of art students, |
don’t know if that department would be very effective, you know?”

»l worked for, | managed an artist’s studio for 20 years. So, | felt like this would be
a good way, | could work with other artists which | had done before, you know like
before | had worked with other artists producing work in a similar way. And it was
just like a good point and | was like this is the only place | would do that like this is

o~

the only kind of situation that | felt like | could be there, I could be at this Foundry
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Der Weg in die Kunstmanufakturen iiber kunstaffine Studien findet
sich auch bei manchen unserer europiischen GesprichspartnerInnen.
Einer von ihnen erzihlt uns:

»... und habe schon wihrend dem Studium mal von dem Betrieb ge-
hort. Meine Freundin hat Kunst studiert und das auch im Studium ir-
gendwie mal, ich weifd nicht, ob sie es angeschaut haben damals. Ich
glaube fast, sie haben hier eine Fithrung gehabt. Und sie fand: sDas
ware doch etwas. Dort miisstest du arbeiten!<Und dann bin ich die Sei-
te anschauen gegangen und fand total spannend, was hier gemacht
wird. Aber damals hat es noch von jedem ein Profil und ein Foto drauf
gehabt und dann einen Text, was die so alles gemacht haben. Und ich
dachte: Das sind alles so Freaks und Spezialisten.«

Dies ist ein Beispiel fiir einen recht hiufig angetroffenen Typus von
Berufsbiografie, bei der der Zufall wollte, dass man auf die Existenz
dieser Art Kunstproduktion gestoflen wurde und darin die Chance
sah, einen praktischen Bezug zur Kunst jenseits abstrakter und tro-
ckener akademischer Vermittlung zu finden.

Wir fragten noch den anderen Mitarbeiter einer anderen Gief3erei:
»Was hast du denn vorher gemacht, bevor du hierher gekommen bist2«
Er erzihlt:

»Also ich habe Philosophie studiert. Angefangen habe ich mit Kunst-
geschichte und dann bin ich auf Philosophie gewechselt und abge-
schlossen habe ich dann Philosophie. Also ich komme nicht von dem
Sinn, vom Praktischen her, sondern ich finde das extrem spannend,
wie man damit ... wie soll man sagen, den kunsthistorischen Zugang
zur Kunst, iiber die Praxis, (iber den direkten Bezug zu den Kiinstlern,
die Laufen daja rein und raus und die wichtigen und die unwichtigen

and itwould be you know a habitat, that was felt like wow, this is where | should be,
you know?«
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Kiinstler und das ist extrem spannend. Das hat halt auch eine gute Dy-
namik und ja.«

Auch hier wieder ein Einstieg iiber das Interesse an Kunst statt itber
eine (kunst-)handwerkliche Ausbildung und entsprechende Kompe-
tenzen. Dass die Rekrutierung von AkademikerInnen fiir die hand-
werkliche Kunstproduktion durchaus als zweischneidig wahrgenom-
men werden kann, horten wir oben bereits seitens des amerikanischen
Befragten:

»lch denke, wenn du hier eine ganze Abteilung nur mit Kunststuden-
ten hittest, ich weif nicht, ob diese Abteilung dann sehr effizient
ware ..«

Das erfuhr sein europiisches Pendant am eigenen Leib:

»Am Anfang sind sie ein wenig skeptisch gewesen. ... Ich glaub ich bin
der erste, mittlerweile sind mehrere von einer Uni oder einer Hoch-
schule, Fachhochschule, aber ich so der erste Uniabganger in dem
Handwerkerberuf. Ich habe es am Anfang nicht so einfach gehabt und
sie wissen das.«

Umgekehrt kann aber auch das Fehlen eines Interesses an und Ver-
stindnisses fiir Kunst als Manko wahrgenommen werden, wie uns ein
KunstgiefRer riickblickend berichtet:

»Und trotzdem haben wir sehr, sehr viele Anfragen von Leuten, die
eigentlich eine kinstlerische Ausbildung abgeschlossen haben oder
so. Und ja, ich habe dann am Anfang schon gedacht: Ich briuchte
ein wenig mehr Kunstbezug. Aber ich habe nachher gemerkt: Es ist
gar nicht unbedingt so wichtig. Klar, den Kiinstler und seine Arbeit zu
respektieren ist eins. Aber man muss nicht unbedingt einen riesigen
Bezug haben und das erwartet eigentlich auch niemand hier drin. Und
ich finde das eigentlich noch schon. Man kommt ja dann automatisch
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ein bisschen in die Kunstwelt rein. Ich habe auch schon vieles kennen-
gelerntund das ist natiirlich auch spannend. Aberja, das istjetzt nicht
unbedingt notwendig, dass man wirklich den Bezug hat.«

Anders gesagt: Wenn auch weniger ausgeprigt als in den US-amerika-
nischen Manufakturen, zeigt sich auch hierzulande eine Koexistenz
zweier unterschiedlicher Werdeginge hin zum Wirken als Art Fabri-
cator. Idealtypisch zugespitzt kénnte man von einer Dichotomie von
Kunstaffinitit und hoéherer Bildung hier und handwerklicher Ausbil-
dung dort sprechen.

In manchen Fillen wird diese Trennung in zwei unterschiedliche
Werdeginge aber dadurch ausgehebelt, dass beide in einer Ausbil-
dungsbiografie vereint sind, wie uns ein kanadischer Kunstgief3er und
Kiinstler von sich berichtet:

»lch habe hauptsichlich einen Bachelor-Abschluss in Kunst. Ich war 18
Jahre lang ein professioneller Kiinstler. Und das hat es mir erméglicht,
in die GiefSereien zu gehen, um die Bronzeskulpturen, die Patina zu
farben. Und dann wurde es von Anfang an zu einer Leidenschaft, von
dem Moment an, als ich zum ersten Mal die Fackel und die Sauren in

meinen Handen nahm, war die Begeisterung da.«

Ein GiefSer aus der Schweiz verbindet eine handwerkliche mit einer

akademischen Ausbildung:

»Urspriinglich gelernt habe ich mal Schreiner. Und dann habe ich die
Berufsmatura nachgeholt und angefangen zu studieren, Kunst, aber
das habe ich dann nicht abgeschlossen und bin hier dann so reinge-

rutschtin die Kunstgieferei.«
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»Und jetzt mache ich genau das, was ich gern mache ...«

Ahnlich klingt es seitens des Mitarbeiters einer anderen Manufaktur:

»Dann bin ich, dann habe ich irgendwo gemerkt, ich kann jetzt nicht
die ndchsten 40 Jahre in meinem Job bleiben, also nicht weil mich der
Job angeschissen hat, sondern weil ich einfach gemerkt hab, das reicht
irgendwie nicht. Und dann habe ich mir gedacht, okay, ich fange Kunst
zu studieren an, weil ich gern in Museen herumgegangen bin, weil
mich das interessiert hat und dann habe ich wahrend dem Studium
relativ bald gemerkt, dass der Zugang zur Kunst, das ist nicht das, was
mich interessiert, der kunsthistorische Zugang und dann ist es auch
ein wenig Zufall, also einfach wie sich so die Sachen ergeben. Also das
ist keine Strategie gewesen, ich mochte so etwas machen, sondern
auch ein wenig Celegenheiten beim Schopf packen und ja ... und jetzt
mache ich genau das, was ich gern mache, ja, glaube ich, ja.«

Ein amerikanischer Kollege erinnert sich:

»lch habe eigentlich eine Karriere in der Architektur hinter mir gelas-
sen ... bei derich mich langweilte. Und die Méglichkeit, hierher zu kom-
men und in einem Unternehmen mit schnellerem Tempo zu arbeiten,
wo eine Menge der gleichen Fahigkeiten wie in der Architektur gefor-
dertsind, man konnte sagen, dass es eine sehr dhnliche Sprache ist. Es
ist nur ein anderes Endprodukt. Aber, ich denke, die spannende Seite
der Architektur, die Designkomponente und die Konzeptkomponente,
sind zu 100 Prozent das, was ich hier mache. Wahrend es in der Archi-
tektur nur10 oder 20 Prozent sein kdnnten und der Rest des Tages mit
alltaglicheren Aufgaben gefiillt wire. Alsoja, dasist ein sehr aufregen-
der Ort zum Arbeiten, sehr schnell, hohe Einsdtze, weifdt du. Ich den-
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ke, es ist eine sehr personliche Beziehung zu einem Kiinstler und der
Arbeit mitihm und du weifdt, dass es riskant ist.«®

Oft erlaubte auch eine sogenannte »Schnupperwoche«, die Arbeit in
einem Betrieb kennenzulernen und Geschmack daran zu finden. Stell-
vertretend fiir andere hier der Riickblick eines Mitarbeiters:

»Also, in dieser Schnupperwoche habe ich schon gemerkt irgendwie
[..]ich hatte zwar keine Ahnung, was hier eigentlich passiert und tiber-
haupt, dass es so einen Ort gibt, wo Kunst produziert wird fiir Kiinstler,
ich hatte keine Ahnung von tiberhaupt nichts, aber habe irgendwie ge-
merkt, dass es das ist ..«

Dieses Statement kann als durchaus signifikant fiir die typische be-
rufsbiografische Flugbahn unserer ProbandInnen gelten. Vielen war
die Existenz spezifischer Produktionsstitten fiir Kunstwerke vor dem
mehr oder weniger zufilligen Kennenlernen gar nicht bekannt. Das
Hineinschnuppern fithrte jeweils zu begeisterten Aha-Erlebnissen und
dem Wunsch, genau so arbeiten zu wollen. Welche konkreten voraus-
gehenden Ausbildungen und Kompetenzen jeweils mitgebracht wur-
den - ob akademisch angegangene Kunstaffinitit oder handwerkli-
ches Interesse — war dabei von sekundirer Bedeutung.

5 »l actually left a career in architecture and a career path | thought that | wan-
ted in pursuing licensure and designing buildings. And | found myself bored in
that. And the opportunity to come here and essentially work at a faster pace, a
lot of the same skill sets, between our production in architecture, | would say
it's a very similar language. It’s just a different end product. But, the | think the
fun side of architecture being the design component and the concept compo-
nent is 100 Prozent of what | do here. Whereas in architecture it might only be
10 or 20 Prozent and the rest of the day is filled up with more mundane tasks. So
ja, this is a very exciting place to work, very fast paced, high stakes, you know.
I think it’s a very personal relationship with an artist and working with them and
you know it’s risky.«
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Abschliefiend sei aber auch noch der Fall eines GieRRerei-Besitzers
erwihnt, der in der fiinften Generation den Familienbetrieb fiihrt.
Wir fragen ihn: »Welche Ausbildung haben Sie selbst gemacht, hier in
der Firma selbst?« Er erzihlt dazu:

»lch war erst im Ausland drei Monate [...] und habe mal ein bisschen
rumgeguckt. Und dann habe ich aber die Ausbildung hier gemachtim
Betrieb, was natiirlich normalerweise eigentlichimmer nicht so gutist,
aber ich hatte ... ja, ich war fiinf Jahre davor im Internat und hatte kei-
ne Lust, schon wieder irgendwo hinzugehen und habe das dann in der
Firma gemacht ...«

Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass es sich bei unserer Popu-
lation um eine bunte Mischung an beruflichen Profilen mit unter-
schiedlichsten Bildungswegen und Ausbildungen handelt. Zwar gibt
es in einigen Lindern weiterhin eine institutionalisierte Berufslehre
im Bereich Metall- und Glockengiefien mit Ausrichtung auf Kunstgie-
3en, die Zahl der tatsichlich verfiigbaren Ausbildungsplitze ist jedoch
sehr iiberschaubar.

Bei den von uns befragten Art Fabricators kann man kaum von
einem homogenen Bild beruflicher Werdeginge, Ausbildungen und
Kompetenzen sprechen. Man rekrutiert sich aus unterschiedlichsten
Handwerksberufen mit jeweils in der Fertigung von Kunstwerken aus
unterschiedlichsten Materialien und einer enormen Bandbreite von
Bearbeitungstechniken erforderlichen Kompetenzen. Bei der Ferti-
gung von Kunstwerken als per definitionem »singuliren Giitern« ist,
wie noch ausfithrlich dargelegt werden wird, ohnehin ein stindiges
Experimentieren und Training-on-the-Job iblich und fiir kaum eine
andere Berufsgruppe diirfte die Forderung nach einem »lifelong lear-
ning« des im neoliberalen Kapitalismus unablissig beschworenen Ha-
bitus des flexiblen Arbeitskraftunternehmers mehr zutreffen als auf
die Art Fabricators.
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4. Markt-Geschehen auf der Hinterbiihne
der Kunstwelt

Angesichts der geringen 6ffentlichen Sichtbarkeit der Kunstmanu-
fakturen stellt sich zunichst die — bewusst naive — Frage, auf wel-
chen Wegen es denn hier itberhaupt zu einer Akquise von Auftrigen
kommt? Naiv gestellt ist die Frage, weil ja der Kunstmarke fir Insi-
derInnen iiber ganz eigene Informationskanile und -quellen verfigt,
die dem externen Betrachter nicht immer zuginglich sind. Fragen
wir also direkt den Mitarbeiter einer Kunstmanufaktur: »Ja, und die
Kinstler. Bist du da mit denen viel im Kontakt oder kommen die mit
der Skizze und sagen die: Mach das so. Oder telefonierst du mit denen?
Wo kommen sie her?«

»)a, das ist eigentlich recht unterschiedlich. Es gibt viele Anfragen, die
einfach iber Mail kommen und dann schauen wir mal. Brauchen wir
mehr Informationen dazu, oder reicht es, wenn wir denen mal allge-
mein zurlick schreiben? Oder wire es gescheit, wenn die mal vorbei
kommen wiirden? Wenn man merkt: Es ist so ganz viel noch nicht klar,
dass die vielleicht mal in den Betrieb kommen und damit man dann
eben die ganzen Mustersachen mitihnen durchgehen kann und oftist
es auch so, dass wenn sie da mal da sind und die Sachen sehen, dass
es dann auch fiir sie wie konkreter wird, oder dass es alles iiber den
Haufen wirft:slch habe nicht gewusst, dass das alles moglich ist ...«

Anders formuliert ist der erste Schritt hin zur Aufnahme einer Zu-
sammenarbeit wenig formalisiert und kann tber ganz unterschied-
liche Wege erfolgen. Die Projektideen sind in diesem frithen Stadium
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sehr oft noch wenig konkret und die Anfragen entsprechend vage. Oft
sind bei diesen Sondierungen unterschiedliche Marktakteure mit im
Spiel — neben dem Kiinstler oft auch ein involvierter Galerist und/oder
Sammler und bei Kunst-am-Bau-Projekten auch die potentiellen Auf-
traggeber bzw. Sponsoren —, was diese Phase erster Abklirungen noch
verkompliziert. So erzdhlt uns die leitende Mitarbeiterin einer Kunst-
giefRerei:

»Das ist dann so wie Produktion auf, quasi, Anfrage. Also es gibt ja wie
verschiedene, wennjetzt die Fondation oder der Sammler kommt:slch
wiirde gerne etwas fiir den Ort, zum Beispiel den Skulpturenpark, was
ware da moglichx Oder er geht zum Kiinstler und sagt, ja, eben, >was
kénntest du Das ist ja dann wie eine beauftragte Arbeit. Und dann
kann ja der Kinstler auch entscheiden, mochte ich jetzt eher das oder
das

Um das Zusammenspiel unterschiedlicher Akteure der Kunstwelt bei
der Auftragsvergabe an Kunstgiefiereien besser zu erfassen, fragen
wir ihren Kollegen: »Habt ihr oft solche Projekte, die jetzt gar nicht
unbedingt von Kinstlern kommen, sondern von irgendwelchen Bau-
herren, die da selber eine Idee haben?«

»Nicht so oft, sage ich jetzt mal. Also, [..] bei den Kunst-am-Bau-Pro-
jekten ist es dann natiirlich teilweise so ibergreifend. Aber dort ist es
dann doch von dem her immer.... kommt das vom Kiinstler her. Und

man ist dann halt einfach noch mit den Leuten auf dem Bau im Ge-
sprach oder in Zusammenarbeit. Aber dort geht’s ja grundsatzlich

schon auch ums Kunstobjekt. Und solche Anfragen, die dann wirklich

nicht von einem Kiinstler kommen, [..] ja, also seitich hier bin, istjetzt

dasirgendwie ein, zwei Mal pro Jahr gewesen .«

Oft genug ist es aber auch so, dass eine Anfrage die Restauration
eines Werks betrifft, das hin und wieder auch am gleichen Ort pro-
duziert wurde. Um das relative Gewicht der verschiedenen Typen von
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Geschiftsbeziehungen und Akquisen besser einschitzen zu konnen,
fragten wir eine Mitarbeiterin nach dem Verhaltnis von Restaurations-
und Produktionsauftrigen:!

»Nein, kann man sich auch so liberlegen. Weif$ es gar nicht. Also es ist
jetzt am Bau vielleicht 20 Prozent. Kénnte man sicher mehr machen.
Ich glaube, so viel es ist schon so in etwa, habe ich das Cefiihl. Viel-
leicht 20, so neu produziert, ist schon das meiste. Und dann vielleicht
nochmal 30, 50 Prozent neu, 30 Restauration, 20 Kunst am Bau. Keine
Ahnung, aber so ungefdhr.«

Auf diese recht vage Einschitzung fragen wir nochmals nach (>Ganz
grob so?«) und horen:

»Nein, es stimmt nicht. Weniger neu, weil viele Sachen, wo ich das Ge-
fithl habejetzt sind neu, sind eigentlich Abgisse von alten Sachen, wo
wir ein Kunstwerk, nochmal nachgiefen. [..] vielleicht umgekehrt: 30
Prozent neu und 50 Prozent Restauration.«

Wir werden spiter noch sehen, dass das NachgiefRen bzw. Reprodu-
zieren eines Kunstwerks fiir manche der befragten Kunstmanufaktu-
ren tatsichlich der wohl eintriglichste Teil ihrer vielfiltigen Aktivi-
titen ist, da hier langwierige und oft finanziell gar nicht eintragliche
Forschungen und Erprobungen wegfallen.

Welche Konstellation auch immer auf den Plan tritt: Der erste
Schritt der Geschiftsanbahnung geschieht hierbei in der Regel am
Ort der Kunstmanufaktur, es sei denn, eine erste Anfrage erfolgt per
Mail oder ein Kontaktformular der Website, wobei davon ausgegan-
gen werden muss, dass immer hiufiger Angebote von bei mehreren

1 »Und ldsstsich dasirgendwie abschitzen, wie das Verhiltnis ist von neu produzier-
ten Sachen zu Restaurationen und Kunst am Bau oder ist das sowieso die falsche
Einteilung?«
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Unternehmungen zwecks Preisvergleich eingeholt werden. Unsere
Gesprichspartnerin schildert diesen Vorgang folgendermafien:

»)a, wir gehen jetzt mal davon aus, dass es jetzt ein Kiinstler ist oder
eine Kiinstlerin, die hier herkommt und etwas, vielleicht eher so ein
klassisches Projekt, also. Und eben, hier findet zuerst die Kontaktauf-
nahme statt, ob dasjetzt per Telefon, per EMail ist oder vielleicht auch
einfach, dassjemand vorbeikommt, so.«

Hinzu kommt die kontinuierliche proaktive Arbeit an der Pflege und
Vergroflerung des eigenen Netzwerks innerhalb der Kunstwelt bzw.
der einschligigen »Szene«.

Aufunsere Frage: »Und wie sieht so der Arbeitsalltag fir dich aus?«
erzihlt eine im Bereich der Projekt-Akquise engagierte Mitarbeiterin:

»)a, das ist extrem unterschiedlich, also ich bin viel unterwegs auch,
also es kommt darauf an, wie viele Sachen im In- und Ausland los sind.
Ein grofer Teil meiner Arbeit ist Networking, also, dass man entspre-
chende Ausstellungen besucht oder man ist auch viel auf den Kunst-
messen, in Basel und so weiter und einfach Leuten begegnen, Leute

treffen. ... Also man muss diese Vernissagen besuchen, man muss mit
den Kiinstlern im Gespréch sein. Die Kiinstler miissen weitererzihlen,
dass sie mit uns zusammengearbeitet haben und man muss im Ge-
sprach bleiben. Und so kommen dann nach und nach andere Kiinst-
ler auf die Idee, dass sie doch fir diese Arbeit mit uns zusammen-
arbeiten konnten. ... Also das sind halt diese Vernetzungen. Die sind
ja offengelegt und an diesen arbeiten wir. Also das ist auch nicht auf
einer Homepage. Das ist auch wichtig, glaube ich, aber das Andere ist

Mund-zu-Mund-Propaganda und Werke begleiten bis an die Ausstel-
lung —das ist auch wichtig, auch wenn man nicht als Reprasentant ge-
nannt wird oder als Produzent, aber man ist halt anwesend und kann

Fragen beantworten.«



4, Markt-Geschehen auf der Hinterbiihne der Kunstwelt

Ein Mitarbeiter einer von allen Zentren der Kunstwelt weit abgelege-
nen nordamerikanischen Manufaktur betont, dass einer seiner Kolle-
gen quasi wie ein Vertreter auf Reisen geht und sich potentiellen Auf-
traggeberInnen regelmifig in Erinnerung ruft:

»Er ist immer unterwegs und bringt Auftrage rein. Unser Standort er-
fordert viel Zeit und viel Reisen. Man muss zu den Leuten hinfahren
und sagen: sHey, wir kénnen Folgendes fir Euch tun, und wenn sie
dann interessiert sind, schicken sie uns einfach Sachen und stellen ein
Budget oder einen Zeitplan auf.«?

Eine andere Art Fabricator erzihlt uns hierzu:

»)a, dann geht man an Ausstellungen von dem Kiinstler oder in deren
Galerien, und dann trifft man den Kiinstler, oder kommt im Studio
vorbei, wenn es etwas Neues gibt. Also da sind wir jetzt auch zwei Wo-
chen wieder in Los Angeles gewesen. Das ist mehr so by-the-way und
dann entwickelt sich ein Projekt, wenn man sich in dem Kunstzirkus
bewegt. Es gibt gewisse Projektleiter-Kiinstler-Beziehungen, wo ein
Kiinstler dann viel mit einem Projektleiter zusammengearbeitet hat,
der fragt dann bei dem an, wenn er wieder was hat. Und dann sind es
neue Sachen, wo einfach per Email oder Telefon rein kommen.«

Da man als Art Fabricator im offentlichen Raum eigentlich namen-
und gesichtslos ist bzw. bleiben sollte, was manchmal, wie spiter noch
thematisiert, durch Knebelvertrige seitens der AuftraggeberInnen
oktroyiert wird, wird bei solchen Vernissagen von Auftrags-Werken
allein schon durch die Anwesenheit einer MitarbeiterIn der beteiligten

2 »Heis always out and just bringing in work. Our location involves a lot of face time
and a lot of travel. You have to go to a place and, >Hey, here’s what we can do,<and
then once they’re interested, they will just send us things and will put out a budget
oratimeline.«
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Werkstatt aus ihrer aktiven Rolle ein offenes Geheimnis und wird zum
Gegenstand der Gespriche:

»... das passiert ja auch fast immer, dass das, also gerade bei grofRen

Projekten, dass man dannwirklich auch vor Ortist. Und dassdortdann

viel passiert, also:>Ach, ich habe gehort, ihr habt die Skulptur gemacht«

und so. Wie:>Ah, spannend!s, und dann macht es pfffft, gerade jetzt

in dem Kunstkuchenbetrieb, dass man [..] Was ich halt versuche, ist,
oder dadurch, dass ich jetzt zum Beispiel mit der Galerie noch zusam-
mengearbeitet habe, kenne ich dort natiirlich viele Kiinstler, die dort

gearbeitet haben. Und dass die dann, so dass, natiirlich ist man immer
wiederdran, das zuerwéhnen [..] Ich lade jetzt zum Beispiel jetzt zum

Beispiel viele Leute ein, um zu zeigen, was wir hier tiberhaupt machen,
wie viele Kiinstler oder Kiinstlerinnen hier sind.«

- so die fiir Akquise zustindige Mitarbeiterin einer Kunstmanufaktur.

Diese Prisenz und Sichtbarkeit an den neuralgischen Punkten der
Kunstwelt — Vernissagen, Biennalen, Kunstmessen etc. — wurde uns
seitens vieler GesprichspartnerInnen immer aufs Neue als das A&O
eines erfolgreichen Geschiftsgebarens prisentiert. Sichtbarkeit und
Aufmerksamkeit sind nicht allein fir KinstlerInnen ein unverzicht-
bares »Kapital« auf dem Weg zum Erfolg, sondern gerade auch unsere
ja in der Regel »namenlosen« Akteure des Kunstbetriebs, die auf sei-
ner Hinterbithne im Schatten des Glamours agieren, miissen sich hier
stindig potentiellen KundInnen in Erinnerung rufen.

Um die Bedeutung dieses Networking fiir die Selbstbehauptung
in einem hochgradig konkurrenzbetonten Markt besser einschitzen
zu kénnen, fragen wir nach: »Kannst du das ein bisschen steuern, wie
es dann wahrgenommen wird von auflen? Oder ist das so ein Terrain,
wo ihr sagt, okay, damit haben wir gar nichts zu tun und das ist jetzt
Sache der Kiinstler, Kiinstlerin, zu sagen, ja ich habe mit der Manufak-
tur gearbeitet, oder es einfach véllig zu verschweigen?« Man antwortet
uns:
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»Also steuern kann man das nicht, glaube ich. Oder nur bedingt. Was
wir natlrlich schauen, dass wir halt auch immer dort sind, wenn jetzt
irgendeine Er6ffnung ist von einem Kiinstler, mit dem wir zusammen-
arbeiten. Oder dass dort mindestens zwei Leute von uns prasent sind.
.. ist halt einfach oft wahnsinnig schwierig, das zu koordinieren. Auch
vom her, dass wir doch nicht so viele Leute sind ..«

Anders gesagt handelt es sich bei der Teilnahme an Vernissagen nur
vermeintlich um einen Nebenschauplatz. Oft genug bringen uns die
Befragten auch unverbliumt ihre geringe personliche Neigung zur Teil-
habe am »Kunstkuchen« zum Ausdruck, betonen aber immer, dass der
hier anfallende Aufwand gut investiert ist:

»lch glaube, das ist jetzt wieder das unternehmerisch grofRziigige und
langfristige Denken, also die Sachen generieren eine grofie Wahrneh-
mung nach auRen in die Kunstwelt, das bringt uns auch Kunden, die
sonst nicht da wéren. Und so gesehen langfristig funktioniert es gleich
und es bleibt eine spannende Arbeit.«

— so eine Mitarbeiterin einer KunstgieRerei.

Um dem Eindruck eines allzu instrumentellen Umgangs entge-
genzuwirken, relativiert der Leiter eines Betriebs seine Prisenz in der
Kunstwelt und ihren Events folgendermafen:

»Einerseits geht es darum, Sachen anzuschauen. Also ja. Und jetzt
nicht nurim Fokus unmittelbar auf unsere Arbeit. Es ist jetzt nicht ein-
fach eine Akquisitionsstrategie, wie ein Vertreter, wo einfach weif ich
was. Sondern, ich habe immer das Cefiihl gehabt, dass man die Sa-
chen machen muss, die einen interessieren. Dann hat man eine andere
Motivation oder Authentizitit, als wenn man sich einfach eine Aufga-
be stellt. Ausstellungen anschauen, Ausstellungen anschauen. Leute
treffen in diesem Zusammenhang. Es sind dann vielleicht schon halt
auch viele Er6ffnungen, wo denn schlussendlich auch entscheidende
Leute sind. Und halt dann die ganze Kunstszene, man muss nicht im-
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mer dabei sein. Aber gleichzeitig ist es doch ein beschrankter Kreis auf
der Welt, wo einfach die entscheidenden Leute dabei sind. Die irgend-
wie zu kennen, die nicht immer nur fokussiert mit einem Anliegen zu
treffen. Und in diesem Zusammenhang natiirlich Kiinstler zu treffen.
Und diese dann auch im Atelier besuchen, wirklich konkret das zu ver-
mitteln, was wir fiir Moglichkeiten haben.«

Anders formuliert: Um im Kunstgeschehen mitmischen zu kénnen,
sichtbar zu sein und Nachfrage wecken zu kénnen, muss man aktiver
Teil dieser besonderen Lebenswelt sein, regelmiflig Prisenz zeigen,
im Gesprich bleiben und kontinuierliche Netzwerk-Arbeit betreiben.
Sozialkapital bedarf der Pflege und dies scheint gerade in der Kunst-
welt, die sich ja gegeniiber der Unpersénlichkeit des kapitalistischen
Marktgeschehens abgrenzt, um fiir die hier produzierten und zirku-
lierenden Giitern gegeniiber der profanen Warenwelt eine Sonderstel-
lung beanspruchen zu kénnen, von entscheidender Bedeutung zu sein,
um »im Spiel« zu sein und zu bleiben.

Natiirlich spielen im Zeitalter der Digitalisierung und der Omni-
priasenz der sozialen Medien auch die neuen Technologien eine wach-
sende Rolle dabei, Sichtbarkeit zu schaffen. Jedes der befragten Unter-
nehmen verfiigt heute selbstverstindlich tiber einen Web-Auftritt und
generiert punktuell daritber auch Kundenkontakte, wie der Besitzer
einer traditionsreichen KunstgieRerei beiliufig erwihnt:

»Also grundsatzlich lauft natirlich heute viel iber das Internet. Ich
meine, wir haben eine Website und wenn jemand noch nicht bei uns
war und auf der Suche ist nach einer GieRerei, dann wird er wahr-
scheinlich bei einer Internetrecherche irgendwann mal auf uns auch
stoflen und uns kontaktieren. Und dann kann er was schicken, ein Foto,
Bemafiungen und wir kénnen ein Angebot machen. Das ist der norma-
le Weg, eigentlich relativ einfach.«

Dies geschieht aber nach den Berichten anderer Gesprichspartne-
rlnnen oft genug eher zégerlich, wofiir u.a. gerade die Verpflichtung
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zur Wahrung der Verschwiegenheit betreffend der eigenen Rolle im
Kunst-Geschift mitverantwortlich sein diirfte.
Eine Mitarbeiterin einer Kunstmanufaktur schildert:

»)a, eben, das haben wir uns auch schon hundertmal irgendwie durch-
gespielt und wie gemerkt, es ist eigentlich [..], die ganze Social Media,
das ist halt schon auch noch Thema. Wie tritt man dort auf, was will

man nach aufien tragen. [..] Aber eben, wir befinden uns auch dortin

einem stindigen Dazwischen, weil Werke, die sich hier drinnen befin-
den, da ist halt die Idee, dass das nicht nach aufien getragen wird, be-
vor der Kiinstler es nach aufden tragt [..] das kann ich auch immer erst
aufschalten, wenn die Kiinstler eingewilligt haben, dass sie das okay
finden. Und die Auswahl von den Bildern auch okay finden. Also man

befindet sich wie nochmal in einem anderen, in so einem Dazwischen

halt, zwischen den Interessen. Und das ist nicht einfach, dort ein Kon-
zept zu erarbeiten was einfach anwendbar ist auf alle Fille.«

Wie wir spiter sehen werden, ist dieses »Dazwischenc, eine aktive Rol-
le in der Produktion von Kunstwerken spielen und zugleich Diskretion
dariiber wahren, ein ganz zentraler Bestimmungsfaktor des gesell-
schaftlichen Status der Kunstmanufakturen innerhalb der Kunstwelt
und der Selbstverhiltnisse und Rollendefinitionen ihrer Mitarbeiter-
Innen. Schauen wir uns nach diesem ersten Uberblick iiber die Be-
sonderheiten des Geschiftsmodells der Kunstmanufakturen niher an,
wie die Auftragsakquise aus der Sicht der verantwortlichen Mitarbei-
tenden konkret vonstatten geht und welche unterschiedlichen Ratio-
nalititen hierbei zur Geltung kommen.
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5. Anbahnungen von kiinstlerischen
Auftragsarbeiten

Als nichstes stellt sich nun die Frage nach den konkreten Wegen und
Praktiken, wie ein Auftrag angebahnt wird. Hierzu baten wir die Mit-
arbeiterin einer Kunstgiefierei, uns den Weg von der ersten Idee zur
Realisierung eines Werks zu beschreiben.! Sie berichtet:

»)a, wir gehen jetzt mal davon aus, dass ein Kiinstler oder eine Kiinst-
lerin hier her kommt und etwas, vielleicht eher so ein klassisches Pro-
jekt, also. Und eben, hier findet zuerst die Kontaktaufnahme statt, ob

das jetzt per Telefon, per E-Mail ist oder vielleicht auch einfach, dass

jemand vorbeikommt, so [...] Also es kann auch sein, dass das tiber ein

Foto passiert, iber eine E-Mail oder so, oder (iber eine Skype-Konver-
sation .. Wenn es irgendwie geht. Aber, uns ist am liebsten, der Kunst-
schaffende kommt vorbei und setzt sich mit uns zusammen.«

Auch andere Befragte bestitigen, dass die erste Kontaktaufnahme
unterschiedliche Formen annehmen kann und sie es bevorzugen,
wenn ein personlicher Austausch iiber das geplante Projekt moglich
wird. Haufig sind solche Anfragen ausgesprochen vage, bei der Pro-
jektidee als solcher ebenso wie bei den finanziellen und technischen
Rahmenbedingungen. Etliche von ihnen, so berichtet man uns, kom-

1 »Und dann kénntest du den Weg fiir uns mal beschreiben? Also was passiert so qua-
sivon derersten Idee, bis es dann tatsichlich als kiinstlerische Arbeit in der Galerie
oder in einer Ausstellung steht?«
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men »aus dem Nichts — einfach mal um nachzufragen: Was konnte das
kosten?«

Bei einem ihrer Kollegen fragen wir nach: »Wie lauft das denn ab
bei so einer Offerte? Also hat der Kiinstler eine Idee, auch eine Preis-
vorstellung und das wird dann ausgehandelt oder sagt ihr, was ihr fir
welchen Preis machen konnt oder wie?« Wir bekommen darauf eine
sehr detaillierte Antwort, in der die enorme Spannbreite der Profile
und Ressourcen potentieller KundInnen aufgezeigt wird:

»Es ist beides. Manchmal weif3t du noch nicht viel. Es ist ganz verschie-
den. Es gibt Kiinstler, die fragen selber an. Dann weifit du nicht, was
dahintersteckt und was die gréfiere Maschinerie ist. Das musst du zu-
erst herausfinden. Das ist fast am heikelsten. Manchmal legen sie es
offen und dann weifdt du auch, wenn diese und diese Galerie dahinter
ist, dann ist auch ein Budget dahinter. Und dann weifd man aber auch,
wenn Kunstmuseen Ausstellungen machen oder Gruppenausstellun-
gen machen und ein junger Kiinstler ist dabei, der ein Werk realisieren
maochte, der dann relativ schnell auch kommuniziert, dass das Budget
sehr knapp ist, er aber in dieser Gruppenausstellung ist und das Pro-
jekt gerne machen wiirde. Und dann weif: man auch, dass man nicht
zu mehr Geld kommen wird: sWollen wir dabei sein oder nichtX Es ist
dann die Entscheidung, ob man den Kiinstler unterstiitzen will, weil
man davon ausgeht, dass er bald zu einer Galerie kommen wird. Bei
X (ein international bekannter Kiinstler) ist es nochmals anders. Da
weifs man auch kein Budget. Das Einzige, was man weif3, ist, dass es
ziemlich sicher fiir sehr viel Geld verkauft werden wird. Aber auch sehr
viele Kiinstler sind wirtschaftlich sehr bewandert und wissen, was sie
verdienen wollen und fir wie viel sie es von uns wollen. Oder sie holen
auch Gegenofferten ein. Manchmal splirt man das an der Anfrage.«

Wie zu horen war, ist das Aushandeln eines Auftrags fir eine
Kunst-Produktion mit einer ganzen Vielzahl an Ungewissheiten
konfrontiert. Zunichst betrifft dies den besonderen Charakter von
Kunstwerken als singuliren Giitern und die Notwendigkeit, mittels
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einer mehr oder minder vagen Projektidee einen aufwindigen Ferti-
gungsprozess in Gang zu setzen. Insbesondere ist die Kalkulation des
fir die Entwicklung eines solchen »Prototyps« notwendigen Zeitauf-
wands ausgesprochen schwierig, ja riskant. Einerseits befindet man
sich in einem stark konkurrenzbetonten Feld, in dem oft Anbieter von
Dienstleistungen aus Billiglohn-Lindern Dumping-Preise offerieren,
denen man nur mit nachdriicklichem Hinweis auf die besondere Qua-
litit der eigenen Produktionsstitte und der Expertise ihrer Mitarbeiter
Paroli bieten kann. Andererseits gilt es jeweils auch so realistisch wie
moglich einzuschitzen, wie es um die Ressourcenausstattung beim
Nachfragenden bestellt ist und wo die Schmerzgrenze beim Kosten-
voranschlag bei ihm liegen dirfte. Hier wird von den Verhandlungs-
fithrern der Manufaktur viel Fingerspitzengefiihl bzw. sozialpsycho-
logisches Gespiir und Insider-Kenntnisse betreffend des Kunstfeldes
und seiner vielen ungeschriebenen Regeln verlangt.

Dort wo eine bekannte Figur der Kunstszene anfragt, mit der be-
reits zusammengearbeitet wurde und deren »Marktwert« als Kiinst-
ler in etwa einschitzbar ist, kann man in Erwartung eines mehr oder
weniger gesicherten und grofdziigigen Spielraums bei der Aufwandbe-
messung ins Rennen gehen. Weifd man, dass der interessierte Kiinstler
eine solvente Galerie hinter sich hat oder eng gemeinsam mit einem
Sammler zusammenarbeitet, so scheint die 6konomische Grundlage
der geplanten Geschiftsbeziehung ebenfalls ausreichend gesichert.
Hingegen bedarf es durchaus der Uberwindung besonderer Scham-
und Peinlichkeitsschwellen, wenn die Gretchenfrage nach dem vor-
handenen Budget mehr oder minder unumwunden gestellt werden
muss.

Dabei ist die Spannbreite der potentiell verfiigbaren finanziellen
Mittel enorm und verlangt von den Offerten-Verantwortlichen ein di-
plomatisches Abwigen unterschiedlicher Parameter. Wir fragen die
zustindige Mitarbeiterin eines GieRereibetriebs danach, von wem die
finanziellen Vorgaben dafiir kommen:
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»)a, das entsteht eigentlich wihrend dem Offertenschreiben. Das
mache ich immer noch stark mit X. zusammen. Die ganzen Offerten
laufen iiber seinen Tisch. Aber da kommen sehr viele Erfahrungswerte
von ihm und von mir rein, aber auch von den Projektleitern. Also ihr
miisst euch vorstellen, dass es fir X. eine (ibergeordnete Strategie
gibt beim Offertenschreiben, wo es halt sehr stark darum geht, welche
Calerie anfragt, welcher Kiinstler anfragt. Und hier sind wir ja schon
etwas in einem High-End-Segment zuhause und haben aber auch
Kundschaft, die einfach ein Figiirchen abformen will. Es ist eine riesige
Spannbreite. Man weif wie es geht, man weif3, was die Frage ist und
man weifs etwa, wie viel Geld man dafir verlangen muss. Dies geht
bis zu Projekten, wo man weif3, dass diese Person schon bei diesem
Kiinstler Projektleiter war und schon Erfahrung hat mit diesem Kiinst-
ler oder diese Person hat schon Erfragung mit dem Material und dann
machen wir die Offerte mit diesem Projektleiter. Oder es ist neu oder
auflerordentlich oder eben in diesem High-End-Segment daheim und
man setzt sich mit X. zusammen, weil man eine strategische Offerte
schreibt. Entweder, dass man diesen Kiinstler endlich an Land zieht
oder weil man in Konkurrenz steht zu Gieflereien aus dem Ausland ...
Oder weil man weif3, dass man viel Celd verdienen kann. Also so ein
Mix.«

Mit dem Schreiben einer Offerte gehen also eine ganze Reihe an stra-
tegischen Uberlegungen und unterschiedlichen Rationalititen einher.
Ebenso wichtig wie das Finanzielle kann es sein, dass man iiber ein be-
wusst eng kalkuliertes Angebot einen Kiinstler als Partner gewinnen
kann, dessen Renommee und Aura im Feld der Kunst moglicherweise
auf das eigene Unternehmen zuriickstrahlt. Auch die Konkurrenz zu
auslindischen AnbieterInnen, die in vielen unserer Gespriche immer
wieder zum Thema wurde, spielt hierbei eine wichtige Rolle. Wir fra-
gen nach: »Wird dann immer wieder im Einzelfall geschaut, welches
Kriterium bei welcher Offerte iiberwiegt oder habt ihr da irgendwel-
che Richtlinien, Kriterien, dass man dann auch einmal sagt, jetzt geht



5. Anbahnungen von kiinstlerischen Auftragsarbeiten

es darum, den Kiinstler zu gewinnen und die Wirtschaftlichkeit spielt
nicht so eine Rolle?«

»Eben, das wird individuell angeschaut. Da gibt es keine Liste. Man
weifd ja nicht, wer einen als nichstes anfragt. Es gibt auch einfach
Kiinstler, bei denen man sich sagt, dass das ein Name ist, der jetzt auf-
taucht, der hat noch keine Galerie, aber das interessiert uns oder seine
Arbeit interessiert uns oder die Zusammenhdinge interessieren uns
und dann schauen wir, dass wir ihm auch eine Unterstiitzung geben
kénnen, wie einem Start-up. Dass man dann also sagt, da missen wir
nicht knallhart offerieren oder wir kénnten ihm auch noch entgegen-
kommen fiir dieses Projekt, da es cool wire, wenn das dann an die-
ser Ausstellung gezeigt wird oder im &ffentlichen Raum. Da gibt es ja
ganz verschiedene Parameter.«

Bei dieser Abwigung kommt noch ein weiterer Faktor mit ins Spiel,
dem wir in vielen Interviews in unterschiedlichen Variationen be-
gegneten: der »Coolness«-Faktor und die empfundene Sympathie fiir
ein bestimmtes Projekt. Da es keinen festen Kriterienkatalog fiir die
Bewertung von Anfragen und deren potentielles Interesse fiir das
Unternehmen gibt, haben die mit der Kostenkalkulation Betrauten
einen beachtlichen persénlichen Entscheidungsspielraum. Dass auch
subjektive Vorlieben und Sympathien gegeniiber dem fiir konventio-
nelle kapitalistische Geschiftsbeziehungen typischen rein rationalen
rechnerischen Kalkill eine betrichtliche Rolle bei unternehmerischen
Entscheidungen spielen kénnen, legt die Vermutung nahe, dass es
den kunstaffinen Unternehmungen nicht allein um die Mehrung 6ko-
nomischen Kapitals geht: Im Bewusstsein, im Dienste symbolischer
Giiter jenseits der kapitalistischen Warenproduktion titig zu sein, be-
ritcksichtigt man potenziell auch immaterielle Interessen bei betrieb-
lichen Entscheidungen. Die positive Identifikation mit der kiinstleri-
schen Klientel war in allen Gesprichen deutlich zu spiiren und stellt
wohl auch ein zentrales Motiv bei Entscheidungen fiir ein Projekt dar.
So erzihlt uns ein Mitglied der Geschiftsleitung einer KunstgieRerei:
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»Unsere Kundschaftist super, mit Kiinstlern zu arbeiten ist wunderbar,
also das sind fantastische Leute, fast alle. Die meisten, die zu uns kom-
men, haben natiirlich eben auch ein Projekt, fiir das sie es wertvoll fin-
den, dass es ausgefiihrt wird und nicht einfach nur irgendeinen Furz,
also wirklich: »Dieses Ding, dafiir nehme ich jetzt ein bisschen Geld in
die Hand und das lasse ich umsetzen.< Also dort diese Hemmschwelle,
die ist schon einmal gut, dass es die bei uns gibt. Und das sortiert ja
die Klientel dann auch schon so ein bisschen aus, aber bewahrt natiir-
lich auch nicht vor schwierigen Kunden —klar, andersherum, so gesagt.
Aber viele, an die ich jetzt denke, sind wirklich sehr, sehr angenehme
Leute, fiir die ich sehr gern arbeite, auf jeden Fall. Das ist schon eine
sehr grofRe Freude, hier mit denen arbeiten zu kénnen.«

Und die Kollegin aus einer anderen GieRerei auf unsere Frage, ob denn
auch personliche Geschmicker bei Entscheidungen eine Rolle spielten:

»]a, das wird, das kommt auch mit zur Sprache, so. Das ist sicher, ja.
Das istjetzt ein Fantasiepreis, das kannst du nicht machen! Du findest
jetzteinfach die Arbeit super. Das istjetzt megaehrlich gesprochen, so.
Es geht eigentlich immer, schlussendlich immer auf, oder man kann
sich dann wirklich fligen, oder dann miisste man halt wirklich auch Ar-
gumente parat haben, dass man sagt: >Nein, ich finde es wichtig, dass
wir die ins Programm aufnehmen kénnen.« Oder >dass man fiir die et-
was macht oder fiir dens, oder so. Darum vielleicht auch, oder, keine
Ahnung, weil sie genau dort die Ausstellung hat, wo der und der auch
ist, und so und so. Also da spielen dann die verschiedenen Argumente
mit hinein. Nicht nur ein personliches Interesse an der Kunst oder an
dem Menschen.«

Nicht »nur« persénliches Interesse, aber doch recht viel davon kommt
bei diesem Geschiftsgebaren zum Zug. Es sticht damit deutlich vom
tiblichen kapitalistischen Marktgeschehen ab, wo das rein rechneri-
sche Kosten-Nutzen-Kalkiil typischerweise unter Vernachlissigung
aller persénlicher Vorlieben oder Abneigungen im Zentrum steht.
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Dies zeigt sich auch darin, dass man kiinstlerisch anspruchsvollen
Projekten gegeniiber Massenproduktion klar den Vorrang gibt. Das
eigene kunstaffine Profil und die Orientierung an forschungsintensi-
ven innovativen Arbeitsprozessen tendieren eindeutig in diese Rich-
tung. Wir wollen wissen: »Also, es wird dann auch sehr langfristig
geplant bei solch grofien Projekten. Und wie ist es bei kleineren, wo
man weif}, dass es etwas Einfacheres ist mit kleinem Budget und so
durchliuft?« Die befragte KunstgiefRerin antwortet:

»Das lauft so durch und bei kleinen Sachen bis so 5’000 miissen wir
schauen, dass wir schlank durchkommen. Also wir sind nicht so gut
in der Massenreproduktion. Also im wenig Stunden verbrauchen sind

wir nichtso gut. Wirsind besser eingestellt auf Forschungsgeschichten

und so. Auch bei den grofRen Sachen hat man beim zweiten Mal den

Anspruch, dass man es verbessert, aber wir wollen auch weniger Stun-
den brauchen. Bei den kleinen Sachen ist es fast nicht moglich fiir uns

mit der ganzen Maschinerie, die wir haben. In einer kleinen Giefierei

kostet ein kleiner Guss leider einfach viel weniger. Wenn es ein Ein-
mannbetrieb ist, dann zieht der das einfach durch und fertig. Und bei

uns geht es mit dem ganzen Mechanismus von dir zu dir. Da sind wir
manchmal fast zu behitet und haben zu viel Administratives, zu viel

Dokumentarisches, das man dann wie nicht loslasst obwohl es nur ein

kleines Figiirchen ist, das jemand modelliert hat. Es brauchte weder
viele Fotos noch viele Telefonanrufe noch viele Absprachen. Es wére

einfach nur ein Bronzeguss. Da tun wir uns schwer, glinstig zu sein. Da-
heristdas beim Offertenschreiben heute hdufigauch ein Thema, dass

wir sagen, wenn sie das so giinstig wollen, gehen sie besser dort hin.
Und wirsind dann oft so direkt zu den Leuten, dass wir sagen, machen

Sie das doch in X., machen Sie das doch dort. Es bringt einfach nichts

und nur schon das Offertenrechnen ist zu viel Aufwand, weil wir dann

1000 wollen und sie wollen das fiir 600 machen. Also missen wir es

erst gar nicht offerieren.«
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Als Unternehmen im oberen Segment der Kunstproduktion hat die-
se Manufaktur ein Geschiftsmodell entwickelt, bei dem der Ruf fiir
hochste Qualitit, originelle Forschungsmethoden, hohe Expertise im
Umgang mit unterschiedlichsten Materialien und Fertigungstechni-
ken zu stehen klar signalisiert, welches Anspruchsniveau bei Auftri-
gen willkommen und passend erscheint. In einem anderen Betrieb ist
man gegeniiber KinstlerInnen mit kleinem Budget ein wenig offener,
wie eine Mitarbeiterin erldutert:

»...und wichtig ist fiir uns auch, gerade wenn esjetzt so kleine Budgets
sind vor allem bei derjungen Kundschaft, die haben meistens nicht so
ein grofdes Produktionsbudget fiir sich selber, dass die trotzdem eine
Moglichkeit haben, doch etwas produzieren zu lassen. Oder zumin-
dest auch Ratschldge bekommen kénnen. Das ist uns wichtig, dass es
nicht einfach, dass man nicht nur mit einem Riesenbudget im Gepack

kommen kann ..«

In diesem Betrieb ist man auch risikobereit, wenn es um die Umset-
zung von vagen und gewagten Projektideen geht. Man erzihlt uns von
einem kiirzlich abgeschlossenen Projekt:

».. und da haben die Kunden einfach keine Ahnung, also das ist
schrecklich, extrem viele verschiedene Ideen, wie man noch konnte
und was man sonst auch noch kénnte. Und dann soll ich fiir das einen
Preis machen. Und es ist einfach noch nichts konkret und dann fanden
wir jetzt: »>Okay, jetzt machen wir einmal einfach. Wir fangen einmal
an< Wir bringen einmal Material hin, wir schauen einmal, wie die Gro-
e effektiv ist, damit sie es einmal live sehen. Auf dem Papier kannst
du noch gut schnell einmal drei Meter aufschreiben, aber wenn du es

dann so vordir hast und so weiter.«

Die Budgetfrage selbst wird je nach Typ des Anfragenden eher zuriick-
haltend oder im Gegenteil ziemlich umgehend und unverbliimt ange-
schnitten. Die Mitarbeiterin einer anderen Gief3erei sagt dazu:
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»Also, wenn da so eine Anfrage aus dem Nichts heraus ist, von jeman-
dem, von dem wir noch nie gehort, gesehen oder irgendwas haben,
dann fragen wirauch relativ bald nach dem Budget, weil es eben schon
je nach dem entscheidend ist, in welche Richtung man liberhaupt zu
denken beginnt, um dann zu offerieren. Weil sonst, also, ich finde, wir
verbringen sowieso recht viel Zeit mit Offerieren, weil Offerieren be-
deutetauch, dass wir uns auch bereits Gedanken dariiber machen, wie
wir etwas umsetzen.«

Anders gesagt ist das Erstellen einer Kostenkalkulation bei singuli-
ren Giltern oft ein innovativer, viel Forschung und Experimentieren
voraussetzender Arbeitsprozess, wesentlich heikler als bei Standard-
giitern in Massenproduktion und erfordert deshalb bereits einen ho-
hen Zeitaufwand, der bei einem nicht zustande kommenden Auftrag
schmerzhaft zu Buche schlagen kann. Auch in dieser Frage wird dem
unternehmerischen Knowhow der Manufaktur-Mitarbeitenden ein
flexibles Jonglieren mit unterschiedlichsten bekannten und unbe-
kannten Variablen abverlangt.

Wir fragen eine KunstgieRerin: »Und ihr miisst ja auch wirtschaft-
lich iiberleben. Und wenn ihr Offerten erstellt, habt ihr dann eine Mar-
ge, wo ihr wisst, dass ihr das braucht, um die Kosten zu decken, um
einen Profit zu machen und wenn wir so viel verrechnen sind wir unter
der Kostendeckung?«

»]a, in unserem Stundensatz ist der Gewinn bereits eingerechnet. Das
heif’t, wenn die Offerte hinausgeht, mit fiinf Stunden Arbeit und diese
flinf Stunden eingehalten werden, dann haben wir einen kleinen Ge-
winn erwirtschaftet. Dann haben wir keinen Verlust. Aber wenn wir
die Offerte schreiben, dann halten wir uns nichtimmer daran. Manch-
mal ist das Budget so klein, dass du nicht fiinf Stunden verrechnen
kannst. Dann musst du der Werkstatt kommunizieren, dass man hier
einen Auftrag hat, den man gerne realisieren will, aber nur drei Stun-
den reingeschrieben hat. Wir wissen aber von Anfang an, dass wir finf
Stunden haben werden, Punkt. Das ist dann abgemacht und in Ord-
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nung. Es ist dann wie eine Investition und wird auch so kommuniziert.
Das Gegenteil istaberauch der Fall. Man schépft dortab, wo man kann.
Oder wo man weifd oder das Gespiir hat. Am einfachsten funktioniert
es, wenn man gute Offerten schreibt fiir die erste Edition, was immer
die teuerste Produktion ist, wenn man weif3, dass der Kiinstler dieses
Werk in Editionen produzieren wird. Weil dann lauft die gleiche Of-
ferte meistens weiter. Und dann macht man einen gréfieren Gewinn.
Also die Marge kommt sehr oft erst ab der zweiten bis z.B. zur fiinften
Edition zum Tragen.«

Wir wollen das noch etwas praziser wissen und fragen: »Was heif’t
nun in diesem Zusammenhang Edition? Also der erste Guss oder ...«

»Ein Kiinstler kommt mit einem Modell, das er fiir eine ganz bestimm-
te Ausstellung produziert. Da steht aber eine Galerie dahinter und an
der Ausstellung wird das Werk verkauft und zwar nicht einmal, son-
dern es wird vor der Ausstellungseréffnung fixiert, es gibt eine Edition
von fiinf plus zwei AP, Artist’s Proof. Diese darf der Kiinstler verkaufen.
Das heifdt, man garantiert bereits dem ersten Kaufer, dass es nicht
mehr als sieben Werke von diesem Werk auf der Welt geben wird. Das
ist auch matchentscheidend fiir den Preis. Es gibt Werke, die sind Uni-
kate und bleiben Unikate und haben daher einen anderen Preis. Und
wir sind einfach in der ersten Produktion oft teuer und auch teurer als
die Offerte. Wir legen oft viel drauf, weil es uns immer um das Ganze
gehtund um mehr geht. Also man muss bei der ersten Produktion den
Kiinstler kennenlernen, seine Idee kennenlernen, seine Idee umsetzen,
besonders wenn sie vom normalen Gussprozess abweicht, muss man
dabei etwas lernen und erfahren. Und das braucht Stunden und Ka-
pazitit oder auch einmal Forschung. Diese wird aufgeschrieben, aber
wegen dem erhoht sich die Offerte nicht. Also man ist als Kunstgie-
Rerei dafiir schon eher gewillt, wenn man weif, dass es eine Edition
geben wird.«
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Man sieht: Bei Kunstmanufakturen ist das stindige flexible Hantieren
mit Mischrechnungen anscheinend Normalitit. Man akzeptiert ent-
gegen jedweder 6konomischen Rationalitit ein Projekt, dessen Budget
die eigenen Kosten nicht deckt, dafiir aber »sympathisch« und »inte-
ressant« daherkommt. Dafiir budgetiert man dann bei Projekten auf
der sicheren Seite, von solventen Galerien und Sammlern gedeckt und
von renommierten Kiinstlern konzipiert, vielleichtetwas weniger hart
an der Schmerzgrenze. Der grofde Mangvrierspielraum beim Handeln
mit einzigartigen Giitern birgt sowohl beachtliche Handlungschancen
wie auch enorme Risiken und Unwigbarkeiten, von denen spiter noch
die Rede sein wird.

Bei der Frage nach dem potentiellen »Wie?« der Umsetzung einer
Projektidee spielt dann natiirlich auch deren Grad an Konkretion und
Greifbarkeit, Kommunizierbarkeit und Plausibilitit eine wichtige Rol-
le. Wir fragen dazu: »Ja, und die Frage mit dem Kiinstler: bist du da
mit denen viel im Kontakt oder kommen die mit der Skizze und sagen
die: »Mach das so«. Oder telefonierst du mit denen? Oder schickst du
Fotos? Wo kommen sie her? Dazu ein Art Fabricator:

»]a, das ist eigentlich recht unterschiedlich. Es gibt viele Anfragen,
die einfach iber Mail kommen und dann schauen wir mal: Brauchen
wir mehr Informationen dazu? Reicht es, wenn wir denen mal zurtick
schreiben? Oder wire es gescheit, wenn die mal vorbeikommen wiir-
den? Wenn man merkt: Es ist so ganz viel noch nicht klar, dass die
vielleicht mal in den Betrieb kommen und man dann eben die ganzen
Mustersachen mitihnen durchgehen kann und oftist es auch so, dass,
wenn sie da mal da sind und auch die Sachen sehen, es dann auch fiir
sie konkreter wird, oder dass es alles iiber den Haufen wirft und: Ich
habe nicht gewusst, dass das alles méglich ist und sie dann wieder ge-
hen ..«

Aus der Sicht eines Kollegen nimmt sich der vom Kiinstler eingerium-
te Spielraum bei der Umsetzung seiner Projektidee recht grof3 aus,
was er sehr zu schitzen scheint. Er erzihlt:
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»Es gibt viele Kiinstler, die sagen: Das will ich umsetzen. Es muss zwar
so aussehen, aber wie man es umsetzt, ist eigentlich egal. Und von
dem her, denke ich, hat man da schon ein bisschen mehr Spielraum.
Ja, das macht es irgendwie noch spannend. Also, es ist noch schwierig.
Es gibt gewisse Sachen, die ziemlich dhnlich sind und in gewissen Be-
reichen hat man dann doch sehr grofie Unterschiede. Ja. Und was halt
so ein bisschen der Punkt ist: Da hat man halt oft mit einem Kiinstler
direkt Kontakt. Und der kann dann auch wirklich entscheiden: Was
wird umgesetzt

Kommuniziert man mit dem Auftraggeber iiber grofle Distanzen
hinweg, so bedient man sich regelmiRig der Fotografie um iiber work
in progress zu informieren und den Kinstler in den laufenden Ferti-
gungsprozess mit einzubeziehen. Dies dient auch der Vermeidung von
»bésen Uberraschungens, die dann drohen, wenn das Werk ohne Bei-
sein des Auftraggebers konkrete Gestalt annimmt. Wir fragen hierzu:
»Funktioniert das gut mit Bildern? Weil oft ist das so eine haptische
Geschichte ...2« Eine Art Fabricator dazu:

»Doch, das funktioniert schon. Also, eben: Klar gibts Sachen, die du
nicht lber eine Fotografie klaren kannst, die du sehen musst. Aber
dannsagen wir das auch. Ich handhabe das so: Ich glaube, es wire gut,
wenn duwieder einmal vorbeikommen wiirdest. Dann kénnen wir das,
das und das schnell anschauen. Und den Rest kdnnen wir dann wieder
iber Fotos, aber wenn es darum geht, jemanden einfach auf dem Lau-
fenden zu behalten, kann man gut einfach Fotos schicken.«

Zur Frage des fiir unseren Typus von Kunstproduktion kennzeichnen-
den Geschiftsmodells méchten wir hier zum Abschluss dieser Tour
d« Horizon durch die vielfiltigen Zeugnisse von den zu ihrem Alltag
gehorigen Mischungen aus betriebswirtschaftlichen und kunstaffi-
nen Risonnements noch die auf einen klaren, griffigen Nenner ge-
brachte Unternehmensphilosophie eines mittleren Gief3erei-Betriebs
prasentieren. In zwei Interviews berichteten uns Mitarbeitende von
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einer goldenen Regel bei der Abwigung von Auftrigen. Der erste Ge-
sprachspartner hierzu:

»Wir haben intern so drei Kriterien. Von denen miissen zwei erfiillt
sein. Das ist irgendwie interessante Arbeit, finanziell interessant oder
interessante Personlichkeit.«

Und auf unsere Nachfrage: »Also, das ist so der Konsens? Dass es die
drei ..«

»]a, im Optimalfall alle drei und sonst mindestens zwei. ..Wenn wir fin-
den, die Kunst ist wirklich grottig, dann muss sie mindestens interes-
sant zu machen sein und die Kasse muss auch stimmen. Oder irgend-
wie ... ja, einfach so zwei Sachen miissen irgendwie stimmen, damit
das fiir uns noch befriedigend ist.«

Seine Kollegin bietet uns folgende Variante der gleichen Faustregel fiir
unternehmerische Entscheidungen:

»Wir haben eben so drei Grundsatze. Also, entweder der Kiinstler oder
die Kiinstlerin ist spannend oder die Arbeit ist spannend oder das Bud-
getistspannend. Also, zwei von diesen drei Sachen miissen stimmen.«

Nach kurzer Uberlegung korrigiert sie sich:

»Also, wenn jetzt zum Beispiel, [..] (atmet tief durch) wenn jetzt zum
Beispiel das Budget stimmt und ... eigentlich reicht es, wenn nur eins
stimmt. (lacht) Es hat schon einmal den Fall gegeben, wo der Kiinst-
ler einfach eine Katastrophe gewesen ist, inhaltlich auch Katastrophe,
oder? Aber die Kohle ist da gewesen. Und dann haben wir es auch
gemacht.«

Wie spiter noch zu sehen sein wird, spielen diese drei Kriterien sowohl
in der Unternehmenskultur dieses Typs von Kunstmanufaktur wie
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auch im Selbstverstindnis und -verhiltnis ihrer Art Fabricators eine
geradezu paradigmatische Rolle und kénnen als emblematisch fiir
den diese Praxis des Kunstschaffens kennzeichnenden Kompromiss
zwischen betriebswirtschaftlichen Notwendigkeiten und der berufs-
ethischen Liebe zur Kunst und ihrer kreativen Umsetzung verstanden
werden.









6. Kostenvoranschlage
fiir »unbezahlbare« Giiter

Wihrend der typische Markt »die unpersénlichste praktische Lebens-
beziehung« darstellt, »in welche Menschen miteinander treten kén-
nen«, und »nur Ansehen der Sache, kein Ansehen der Person« (Weber
1980: 382f.) kennt, ist, wie im vorausgehenden Kapitel verdeutlicht, bei
der Ubernahme von Auftrigen zur Fertigung von Kunstobjekten die
konkrete Person und das Ansehen des Klienten — ebenso wie die At-
traktivitit der Projektidee — von grofRer Bedeutung.

Neben der betriebswirtschaftlichen Seite spielt die mehr oder we-
niger starke Sympathie fiir den Nachfragenden, seine kiinstlerische
Reputation, das Wissen um die hinter ihm stehenden Mitinteressen-
ten — Galerien, SammlerInnen oder Museen — und deren jeweilige
Zahlungsfihigkeit bzw. Kreditwiirdigkeit eine nicht zu unterschit-
zende Rolle bei der Entscheidung fiir oder gegen einen Auftrag. Auch
frithere Erfahrungen mit den Beteiligten werden in die Uberlegungen
miteinbezogen. Hier kann von rein betriebswirtschaftlichen Rationa-
lititen bewusst Abstand genommen werden, wenn entweder die Per-
son des Kiinstlers oder das konkrete Projekt als unterstiitzungswert
eingeschitzt werden, wobei die Manufaktur des Ofteren geradezu in
die Rolle eines Mizens gerit.

Hat man sich einmal fiir die Annahme eines Auftrags entschie-
den, muss ein Kostenvoranschlag vorgelegt werden. Unter den fir die
moderne Marktgesellschaft iiblichen Bedingungen wire zu erwarten,
dass es hier zu einer rein betriebswirtschaftlich orientierten bzw. fun-
dierten Berechnung von Kostenfaktoren wie Arbeitszeit und Lohnkos-
ten, Material, Infrastrukturkosten, Logistik und einem anvisierten
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Unternehmensgewinn kommt. Wie in diesem Kapitel zu verdeutlichen
sein wird, haben wir es bei der Produktion singulirer symbolischer
Giiter jedoch in verschiedener Hinsicht mit einem Sonderfall zu tun,
bei dem betriebswirtschaftliche Denk- und Sichtweisen regelmifig
an ihre Grenzen stoflen und die vielfiltigen Unwigbarkeiten und Risi-
ken die beim Kostenvoranschlag gemachten Planungen oft genug hin-
fillig werden lassen. Eine ganze Reihe an Faktoren tragen zu dieser
konstitutiven Planungsunsicherheit bei. Dazu zihlt die Notwendig-
keit, angesichts eines wachsenden Konkurrenzdrucks im Feld der Art
Production, nicht zuletzt aufgrund von Dumping-Preisen aus Billig-
lohnlindern, die Kostenvoranschlige so niedrig wie moglich zu hal-
ten, was schon als solches mit beachtlichen Risiken verbunden ist. Wie
mehrfach berichtet wurde, agieren die anfragenden KinstlerInnen
mehr und mehr »kostenbewusstc, holen Vergleichsangebote ein und
versuchen, die Produktionskosten zu driicken. Der schwerwiegends-
te Unsicherheitsfaktor aber liegt wohl in der Eigenheit kiinstlerischer
Werke, aufgrund ihrer Verpflichtung zur Einmaligkeit seitens der
Ausfithrenden komplexe materielle und technische Entwicklungen
zu verlangen und quasi wie »Prototypen« zu funktionieren. Ebenso
schwer dirfte der Umstand wiegen, dass die Auftraggeber oft mit va-
gen oder schwer kommunizierbaren Ideen kommen und sich manch-
mal erst im laufenden Produktionsprozess herausstellt, dass sie sich
eigentlich etwas ganz Anderes vorgestellt hatten.

Die Veranschlagung der fiir ein zu produzierendes Kunstwerk er-
wartbaren Endkosten sind aufgrund dieser Partikularititen nicht ein-
fach mittels standardisierter Berechnungstabellen kalkulierbar. Wenn
sich die eingangs vorgelegte Budgetierung als zu optimistisch heraus-
stellt, stehen die Art Fabricators vor einem unangenehmen Dilemma:
Sie miissen entweder vom Auftraggeber einen Zuschlag verlangen und
den urspriinglichen Kostenvoranschlag korrigieren, was zu Konflik-
ten fithren und auch einen Imageschaden nach sich ziehen kann, oder
aber akzeptieren, dass sie das Geschift mit einem Minus abschlief3en.

Aber schauen wir uns jetzt diesen immer riskanten Aushandlungs-
und Abwigungsprozess einmal aus der Nihe an. Wie muss man sich
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in etwa den typischen Prozessverlauf hin zur Budgetierung und nach-
folgendem Vertragsabschluss, eventuell auch zu spiteren Korrektu-
ren, aus der Perspektive der Art Fabricators vorstellen?

»Das ist dann so ein Seiltanz,
aber das ist auch das Spannende.«

Die Mitarbeiterin einer Kunstgief3erei erliutert den fiir ihren Betrieb
tiblichen Ablauf einer Budgetierung folgendermafien:

»Also der Kunde, da bespricht man das, und dann wird das in einer Sit-
zung besprochen. Also dann, es gibt meistens zwischen eins und zehn
Projekten, die man bespricht. Dann wiirde ich jetzt in dem Fall erzah-
len, was ich mit dem Kunstschaffenden besprochen habe, und dann
geht es darum, einen Kostenvoranschlag, eine Kostenschdtzung zu er-
stellen. ... Also es ist natiirlich gut, dass man dann in der Sitzung schon
moglichst viel (iber das Projekt weifd. Wann passiert das, wo passiert
das, gibt es ein Budget, gibt es kein Budget? Also das sind so Sachen,
die man vorher abklart. Und nachher, eigentlich, geht es in die erste
Produktionsphase.«

Auch in den Schilderungen anderer Interviewter wird betont, dass
von mehreren am geplanten Projekt involvierten MitarbeiterInnen ge-
meinsam erwogen wird, wie aufwindig der Arbeitsprozess wohl sein
wird, welche méglichen Uberraschungen zu erwarten sind und wie
prizise die Anforderungen des Auftraggebers schon auf dem Tisch
liegen. Dies verweist auch auf ein ausgeprigtes basisdemokratisches
Selbstverstindnis der Belegschaft mehrerer beforschter Gief3ereien,
wohingegen bei einem der beforschten Betriebe in Privatbesitz in der
Regel der Patron selbst diese Entscheidungen trifft.
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Ein Kollege aus dem gleichen Betrieb prazisiert hierzu:

»Dann sagt mal jemand: Ich habe mir hier schon ein paar Uberlegun-
gen gemacht. Was wire der Weg? Wie viel kostet es? Und meistens
sagt man am Anfang den Preis mal noch nicht und schaut dann, ob
man etwa auf den gleichen Preis gekommen ist. Und dann macht
man eigentlich so im Team ab, zu welchem Preis man das offeriert.
Und dann kann es auch sein, dass es vielleicht nicht 100-prozentig
rentiert, aber es ist vielleicht eine coole Person, fir die man gerne
arbeitet. Oder es ist einfach ein super cooles Projekt und man versucht
doch, dasirgendwie méglich zu machen. Und das wird dann eigentlich
schon immer so im Team entschieden, aufer Jemand weif jetzt: Das
ist das Projekt. Ich weif3, worum das geht. Ich kann das so offerieren.
Das kommt so gut an und ich kann das so sicher auch umsetzen. Dann
braucht es jetzt nicht unbedingt noch eine Meinung von einem Team,
sage ich jetzt mal. Wenn das etwas Kleines ist, das man so schnell,
schnell abwickeln kann, kann man das auch selber entscheiden. Und
sonst ist eigentlich schon so die Offertensitzung.«

Hier wird deutlich, dass man fiir die nicht standardisierbaren Kosten-
berechnungen je einmaliger Produkte oft auf die versammelte prakti-
sche Erfahrung der MitarbeiterInnen bauen muss, um zu priifen, ob
man zu einer in etwa vergleichbaren Einschitzung gelangt. Wo die
rein betriebswirtschaftliche Rationalitit solcher Entscheidungen an
ihre Grenzen st6Rt, muss der »praktische Sinn«, das durch angesam-
melte und zum Habitus eingefleischte Erfahrungswissen, aktiviert
werden. Bauchentscheidungen treten hier an die Stelle buchhalteri-
scher Schemata und Routinen.

Wir fragen nochmals bei seiner Kollegin nach: »Und wird das alles
in dieser Offerten-Sitzung besprochen? Also auch so kleine Sachen?«
Thre Antwort lautet:

»)a.]a, alles. Also das ist, oftist es auch so, dass ein Kiinstler oder eine
Kinstlerin kommt und sagt: sKannst du das nochmal nachgiefien, bit-
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te? Duweifdt, ich zahl 150 dafiir.«Ist okay. Und dass man dann vielleicht
mal, wenn man, keine Ahnung, dass man dann mal zusagt, bevor man
es besprochen hat oder so. Wenn man es schon mal gemacht hat fiir
die Kiinstlerin, dann sagt man immer, ja, ist schon gut. Aber eigentlich
ist es schon die Idee, dass man ... weil indem man es so im Plenum be-
spricht und man vielleicht schon eine fixe Vorstellung davon hat, was
es kosten soll, und jemand anders macht einen dann darauf aufmerk-
sam:>Hey, aberdaistdas nicht beriicksichtigt.<Oder:>Das istaberauch
noch wichtig.« Das entsteht also wie ein Ganzes, oder wie ein komplet-
tes Bild, von was man wirklich genau kommuniziert.«

Die Transparenz der Kostenplanung scheint auch deshalb wichtig zu
sein, weil beim Produktionsprozess ja im Falle unrealistischer Ein-
schitzungen der anfallenden Arbeitsstunden alle Beteiligten von den
daraus resultierenden Zeitzwingen mit betroffen sind. In komplexe-
ren Unternehmen mit vielen MitarbeiterInnen wird meist arbeitsteilig
verfahren und ein Leitungsteam tibernimmt die Aufgabe, die Um-
setzung des definierten Kostenplans zu tiberwachen und zu schauen,
dass der Produktionsprozess nicht das Kostendach tibersteigt.

»... weil man etwas der Bad Guy sein muss,
ohne dass man das Kunstobjekt verhindert ...«

Aber wie steht es um Anfragen fiir Projekte, die aus unterschiedlichs-
ten Griinden unattraktiv fiir das Unternehmen scheinen? Wir fragen
ein Mitglied eines Leitungsteams, ob sie hiufig Projekte ablehnen oder
Auftrige zuriickweisen muss. Sie erliutert uns dazu:

»Also, man muss etwas ganz selten der Wirtschaftlichkeit wegen
ablehnen. Das kristallisiert sich vorher heraus. Also wenn wir zu teu-
er sind, dann geht die erste Kostenschdtzung raus und dann kommt
keine Antwort mehr. Dann kann man, wenn es einem fest interessiert,
nochmals nachfragen und dann kommt: 5]a, ich mache es jetzt mit
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jemand anderem« Und dann weif? man es fiir das nachste Mal und
man kann noch etwas nachfragen, oder man kann nachverhandeln
und sagen, wir kdnnten uns dort noch etwas entgegenkommen. Aber
man wird halt immer feinfiihliger, dass man z.B. halt im Voraus schon
fragt, wie viel Budget vorhanden ist. Und dann kénnen wir als Cie-
Rerei schon auch versuchen, Projektablauf, Technik und Ausfiihrung
dem anzupassen. Und das man dann z.B. sagt: >Weif$ lackieren lohnt
sich nicht, weil dein Projekt zu komplex ist, um es in diesem Budget
weifd zu lackieren und es nachher scheifde aussieht. Das Budget hast
du gar nicht. Du miisstest einen anderen Weg suchen ..<Ja, daher ist
es diese Gratwanderung zwischen den Kiinstler genug gut verstehen,
was er will und was die Quintessenz von seinem Werk ist. Je klarer er
das ausformulieren kann, umso klarer kdnnen wir rechnen. Und sonst
lasst man sich daraufein, weil es ein spannender Prozess ist. Und dann
machen wir entweder Verlust oder es funktioniert gut. Das ist dann so
ein Seiltanz, aber das ist auch das Spannende.«

Das Bild vom »Seiltanz« bringt die Spezifika des Geschiftsmodells
Art Fabrication gut auf den Punkt. Es ist ein Balancieren mit etlichen
zum Teil noch unbekannten Variablen. Versteht man die Intention des
Kiinstlers klar genug, um kiinftige unangenehme Uberraschungen
beiderseits zu vermeiden? Darf man gleich zu Beginn des Prozesses
die unangenehme Gretchenfrage nach dem zur Verfiigung stehenden
Budget stellen? Wie weit kann man dann entsprechend sein Angebot
dem Budget anpassen und dabei natiirlich auch Einfluss auf das kiinf-
tige Kunstwerk, seine Materialitit und den Grad der handwerklichen
Finesse nehmen? Hier zeigt sich dann sehr konkret, dass bei diesem
Aushandlungsprozess auch die Art Fabricator eine aktive Rolle bei der
Definition des Gesamtprojektes und seines erwartbaren Outputs ha-
ben kénnen.

Personliche Vorlieben und subjektive Beurteilungskriterien kén-
nen durchaus schon beim Abwigen einer Anfrage eine Rolle spielen.
Diesbeziiglich lautete unsere Frage: »Bringt man das dann in die Dis-
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kussion ein, die personlichen Geschmicker?« Die befragte Mitarbeite-
rin der GieRerei antwortet:

»]a, das kommtauch mitzur Sprache, so. Das ist sicher, ja ... dann miiss-
te man halt wirklich auch Argumente parat haben, dass man sagt:
>Nein, ich finde es wichtig, dass wir die ins Programm aufnehmen kén-
nen.c Oder >dass man fiir die etwas macht oder fiir den. Darum viel-
leicht auch, [..] weil sie genau dort die Ausstellung hat, wo der und der
auch ist, und so und so.c Also da spielen dann die verschiedenen Ar-
gumente mit hinein. Nicht nur ein persdnliches Interesse an der Kunst
oder an dem Menschen.«

Bei dieser Sicht der Dinge fillt auf, dass die Art Fabricator bei ihren
Entscheidungen ein breites Spektrum an unterschiedlichen Interessen
strategisch mit einbeziehen, die weit iiber den betriebswirtschaftli-
chen Standard-Horizont hinausreichen und oft kurzfristige Risiken
und Nachteile durch lingerfristige Kosten-Nutzen-Abwigungen rela-
tivieren. So ist etwa das Spekulieren mit den Karriereaussichten eines
noch unbekannten Kiinstlers und den méglichen neuen Marktchancen
eine Form der strategischen Investition, die durchaus jener einer Ga-
lerie hnelt, wenn diese einen No-Name kooptiert, weil dessen Kunst
viel versprechend erscheint. Hierzu héren wir:

»Das weifdt duja nie. Man hat da hochstens ein bisschen ein Gefiihl:
Oh, der kdnnte mal Erfolg haben. Oder: Es ware toll, wenn der Erfolg
hatte. Und den pushen wir ..«

Hier kommt dann eine sehr spezielle Philosophie der Verteilungsge-
rechtigkeit mit ins Spiel, die man uns folgendermafien erliutert:

»Es gibt tatsdchlich solche Fille, wo wir wissen: Okay, das ist jetzt ein
Kiinstler, der verdammt viel Geld verdient mit seiner Kunst. Das darf
mehr kosten. Sprich: Es muss sicher einfach alles bezahlt sein, was wir



98

»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

machen. Also wir leben ja zu einem grofien Teil auch [..] von diesen
grofen Kiinstlern, die bekannt sind und Geld verdienen.

Dadurch, dass sie vielleicht ein bisschen mehr bezahlen, kénnen wir
wiederum jungen Kiinstlern, die kein Geld haben, etwas erméglichen,
auch zu machen, was sonst — was wir sonst finanzieren miissten. Und
wieso sollten wir das finanzieren? Unser Mehrwert ist, dass vielleicht
so ein junger Kiinstler dann auch irgendwann mal an der Spitze ist,
Celd verdient und immer noch zu uns kommt.«

Oben war die Rede von einem »Programme« der Kunstgiefierei, was
Anklinge von auf »Kunstverstand« oder dsthetischem Urteil beru-
hendem eigenem Profil der Manufaktur mittransportiert. Wenn, wie
spater noch ausfithrlich diskutiert, alle befragten Akteure der Kunst-
werkstitten es mehr oder weniger strikt von sich weisen, als am kiinst-
lerischen Werk aktiv beteiligt angesehen zu werden, so spricht hier
doch einiges dafiir, dass die These der kollektiven Hervorbringung von
Kunst durchaus plausibel erscheinen kann und unsere Gesprachspart-
ner nicht einfach nur schlicht die ausfithrenden Hinde Dritter sind,
sondern selbst eine aktive Rolle bei der Definition »legitimer« Kunst
beanspruchen und tatsichlich in manchen Fillen bei deren Durchset-
zung mitwirken. Bei einer Projektleiterin klingt das so:

»Es gibt auch einfach Kiinstler, bei denen man sich sagt, dass das ein
Name ist, der jetzt auftaucht, der hat noch keine Galerie, aber das in-
teressiert uns oder seine Arbeit interessiert uns oder die Zusammen-
hdngeinteressieren uns und daher schauen wir, dass wirihm auch eine
Unterstlitzung geben kdnnen, wie einem Start-up. Dass man dann also
sagt, da miissen wir nun nicht knallhart offerieren oder wir kénnten
ihm auch noch entgegenkommen fiir dieses Projekt, da es cool wére,
wenn diese Projekt dann an dieser Ausstellung gezeigt wird oder im
offentlichen Raum. Da gibt esja ganz verschiedene Parameter.«
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Nochmals also ein deutlicher Hinweis auf ein Selbstverstindnis als
Akteurin der Kunstwelt, die mehr als eine nur passiv-reaktive Rolle
ausiibt, sondern selbst auch Claims im Feld der Kunst setzt. Wenn
man sich einmal entschlossen hat, aktiv auf eine Nachfrage einzuge-
hen, so sind die Unwigbarkeiten und Planungsunsicherheiten bei wei-
tem noch nicht ausgeriumt. Es gilt nun, dass der Kunde seine Karten
auf den Tisch legt und auch die Finanzierung angesprochen wird. Man
merkt verschiedenen GesprichspartnerInnen deutlich an, dass diese
Seite ihres Metiers fiir sie ein notwendiges Ubel darstellt. Gleiches
diirfte wohl auch fir die anfragenden Kiinstler gelten und somit tref-
fen hier immer wieder Verhandlungspartner aufeinander, die in Sa-
chen Kunst eben auch iiber Geld reden miissen. Bei noch unbekannten
Interessenten sind die ersten Schritte hin zu einer Zusammenarbeit in
finanziellen Belangen vorrangig. Dazu eine Projektleiterin:

»Aber auch sehr viele Kiinstler sind wirtschaftlich sehr bewandert und
wissen, was sie verdienen wollen und fiir wie viel sie es von uns wollen.
Oder sie holen auch Gegenofferten ein. Manchmal spiirt man das an
der Anfrage an.«

Bei diesen ersten Kundenkontakten kommt die ansonsten verpdnte
und verbrimte kommerzielle Seite der Art Fabrication ziemlich direkt
auf den Verhandlungstisch und setzt sich dann fort in einer primir
betriebswirtschaftlich orientierten Herangehensweise bei der Pro-
jektbehandlung. Hier gilt zunichst die Regel: Geschift ist Geschift!

Anders sieht die Sache aus, wenn es zu einem engen persénlichen
Kontakt kommt. Dazu nochmals die befragte Projektleiterin:

»Und es gibt aber auch Sachen, wo wir viel mitentwickeln, den Kiinst-
ler gut kennenlernen, der hierher kommt, der grofRe Ideen hat. Dann
kommuniziert man einmal vage, ob er 100°000 Franken hat? Und er
dann sagt, mit wem er das macht und wie das lauft. Man muss dann
aber mal priifen, ob man wirklich 100’000 Franken braucht und dazu
muss man mal die Ideen konkretisieren. Das wiederum macht man

99
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mit dem Kiinstler zusammen. Das ist schon eine Investition von uns,
weil die Offerte kdnnen wir ja erst schreiben, wenn die Idee wirklich
konkret ist. Das ist dann immer eine Gratwanderung, weil man etwas
der Bad Guy sein muss, ohne dass man das Kunstobjekt verhindert.
Und bei gewissen Kiinstlern muss man extrem auf die Hinterbeine
stehen und ihnen sagen: >Dein Budget reicht dafiir nicht! Fir deine
Ideen. Dasist absurd. Dumusst einen anderen Weg finden oder es mit
jemand anderem machen.cAber die wenigen, die wir haben, die in die-
se Richtung gehen, sind fast schon spektakuldr uneinsichtig. Da darf
man sich dann nicht zu viel daraus machen.«

Hier kommt gut zum Ausdruck, wie viel psychologisches Spitzen-
gefithl die Verhandlungen rund um oft noch sehr vage Projektideen
abverlangen. Man kommt mit »groflen Ideen« und seitens der Ver-
handelnden der Gief3erei muss dann so diskret wie moglich eruiert
werden, ob die finanziellen Ressourcen denn auch auf der Héhe dieser
Ideen sind. Hier wird also gerechnet und gepriift, ob sich ein betriebs-
wirtschaftlich tragfihiges Projekt daraus entwickeln kann.

»Man weiB, wie es geht«

En passant sei angemerkt, dass die Spannbreite der Projektbudgets
je nach Manufaktur betrichtlich sein kann. So sprach man in einem
Fall von wenigen hundert Euro, wihrend in anderen Fillen ein Budget
von 500000 Dollar vorliegen kann. Die von uns beforschten Manufak-
turen unterscheiden sich deutlich hinsichtlich der jeweils bedienten
Marktsegmente und Klientele. Jene, die eher aus der traditionellen
handwerklichen Tradition kommen und auch regelmaflig Auftrige fur
alltidgliche Gebrauchsobjekte annehmen, bewegen sich bei ihren typi-
schen Preissegmenten im unteren Bereich, wohingegen einige andere
von sich selbst als im oberen Preissegment angesiedelt sprechen. Ein
Mitglied der Geschiftsleitung einer solchen Manufaktur erklirt uns:
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»Also ihr misst euch vorstellen, dass es fir uns eine iibergeordnete

Strategie gibt beim Offertenschreiben, wo es halt sehr stark darum

geht, welche Galerie anfragt, welcher Kiinstler anfragt. Und hier sind

wir ja schon im High-End-Segment zuhause und haben aber auch

Kundschaft, die einfach ein Figiirchen abformen will. Es ist eine rie-
sige Spannbreite. Es gibt also quasi unser Team, das funktioniert im

Abschitzen und Aussortieren, welche Offerten kénnen von uns gleich

beantwortet werden. Man kann gleich einen Preis setzen und muss

sich nicht lange Gedanken machen. Man weif, wie es geht, man weif3,
was die Frage ist und man weif etwa, wie viel Geld man dafir verlan-
gen muss. Dies geht bis zu Projekten, wo man weif3, dass diese Person

schon bei diesem Kiinstler Projektleiter war und schon Erfahrung hat
mit diesem Kiinstler oder mit dem Material und dann machen wir die

Offerte mit diesem Projektleiter. Oder es ist neu oder es ist aufderor-
dentlich oder es ist eben in diesem High-End-Segment daheim und
man setztsich zusammen, weil man eine strategische Offerte schreibt.
Entweder, dass man diesen Kiinstler endlich an Land zieht oder weil

man in Konkurrenz steht zu ausldndischen GieRereien. Oder weil man

weif3, dass man viel Geld verdienen kann. Also so ein Mix.«

Das Offertenschreiben nimmt sich also als ein komplexes strategi-
sches Abwigen aus, bei dem unterschiedliche Leitmotive beriicksich-
tigt werden. Dabei liegt die Frage der Konkurrenz mit auslindischen
Unternehmen in der Regel schon von vornherein auf der Hand: Z.B.
wurde bei allen drei befragten schweizerischen Gieflereien betont,
wie viel hoher hier das Lohnniveau und somit die Produktionskosten
gegeniiber den Nachbarlindern, von der chinesischen Konkurrenz
ganz zu schweigen, seien, weshalb man auf die eigenen — héher veran-
schlagten — Qualititsstandards poche. Einen »Kiinstler an Land zie-
hen«als des Ofteren zu hérende Marktstrategie, der man auch mittels
besonders giinstigen Angeboten nachzugehen bereit ist, erklirt sich
wohl aus dem Umstand, dass der Name des jeweiligen Kiinstlers und
die mit seiner Signatur verbundene »Marke« bzw. das jeweilige sym-
bolische Kapital des Klienten indirekt der eigenen Marke hinzugefiigt
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wird, ganz so wie etwa die Reputation eines Kiinstlers auch auf die ihn
vertretende Galerie zuriickfillt. Auch hier also wieder eine Plausibi-
lisierung unserer an Bourdieu und Becker angelehnten These von der
durch und durch kollektiven Hervorbringung von Kunstwerken. Der
dritte genannte strategische Einsatz beim Offertenschreiben ist dann
ein durch und durch materialistischer bzw. utilitaristischer: Man
priferiert Nachfragen, bei denen mit einem guten finanziellen Ge-
winn gerechnet werden kann. Last but not least ist auch die mit einem
Klienten bei fritheren Projekten gemachte positive Erfahrung ein Plus
bei einem zu evaluierenden Projekt: Es wird dadurch berechenbarer
und der Kunde gewissermafien vertrauenswiirdiger.

Dass man seitens der Giefiereimitarbeitenden bei Preisaushand-
lungen auch regelmifig den »Bad Guy« spielen muss — ein Umstand,
der auch in anderen Gesprichen mit groRem Unbehagen angespro-
chen wurde — gehért mit zum Job und erfordert viel Diplomatie. Man
will »auf seine Kosten kommen, schliellich miissen am Ende des Mo-
nats, wie immer wieder betont wurde, auch Lohne ausgezahlt werden.
Gleichzeitig will man aber ein Kunstwerk nicht aufgrund schnéder be-
triebswirtschaftlicher Logik »verhindernc.

Uberhaupt zieht sich das unauflésbare Dilemma, die inkompatib-
len, wenn nicht gar feindlichen Rationalititen von Kunst und Geld im
Alltag der Kunstmanufakturen so gut wie moglich zu einer friedlichen
Koexistenz zu fithren, oder zumindest so wenig vordergriindig wer-
den zu lassen, wie es nur geht.

Aber kommen wir zuriick zum Aushandlungsprozess hin zum Ver-
tragsabschluss. Wenn einmal klar ist, dass die notwendigen finanziel-
len Mittel fiir ein Kunstprojekt prinzipiell verfiigbar wiren, bedarf es
noch einer ganzen Reihe an weiteren Abklirungen, um zu einer realis-
tischen Offerte zu gelangen. Dies gilt vorrangig fir die bei vielen Pro-
jekten unabdingbare Investitionen in Forschungen. Wie aber werden
diese finanziert? Dazu fragen wir eine Mitarbeiterin: »Gibt es auf der
Offerte so einen Posten wie Forschungspauschale zum Beispiel? Dass
man sagt, ok, egal mit was du kommst, wir miissen vermutlich so und
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soviele Stunden forschen. Wird das so auch an den Kiinstler vermittelt
in der Offerte?« Die Antwort darauflautet:

»Wenn es absolut logisch, also wenn es einleuchtend ist, oder manch-
mal lasst man Anfragen, weil man weif}, das muss man, da ist der
Kiinstler noch zu unsicher oder da ist die Technik nach zu wenig klar,
und dann ist der erste Schritt vom Projekt das Entwickeln und dann
wird das offeriert. Das ist der Idealfall. Und dann gibt es auch den
Fall, dass man das Projekt klar hat und der Prozess ist eigentlich klar
und was der Kiinstler will ist eigentlich klar, aber es gibt fiir uns, um
es wirklich offerieren zu kénnen, noch ganze Qualitatslevel und der
Kiinstler kann sich das vielleicht nicht vorstellen, das kann den Preis
verdoppeln, wenn man so lange poliert, oder wenn man so einen Farb-
aufbau macht. Und dann entscheiden wir selber, wir machen ein Mus-
ter,das kann 4000—5000 kosten, um einfach ein Finish definieren und
zu sagen, ist es das, was du willst? Und dann sagt er entweder ja und
dann kann man die Offerte liberhaupt erst machen, wenn er sagt: ja,
das ist das, was ich wills, oder>das will ich nicht, es reicht mir weniger
intensiv< oder >ich will es noch intensiver<. Und das Muster, was wir
dann gemacht haben, wenn wir Gliick haben, schafft man es im Nach-
hinein, noch es rauszuholen, aber es ist auch viel so, das Muster haben
wir dann einfach fir uns selber, das gehdrt dann zur Akquise und das
haben wir fiir uns selber gemacht.«

Auch hier kommt wieder auf sehr beredte Weise die Besonderheit
der Produktion von Kunstwerken zum Ausdruck. Als von ihrem Rai-
son d’étre her absolute Singularitit beanspruchende Giiter sind sie
in ihrem Erzeugungsprozess konstitutiv mit Ungewissheit behaftet.
Wenn, wie des Ofteren betont, viele Projektideen ausgesprochen vage
daherkommen, so ist die Umsetzung dieser Ideen unweigerlich ein
Experimentieren mit vielen unbekannten Variablen — von der Statik,
der materiellen Beschaffenheit bis hin zur Farbgebung beim Patinie-
ren. Das notwendige Experimentieren nimmt dann in der Regel die
Form eines provisorischen Musters an, dessen Produktion entspre-
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chend Arbeitszeit und Kosten anfallen lisst. Im Idealfall wird dies vom
Auftraggeber ibernommen und bringt der Manufaktur einerseits be-
reits erste, wenn auch geringe Einkiinfte, daneben aber auch die im
Muster materialisierte Forschungserfahrung, die sich bei spiteren
Vorhaben als niitzlich erweisen kann. Oft ist es aber auch die Gief3e-
rei, die auf eigene Kosten einen solchen Probelauf macht und sich den
Luxus erlaubt, die Fabrikation von Mustern in eigener Regie als eine
Art Lernprozess zu organisieren, der sich eventuell spiter einmal aus-
zahlen kann.

»Dann gibt es ein Minus in diesem Projekt«

Was die Berechnung der notwendigen Arbeitsschritte und den damit
einhergehenden Zeitaufwand betrifft, schildert uns eine befragte Zi-
seliererin die hierbei regelmifiig auftretenden Zielkonflikte und Rei-
bungsflichen:

»Im Prinzip wird in der Offerte bereits vorgegeben, welche Abteilung
wie viele Stunden brauchen kann. Ich gehe davon aus, dass der Wachs-
raum 2 Tage zur Verfligung hat, Negativ hat 6 Stunden, die Halle hat
so viel und das Patinieren so viel. Nicht in jedem Bereich bin ich dabei,
um das Patinieren zu beraten. Der Kunde weif$ noch gar nicht, was
er will, und wir miissen irgendeine Zahl fiir das Patinieren einfligen.
Und schlussendlich ist es komplexer und man hat zu wenig Stunden
eingetragen. Oder man hat noch gar nichts eingetragen und dann
muss eine neue Patina entwickelt werden. Das Problem entsteht am
Anfang. Patina ist auch der letzte Arbeitsschritt im klassischen Guss.
Wenn das ganze Projekt 45 Stunden zur Verfligung hat und bei der
Patina ankommt, sind die Stunden vielleicht bereits gebraucht. Dann
merkt man, der Wachs hat 3 Stunden mehr gebraucht, Isolieren 3
Stunden und dann muss das Patinieren schneller gehen. Dann habe
ich noch weniger Zeit und dann gibt es ein Minus in diesem Projekt.
Das kann haufig passieren, weil dies die letzte Stelle ist. Es gibt auch
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Projekte, wo das Wachsen und Isolieren schneller waren und ich darf
etwas entwickeln. Oder es heifdt, ich soll schneller machen, damit wir
wieder mal was verdienen. Das ist auch méglich. Es istja nicht so, dass
wirimmeralle Stunden aufbrauchen. Die Zeit kann auch wiederum fiir
die Entwicklung gebraucht werden oder man macht wieder mal einen
Cewinn. Ich bin die letzte in der Kette.«

Das hier skizzierte Problem des kollektiven Zeitmanagements ver-
weist auf die enormen Interdependenzen der einzelnen Arbeitsschrit-
te einer komplexen Produktionskette und auf die Notwendigkeit, die-
sen Prozess so zu koordinieren und kontrollieren, dass die ganze Last
eines durch Verspitungen bzw. falsch eingeschitzten Arbeitsaufwand
entstandenen Zeitdrucks nicht auf einer einzigen Person — in der Re-
gel am Ende der arbeitsteiligen Kette — lastet.

SchlieRlich muss man auch bedenken, dass gerade der letzte
Arbeitsschritt, das Patinieren, von besonders grofen Unwigbarkeiten
begleitet wird. Eine Wachserin erlautert uns:

»... beim Patinieren weifd man nie, ob es klappt. Einmal macht man es
so und es klappt, das andere Mal macht man es genau gleich und es
klappt nicht oder man hat viel langer. Darum finde ich es schwierig.
Auch weifd man nie, wie der Guss rauskommt und wie lange man dann
hat.«

Und die Mitarbeiterin einer anderen Gief3erei zur gleichen Frage:

»..Und dann kann es sein, dass der Guss einfach nicht gut rauskommt.
Und dann muss man den nochmals machen. Und das kann man nicht
von Anfang an einberechnen, dass man so ein Teil nochmals giefden
muss. Das kann man eigentlich einem Kunden nicht verrechnen.«

Bei noch so viel beruflicher Erfahrung und Expertise droht doch bei
jeder Offerte das Risiko, bei der spiteren Umsetzung Unvorherge-
sehenes zu erleben. Ein KunstgiefRer beschreibt dies am Beispiel von
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vermeintlich banalen, routinemifiig zu bearbeitenden Kleinauftragen
folgendermafien:

»Aber das kann einem auch einen vélligen Streich spielen. Wenn das
offeriert wird, denkt man:Ja, das ist eine kleine Sache, das zu machen.
Und dann ist man irgendwie tagelang dran [..] Weil das Ding doch ir-
gendwie etwas Verstecktes mitgebracht hat oder es ein anderes Mate-
rial war, als man dachte. Und man Recherchen betreiben und Versuche
machen muss oder was auch immer.«

Bei den grofleren Manufakturen mit geniigend Belegschaft gab es
zum Zweck einer grofReren Transparenz und besseren Koordination
der einzelnen Arbeitsschritte meist die Funktion eines Projektleiters,
welcher den Uberblick iiber den gesamten Produktionsprozess habe
sollte. Hierzu erliutert uns ein Mitglied der Geschiftsleitung:

»lch kann gar nicht iiber alle 30, 40 laufenden Projekte den Uberblick
behalten. Ich kann nicht immer aktuelle Stichproben machen. Das
sind die Projektleiter und die muss man auch immer so etwas drauf
lupfen. lhr habt die finanzielle Verantwortung. lhr miisst bei euren 10
Projekten wissen, wie steht ihr da plus minus. Ich mach einfach Stich-
proben, wo ich das Gefiihl habe, da kénnte es aus dem Ruder laufen.
Aber eigentlich sind da auch die Projektleiter in der Verantwortung,
auch die Werkstatt. Es kommt selten vor, dass jemand sagt, da hat es
aber geheifden, ich habe nur 2 Tage zur Verfiigung, ich habe jetzt die 2
Tage aufgebraucht, was soll ich machen? [..] Man macht einfach weiter,
bis man zufrieden ist.«

Immer wieder betonte man uns gegeniiber, dass die Qualitit das Mar-
kenzeichen der Manufaktur und damit das berufsethische Leitmotiv
sei und die betriebswirtschaftliche Rechenhaftigkeit beim Umgang
mit Unwigbarkeiten beim Zeitaufwand dem gegeniiber zweitrangig
bleibe. Gleichzeitig betonten alle Gesprichspartner, dass in diesen
Fragen kollegiale Solidaritit grofigeschrieben werde und man nicht



6. Kostenvoranschlage fir »unbezahlbare« Giiter

die Last einer Verspitung und den damit einhergehenden Druck und
Stress einfach an das nichste, bzw. letzte Glied der Kette, delegiere.
Hierzu sagt ein Ziselierer:

»lch glaube, jede Abteilung sorgt dafiir, dass sie im Rahmen bleibt.
Ich habe nicht das Cefiihl, dass die Leute denken, die Abteilung nach
mir wird es schon regeln. Es ist so, dass die entsprechende Arbeit ge-
braucht wird. Derjenige, der die Offerte schreibt, fiir ihn ist es von An-
fang an schwierig die Stunden einzuschitzen. Wenn der Wachsraum
merkt, dass sie bereits 4 Stunden driiber sind und sie sind noch nicht
fertig, dann reden sie mit den anderen Abteilungen. Es ist schon nicht
die Einstellung, dass die nach uns schauen missen. Es ist jedem klar,
dass wir keine schlechte Qualitat abliefern, nur weil die Zeit knapp
ist und die Offerte zu wenig gut eingeschitzt wurde. Ich denke, es ist
schonrelativ fair. Sie denken nicht, dass das Patinieren schneller geht.«

»Man macht einfach weiter, bis man zufrieden ist ...«

Der Umstand, dass uns diese Grundeinstellung von verschiedenen Ge-
spriachspartnerInnen auf ganz dhnliche Weise geschildert wurde, lisst
darauf schliefen, dass es sich hier um eine kollektiv geteilte Plausibi-
lititsstruktur handelt, die fiir uns Beobachtern recht harmonisch er-
scheinendes Betriebsklima von grofRer Bedeutung sein diirfte. Auch
dafiir kommt dem jeweils zustindigen Projektleiter eine wichtige Ko-
ordinationsfunktion zu. Hierzu nochmals die Einschitzung des Zise-
lierers:

»Es kommt selten jemand vom Negativ zu mir und sagt, sie hitten lin-
ger gebraucht und ich muss es kompensieren. Da muss der Projektlei-
ter die Ubersicht behalten. Der Projektleiter kommt zu mir und meint,
wie viele Stunden ich aus welchen Griinden noch zur Verfiigung habe.
Wenn niemand kommt, gehe ich schauen. Wir kénnen nicht 5 Tage

lang herumbasteln und schlussendlich waren nur 2 Stunden offeriert.
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Wenn du Druck hast, kann die Qualitat darunter leiden. Man nimmt
in Kauf, zwei Stunden Minus zu machen und dafiir ist der Kunde zu-
frieden und kommtwieder. Esist eine politische Entscheidung, was wir
rausgeben.«

Hier ist herauszuhéren, dass es im Betrieb pragmatische Toleranz-
grenzen gibt, die als ungeschriebene Regeln von allen befragten Ak-
teuren stillschweigend anerkannt werden. In verniinftigen Grenzen
wird ein zusitzlicher Kostenaufwand zugunsten der verlangten Qua-
lititsstandards akzeptiert, dort, wo echte Unrentabilitit durch mas-
siven unbezahlten Arbeitsaufwand droht, wird eine Grenze gezogen.

Es gibt natiirlich auch Fille, in denen ein Mitglied des Leitungs-
teams interveniert. Wir fragen nach: »Wann ist der Punkt gekommen,
wo ihr dann einschreitet und sagt, jetzt liuft es aus dem Ruder, passt
auf, jetzt muss es einen Schritt schneller gehen, oder jetzt bringt den
Prozess mal zum Ende? Ist das mehr ein Bauchgefithl, wann ihr sagt,
jetzt greife ich ein?«

»Nein, man kann es an den Stunden ablesen. Also wenn man sieht, es
istnoch im Wachsraum, dasist das Ding vorm GieRen und die Stunden
sind schon aufgebraucht, ja dann frage ich den Projektleiter, aus wel-
chem Grund das so ist. Und vielleicht hat er schon eine Antwort. Viel-
leicht sieht er, dass wir hinten raus ein Teil weniger machen missen.
Intern sind wir froh, wenn das noch wahrend dem Prozess ist. Da sind
wir viel besser geworden. Friiher ist es einfach immer erst am Schluss
gewesen. Und dannist es [..] manchmal merkt man es einfach erstam
Schluss. Und dann kann man nichts mehr machen.«

Anders gesagt ist die mehr oder minder systematische Beobachtung
der verschiedenen Arbeitsschritte gemif dem Zeitraster der Offerte
sinnvoll, damit man nicht am Ende vor vollendeten Tatsachen steht, wo
Korrekturen nicht mehr moglich sind. Die Befragte sagt diesbeziiglich,
man habe eben mit der Zeit dazu gelernt. Tatsichlich nehmen sich die
Prozesse kollektiven Lernens als eine Praxis des Learning-by-doing
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und des Training-on-the-job aus. In einem der Betriebe betonte man
uns gegeniiber mehrfach, dass eigentlich kein zertifiziertes betriebs-
wirtschaftliches Knowhow im Haus vorhanden sei und man es sich
Schritt fir Schritt als Erfahrungswissen aneignen musste. Anders ge-
sagt handelt es sich um in der Praxis, durch die Praxis und fiir sie er-
worbenes, empirisches Wissen fern der Doxa betriebswirtschaftlicher
Lehrbiicher. Die hier enthaltene praktische Vernunft, die dazu be-
fihigt, die dem eigenen Wirtschaften inhirenten Risiken und Fallen
kritisch zu reflektieren, st63t jedoch immer dann ihre Grenzen, wenn
sie es mit widerspriichlichen Interessen und Zielvorstellungen zu tun
hat. Die immer wieder betonte oberste Maxime »Qualitit iiber allem«
fithrt in Verbindung mit der Regel »Am Ende muss die Kasse stimmenc
zu einem fiir das hier entwickelte Geschiftsmodell oft unauflslichen
Double Bind, der je nach Berufsethos der Mitarbeiter achselzuckend
hingenommen werden, oder auch zu deutlichen Frustrationen fiih-
ren kann. Dies scheint mit den unterschiedlichen Graden der bei den
Mitarbeitern feststellbaren Kunstaffinitit und Identifikation mit der
spezifischen Aura einer aufleralltiglichen Produktionsstitte zu vari-
ieren. Es wirkt riickblickend in der Gesamtschau der gefiithrten Inter-
views fast so, als ob jene MitarbeiterInnen, die von sich selbst sagen,
wenig mit Kunst »zu tun« zu haben und sich mehr oder weniger aus-
schliefilich von der handwerklichen Seite her definieren, strafferes Ge-
schiftsgebaren bevorzugen wiirden.

Die hier berichteten grundlegenden Ambivalenzen, die mit der
Ubernahme von Kunst-Produktionen im Auftrag von KiinstlerInnen
einhergehen — die Suche nach dem rechten Maf zwischen Qualitit
und angestrebter Perfektion bei der Umsetzung der kiinstlerischen
Idee hier und die 6konomischen Zwinge, dies in einigermaflen an-
gemessener Zeit zu bewerkstelligen dort — dirften der traditionellen
Kinstlerrolle, bei der Kopf und Hand in Personalunion am Werk sind,
auch nicht fremd sein. Auch dieser Typus Kiinstler muss - es sei denn
er befindet sich in einer wirtschaftlich abgesicherten Lage — zusehen,
dass er seine Werke in einem vertretbaren Zeitrahmen fertigstellt.
Ein Suchen nach konzeptueller und materieller Perfektion, ein stin-
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diges Verwerfen des Erreichten und Suchen nach Alternativen droht
ab einem bestimmten Grenzwert (iiber-)lebensuntiichtig zu machen.
Interessant ist es jedenfalls in soziologischer Sicht festzustellen, dass
Art Entrepreneure und Art Fabricator dieses grundlegende Dilemma
teilen, obwohl sie ja hinsichtlich ihrer 6ffentlichen Wahrnehmung
nach den Kriterien »schopferisch« und »ausfithrend« geschieden sind.
Diesem Zusammenhang soll in einem spiteren Kapitel zur Frage der
Selbstverhiltnisse von Art Producern vertiefend nachgegangen wer-
den.
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Wie die vorausgehenden Kapitel gezeigt haben, prisentiert sich die
handwerkliche Produktion eines Kunstwerks als Dienstleistung als
Hybrid zwischen der konventionellen Produktion von Giitern auf der
einen Seite und kreativ-kiinstlerischer Tatigkeit auf der andern. In
gingiger Sicht stehen sich die dkonomische Logik der Profitmaxi-
mierung und die Idee kiinstlerischer Tatigkeit als Selbstzweck, ideal-
typisch in Baudelaires Diktum »Lart pour lart« auf den Nenner ge-
bracht, wie zwei unvereinbare Rationalititen kontrir gegeniiber. Bei
der Kunstfertigung in Lohnarbeit miissen sie aber zu einer einigerma-
en friedlichen Koexistenz gebracht werden. Kunstwerke fiir Dritte
zu fertigen kann, wie wir zu héren bekamen, in vielen Entscheidungs-
situationen zu Zielkonflikten fithren, sich aber auch in einem Prob-
lem der Corporate Identity der jeweiligen Kunstmanufaktur und den
Selbstverhiltnissen und Rollenbilder ihrer Mitarbeiter niederschlagen.

In vielen Gesprichen wurde die Frage nach der Koexistenz von
Homo Oeconomicus und Homo Artisticus unter dem Dach einer
KunstgiefRerei aufgeworfen. Unsere Gesprichspartnerlnnen duflerten
sich in ihrer Reaktion darauf durchweg sehr freimiitig und schienen
mit dem hybriden Charakter ihres Betriebs und ihrer beruflichen Ti-
tigkeit keine Identititsprobleme und berufsethischen Konflikte zu
verbinden. Die Frage nach den betriebswirtschaftlichen Rentabiliti-
ten der Arbeit an der und fiir die Kunst wurde aber nichtsdestotrotz
auch immer wieder als belastender Faktor angefiihrt.

Bei der Umsetzung der Idee eines Kiinstlers handelt es sich wie
schon erwihnt um einen komplexen und oft langwierigen Aushand-
lungs- und Entscheidungsprozess, der viele miandernde Umwege,
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Sackgassen und Kehrtwenden kennt. Dies kann finanziell und zeit-
okonomisch sehr aufwindig sein und anfinglich kalkulierte Budgets
schnell obsolet werden lassen. Wenn zu Beginn der Produktion ein
Kostendach vereinbart wurde, muss ab einer fortgeschrittenen Pha-
se ein Schlussstrich unter das offene Experimentieren gezogen wer-
den: Entweder muss man dann den Auftraggeber dazu bewegen, den
Mehraufwand entsprechend finanziell auszugleichen, oder aber als
produzierendes Unternehmen ohne Kostendeckung weiter operieren,
um das Produkt nach den eigenen isthetischen und handwerklichen
Anspriichen fertigzustellen. Sonst bleibt nur, sich widerwillig mit des-
sen mangelnder Perfektion abzufinden. Alle drei Alternativen zur Lo-
sung dieses Problems wurden uns als aufje eigene Weise unangenehm
bzw. frustrierend beschrieben.

»Wir sind ein wirtschaftliches Unternehmen ...«

Um den Umgang mit diesem Dilemma in der alltiglichen Praxis der
Art Fabricator besser zu verstehen fragten wir einen KunstgiefRer in
verantwortlicher Position: »Also es gibt ja so ein gewisses Budget fir
Kunstprojekte. Wenn das aufgebraucht ist und man merkt, das Kunst-
werk ist jetzt noch nicht wirklich fertig, wie wird dann entschieden, ob
jetzt doch weiter herumgetiiftelt wird oder nicht. An welchen Fakto-
ren macht man das fest2«

Seine Antwort darauf:

»... also meistens merkt man daserstzuspat. Also dasist das Hauptpro-
blem: dass es schon passiert ist, dass es schon schief steht. Oder dass
man noch einen weiten Weg hat, um es fertig zu machen. Und dann
wird gefragt: Was machen wir? Darf man nochmals [..] dann geht es
um die Einschdtzung, werist denn wirklich der Kunde: der Kiinstler, die
Calerie, das Umfeld, wie kann man jetzt irgendwie den Schmerz ver-
kraften und sagen, das ist jetzt halt so. Oder wo kénnen wir Nachver-
handlungen fiihren. Gleichzeitig dann die Anspriiche, es dann halt so
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aufden Punkt zu bringen ... Und dann hat man halt manchmal gesagt,
man muss es jetzt fertig machen. Viel Geld verloren. Das ist einfach so.
[..] Manchmal kann man ja nachverhandeln, und das machen wirauch,
aber man hat trotzdem dann kein gutes Klima nachher. ... schlussend-
lich wollen natdirlich alle irgendwie nach vorne schauen. Und nicht nur
irgendwie mit Altlasten, Schwierigkeiten umgehen missen.«

Wie in vielen anderen Gesprichen stellt man auch hier fest, dass man
es bei der Produktion singulirer symbolischer Giiter eben nicht mit
den die kapitalistische Okonomie kennzeichnenden anonymen Markt-
beziehungen zu tun hat, sondern es jeweils um enge, auf personlichen
Vertrauensverhiltnissen beruhenden und oft langfristigen Beziehun-
gen geht. Wenn die zu Beginn ausgehandelte vertraglichen Abma-
chungen seitens der Art Fabricator nicht eingehalten werden konnen,
kann dies das in sie gesetzte Vertrauen enttiuschen und im Extremfall
auch zu geschiftsschidigenden Reputationsverlusten fithren.

»Ich will jetzt nicht gleich sagen Unwirtschaftlichkeit ...«

Wie in vielen Gesprichen zu horen war, handelt es sich bei der Pro-
duktion von Kunstwerken um ein Wirtschaften mit verschiedenen nur
teilweise bekannten und verlisslichen Variablen. Um mehr iiber das
spezifische Zusammenspiel von Kunstaffinitit und 6konomischer Ra-
tionalitit zu erfahren, fragen wir einen Produktionsleiter: »Wie stark
ist man da eigentlich an Wirtschaftlichkeit orientiert, jetzt in deiner
Arbeit als Produktionsleiter?« Wir bekommen zu héren:

»Wir missen. Wir sind ein privatwirtschaftliches Unternehmen. Wir
sind ein Unternehmen mit einem extrem hohen Lohnanteil und wir
missen einfach immer wieder schauen, wie wir ... wir sind ein wirt-
schaftliches Unternehmen. Und am Ende [..] wir werden nicht sub-
ventioniert, es muss sich am Ende rechnen und am Ende miissen wir
Lohne ausbezahlen. Ganz einfach.«
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Wir bohren weiter: »Und kann das auch zu Konflikten fithren? Diese
Orientierung?« und erhalten folgende Erliuterung dazu:

»Es fiihrt stindig zu Konflikten. Gerade bei uns, gerade mit so einer ge-
wissen perfektionistischen Herangehensweise, auch damit, dass man
sich ja irgendwo auch mit dem Werk mehr oder weniger stark identi-
fiziert, es ist immer eine Gratwanderung zwischen, was ist eigentlich
wirtschaftlich vertretbar und was kann man eigentlich alles noch ma-
chen, um das Werk dahin zu bringen. Es ist ja wirklich so ein ... oftmals
so eine exponentielle Kurve. Die letzten zehn, zwanzig Prozent noch
zu erreichen, ist ungleich viel mehr Aufwand. Und da sieht man sich
eigentlich stindig in einem Konflikt, in einem Interessenkonflikt, sich
selbst gegentiiber, dass man das Werk so gut wie mdglich machen will,
aber auch die wirtschaftlichen Belange nicht auf3er Acht lassen kann.
Nicht selten, dass das dann halt, ja auch in eine Unwirtschaftlichkeit
fur uns fihrt. [..] Ich will jetzt nicht gleich sagen Unwirtschaftlichkeit,
oderdassdie Marge ... dann eher geringer ausfallt. Also esist ... esistin
dem Sinne schon ein Unterschied zu einem anderen wirtschaftlichen
Unternehmen, wo vielleicht die Gewinnmaximierung wirklich an vor-
derster Stelle steht. Das ist hier wirklich nicht so. Wir denken nicht in
erster Linie ans Geldmachen, sondern es ist wirklich schon die Freude
und der Wille da, immer wieder etwas Besonderes zu machen. Und
das vereint, denke ich, viele Leute, die hier arbeiten. Die Freude an
dem, was man macht. [..] Und das Interesse daran.«

Hier wird mit Nachdruck eine immer wieder thematisierte Leitdiffe-
renz zwischen der vor Ort angesiedelten Produktion von Kunstgiitern
und der konventionellen kapitalistischen Wareproduktion formuliert:
»Gewinnmaximierung« bzw. »Geldmachen« — und damit auch das
fur den kapitalistischen Geist typische wirtschaftliche Ethos — wer-
den gegeniiber dem »Besonderen« der Kunstgiiter, um die es hier geht,
als zweitrangig angesehen. Kunst und Kommerz erscheinen hier zwar
nicht als feindliche, unvereinbare Welten, werden jedoch klar werthaft
voneinander geschieden und hierarchisiert. Dieses vehement vorge-
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tragene Statement lasst allerdings hinter dem verwendeten »wir« und
»uns« vergessen, dass es sich ja in Wirklichkeit um einen komplexen
arbeitsteiligen Vorgang unter Beteiligung oft zahlreicher Mitarbeiter-
Innen in verschiedensten Produktionsetappen handelt.

Deshalb wollten wir wissen: »Und gibt es da auch mal Konflikte
zwischen Mitarbeitern, die vielleicht finden, ja, wir wollen jetzt hier
nicht mehr mehr machen, wir wollen das lieber abschliefRen?« Dazu
heifit es dann:

»Natrlich gibt es diese Konflikte. Klar. Na, es ist halt auch so ein biss-
chen das, was ich halt als Projektleiter mehr, das schlechter oder bes-
ser im Griff haben muss, dass jeder in den Werkstatten natiirlich ... so

ein Projekt geht ja durch viele verschiedene Stationen, und .. man

muss es halt schon im Griff haben, dass der Aufwand, derja hier liber-
all betrieben wird, irgendwo noch im Rahmen der Offerte liegt, die

man am Anfang gemacht hat. Und das gelingt halt mal besser und mal

schlechter.«

Anders formuliert spielt der Projektleiter im Produktionsprozess re-
gelmifiig die Rolle des »Bad Guy, der seine Kollegen in den einzelnen
arbeitsteiligen Prozessen immer wieder daran erinnern muss, doch
ein Mindestmaf? an betriebswirtschaftlicher Rationalitit an den Tag
zu legen. Er muss die jeweils in ihrem Fertigungsbereich nach Per-
fektionismus strebenden Kolleglnnen gegebenenfalls auf Termine
und Stundenpline verweisen und rote Zahlen anmahnen. Diese in al-
len grofieren Manufakturen unseres Samples angetroffene Funktion
einer Projektleitung verkorpert gewissermafien den bewusst ins Le-
ben gerufenen Gegenpart — das 6konomische Realititsprinzip — zur
vorherrschenden Unternehmenskultur.
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»Weil da viel Unvorhergesehenes kommt ...«

Wie aber nimmt sich diese Kontrolle betriebswirtschaftlicher Ratio-
nalitit im Produktionsprozess aus der Sicht der Mitarbeitenden aus?
Ein Gesprichspartner erzihlt uns hierzu:

»Alsowir habenja so ein System, was Stunden erfasst, wo sie Daten fir
das Projekt aufschreiben und da gibt es dann die ganze Problematik,
wenn das Projekt noch nicht fertig ist, aber die Stunden schon aufge-
braucht sind. Und dann gibt es die Schwierigkeit, wie geht man jetzt
damit um? Man hat es ja offeriert und muss es fertigmachen und wie
weit fingt man jetzt an, und wie weit macht man es jetzt eben genau
und prazise fertig. Das sind heikle Geschichten und ich glaube zum
Teil auch, weil der Projektleiter kommt und sagt >du darfst jetzt keine
Stunden mehr aufschreiben, weil< ... und dann kommt der Geschéfts-
leiter und meint, die Patina ist aber noch nicht gut genug und wenn
es ein wichtiger Kunde ist und wenn es Nachfolgeauftrige geben
kann, ist es ja langerfristiger. Sinnvoll jetzt da noch eine Stunde, das
ist schon oft gewesen, dass grofde Auftriage, der erste Guss von etwas
extrem schlecht also extrem rote Zahlen damit geschrieben wurden,
dann nachher wird das plotzlich verkauft, dann kommt der zweite
Guss und dann kommt man schon wieder in den griinen Bereich und
dann gibt es nochmal einen Nachfolgeauftrag, oder was lingerfristig
schon funktioniert. Aber das sind, ich glaube, schwierige Gradwande-
rungen, weil letztlich hast duja auch grofRe Lohnsummen und einfach
einen recht grofien Betrag, derjeden Monat hinausgeht und irgendwo
muss erauch hereingekommen sein. Und ich glaube dasist schon auch
zum Teil, es ist dann auch streng zwischen den verschiedenen Funk-
tionen, die es gibt, Projektleiter und die Leute, die das Zeug machen
[..] also ich denke, das ist schon schwierig [..] Da kann es einmal sein,
dass es einen Fehlguss gibt und dann muss man nochmal anfangen,
und dann ist das halt Scheifle, aber das ist dann schon beim Kosten-
voranschlag eingerechnet, also das weifs man dann schon ein wenig.
Das ist eben, vielleicht gibt es 10 % Fehlgiisse und dann hast du mehr
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Arbeit. Also man findest das schon schade, aber letzten Endes fangt
man auch noch einmal an. Das geht dort, wo man mehr Erfahrung hat.
Bei Sachen die neu entwickelt werden ist das viel schwieriger. Weil da
viel Unvorhergesehenes kommt und weil der Kiinstler erst im Laufe
vom Prozess, also in den verschiedenen Entwicklungsstadien nochmal
Entscheidungen gefillt werden und dann muss man immer wieder sa-
gen, ja, wenn man es so macht, dann kostet es mehr und so und das ist
zum Teil, denk ich schon schwierig.«

Bei dieser Erliuterung wird deutlich, dass »schwierige Gratwande-
rungen« und Herausforderungen durch die Unwigbarkeiten kniff-
liger Produktionsprozesse mit oft experimentellem Charakter keine
Ausnahme darstellen, sondern zum Tagesgeschift der Art Fabricator
gehoren und die mit ihnen einhergehenden Frustrationen in der Regel
stoisch als unvermeidlich hingenommen werden miissen. Doch stellen
diese der Produktion singulirer Giiter immanenten Schwierigkeiten
nicht nur die Geduld und Arbeitsmotivation der Angestellten immer
wieder auf die Probe, sondern bilden auch ein strukturelles, perma-
nentes Problem fiir das rationale Wirtschaften. Dies wird auch bei der
Antwort auf folgende Frage' nach der Einschitzung der unternehme-
rischen Seite des Arbeitens fiir die Kunst plastisch vor Augen gefiihrt:

»lch finde immer ... es ist schon ein wichtiger Aspekt, aber wenn es der
einzige Aspekt ist, dann lduft auch etwas schief. Ich glaube, das ist ja
das Faszinierende an der Kunst, dass eben, wenn du das rein unter-
nehmerisch machen wiirdest, dann zielst du viel zu sehr auf das Geld
und dann schaust du nicht [..] weniger auf die Qualitat und [..] machst
es nicht aus der Faszination zum Objekt, zur Kunst fiir die Sachen, son-
dern fiir, ja... weil dich das Geld interessiert und ich glaube, es gehort
beides dazu. Es braucht die Begeisterung, es braucht die Begeisterung
fur die Sachen in der Produktion [..]. Und gleichzeitig muss es ja unter-

1 »Okay, und wiirdest du sagen, diese unternehmerische Seite ... also wie wichtig
wiirdest du die einstufen?«
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nehmerisch funktionieren ... wenn es nicht funktioniert, dann kann
man das ja auch zumachen. Es gehort beides dazu. Bei dem konkre-
ten, was ich mache, also mehr das Vermitteln und Verkaufen, da ist es
enorm, wie soll man sagen, stark, also weniger ja, wenn ich das und
das mache, dann bekommeich das. Sondern mehr man tutzusammen
eher grofdziigig finden, okay jetzt probiert man eine Ausstellung mog-
lich zu machen, jetzt probiert man Kontakte zu kniipfen. Es kommt
dann irgendwas kommt dann zuriick. Aber das ist extrem schwierig,
da kann man keinen Businessplan machen und sagen, jetzt machen
wir da soviel PR-Ausgaben und dann erwarten wir etwa so viel Riick-
lauf und so, diese Strategien, die haben wir nie. Das macht man, ja so
ein wenig wie die KMU, das Flair haben, mehr mit dem Gespiir gehen
als mit irgendeinem Businessplan und mit irgendwelchen Tools, mit
welchen man die Wirtschaftlichkeit genauer, oder verbessern kénn-
te, oder so. Aber es ist natirlich immer eine Form von unternehmeri-
schem Denken, weil sonst funktioniert das hier nicht, ja. Das ist eben
auch gut, denke ich, ja.«

Doch stofdt, wie im Folgenden zu héren sein wird, die betriebswirt-
schaftliche Rationalitit der Art Fabrication regelmifiig an ihre Gren-
zen, wenn sie mit dem spezifischen beruflichen Ethos und der kunst-
affinen Suche nach Perfektion der MitarbeiterInnen konfrontiert wird.

»Wir legen oft viel drauf,
weil es uns immer um das Ganze geht ...«

Eine Steinmetzin erliutert uns, warum die spezifische Betriebskultur
ihrer Manufaktur ihrer Meinung nach immer wieder an Grenzen der
Wirtschaftlichkeit stofRen muss:

»Wir sind, finde ich, als ganze Truppe sehr stark im Schauen. Miteinan-
der die Sachen anschauen, was sie hergeben, [..] und auch recht expe-
rimentierfreudig und auch recht risikofreudig. Weift du, wenn du an-
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ders fragst, dass wenn jemand uns von der Kreativitat her aushebelt,
dass er mit einer Anfrage kommt, wo man eigentlich sagen wiirde:
>Gehtja gar nicht,, dann ist es halt hier auch der Ort, wo man sagt:>Es
gehteben doch, wir finden einen Weg«. Und das hat halt einfach nichts
mehr mit Wirtschaftlichkeit zu tun.«

Dieses Ethos der risikofreudigen Annahme jeder neuen Herausfor-
derung spiegelt sich auch in einer auf den ersten Blick erstaunenden
idealtypischen Differenzierung zwischen »Autobahnprojekten« und
»Feldwegprojekten« durch einen Projektleiter. Er erliutert ausfithr-
lich, dass die geradlinigen, routinisierten Standardauftrige zwar
wirtschaftlich eintriglicher und risikofreier seien, die kunstaffine
Arbeitsmotivation der Mitarbeiter jedoch viel weniger befriedigen
als die nicht klar planbaren und immer wieder mit Komplikationen
aufwartenden schwierigen Projekte, die aber auch mit grofien wirt-
schaftlichen Risiken einhergingen.

Es scheint ganz so, als ob dieses Arbeitsethos oft mit einem blin-
den Fleck hinsichtlich der wirtschaftlichen Implikationen der eigenen
Arbeit einhergeht, wie es die Mitarbeiterin eines anderen Betriebs kri-
tisch anmerket:

»Also, ich glaube Zahlen sind Allen nicht so wichtig, wo dort schaffen.
Vielleicht auch ein bisschen zu wenig wichtig. Einzelne schon, aber die
Mehrheit glaubt, esist glaube ichimmersehr gut gegangen die letzten
Jahre. Es ist nie wirklich ein Thema gewesen. Und ich merke schon, ich
muss Zahlen wie aufdrangen, sonst interessiert es nicht.«

Die Produktion eines Kunstwerks ldsst sich nicht allein in betriebs-
wirtschaftlichen Kategorien denken und bemessen, auch wenn man
— wie einer der von uns befragten Projektleiter — akzeptiert, dass der
heutige Kunstmarkt und seine Trends zu einer stirkeren Okonomisie-
rung des Umgangs mit Kunst fithren:



122 »Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

»...da kommen wir halt zu dem Problem, dass der Kunstmarkt und in
dem Bereich, in dem wir arbeiten, schon sehr international aufgestellt
ist, und das ist nicht bei allen so, aber dass es dann doch schon einige
Kiinstler gibt, die dann international titig sind und die da entspre-
chend auch, auch als Kiinstler sehr wirtschaftlich, [...] manche Kiinstler
sind auch fast einfach sehr wirtschaftliche Unternehmungen.«

Eine Mitarbeiterin schildert uns verschiedene Strategien, die helfen
sollten, mit diesem Druck umzugehen: Indem man z.B. »strategi-
sche«, »gute« Offerten schreibt, kann man bei gewissen Projekten Ge-
winn »abschopfenc, der es erlaubt, in andere Projekte zu »investierenc,
dort also Raum fiir den kreativen Prozess, fiirs »Forschen« und »Ex-
perimentieren« zu schaffen. Gewisse Projekte rechtfertigen eine In-
vestition, weil sich daraus Folgeauftrige ergeben, in andere investiert
man, um vielversprechende Kiinstler ohne Budget zu unterstiitzen. Zu
dieser Strategie einer differenzierten, Fall fir Fall abwagenden Kos-
tenkalkulation, erliutert uns ein Projektleiter:

»Und dann weifd man aber auch, wenn Kunstmuseen Ausstellungen
oder Gruppenausstellungen machen und ein junger Kiinstler ist dabei,
der ein Werk realisieren mochte, der dann relativ schnell auch kom-
muniziert, dass das Budget sehr knapp ist, [..] dass man nicht zu mehr
Celd kommen wird: >Wollen wir dabei sein oder nicht Es ist dann die
Entscheidung, ob man den Kiinstler unterstiitzen will, weil man davon
ausgeht, dass er bald zu einer Galerie kommen wird.«

Sein Kollege hierzu:

»... dass man dann also sagt, da miissen wir nun nicht knallhart offe-
rieren oder wir kdnnten ihm auch noch entgegenkommen fiir dieses
Projekt, da es cool wire, wenn diese Projekt dann an dieser Ausstel-
lung gezeigt wird oder im 6ffentlichen Raum. Da gibt es ja ganz ver-
schiedene Parameter.«
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Anders gesagt wird beim Aushandeln von Auftrigen neben den primir
okonomischen Aspekten immer auch auf die breiteren und lingerfris-
tigen Wirkungen der zur Diskussion stehenden Projekte geschaut und
abgewogen, inwieweit ein Projekt aufgrund starker offentlicher Aus-
strahlung trotz geringem wirtschaftlichen Output doch eintriglich
sein kann.

»0h nein, Finanzen, das interessiert mich null!«

In manchen Gesprichen gestand man uns aber auch unumwunden
ein klares Manko an betriebswirtschaftlicher Kompetenz bis hinauf
zur Geschiftsleitung, ja sprach gar von einer gewissen psychischen
Aversion gegeniiber der 6konomischen Seite der Dienstleistung an der
Kunst. Wihrend groRere Betriebe diese ungeliebte Seite der Arbeits-
welt zum Teil an hauptberufliche Betriebswirte delegieren, mussten
MitarbeiterInnen in kleineren Manufakturen sich damit notgedrun-
gen anfreunden, wie uns die Administratorin eines mittelgrofien Be-
triebs anhand eigener Erfahrungen verdeutlicht:

»So eine finanzplanerische Komponente, wo ich fritherimmer so dach-
te, oh nein, Finanzen, das interessiert mich null! Mittlerweile merke ich
so, doch, es gehort so fest dazu, man kann nicht einfach sagen, ja, das
Celd ist halt [..] Und ich sehe einfach jetzt mittlerweile plétzlich, was
es, eben genau, was die Infrastruktur kostet, zum Beispiel, hier drin.
Was die Miete, was die Halle und was der Strom kostet, was all das
rundherum, was unsere Kiiche kostet [..] Ja, zum System kann ich wie
nichts sagen. Ich denke, es braucht etwas eher Flexibles, weil wir uns
jain einem flexiblen Kontext bewegen, was Tendenzen aufierhalb von
der Kunst, also kdnnen wir nicht [..] Also fiir mich passt das nicht, dass
man ein fixes System hat, und nebenbei macht es irgendwie so, also.
Ich, das ist einfach meine Sicht, ich habe keine Ahnung, wie man das,
was das explizit heifRen wiirde, aber ich habe das Gefiihl, darauf lauft
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es hinaus, dass man sich etwas Flexibles einfallen lassen muss. Schon
dass man Sicherheit hat, dass man einen Grundlohn kriegt, natiirlich.«

Dieses Plidoyer fiir eine Akzeptanz der konomischen Imperative und
Zwinge des eigenen Betriebsmodells verweist auf eine ganze Palette
an unabdingbaren alltiglichen materiellen Notwendigkeiten und Vo-
raussetzungen dafiir, dass man itberhaupt seiner so geschitzten, ja
oft innig geliebten Arbeit an der und fiir die Kunst nachgehen und am
Ende des Monats seinen Lohn beziehen kann. Wirtschaftlicher Reali-
tatssinn erscheint dabei auch Voraussetzung dafiir zu sein, zu einer
Erh6hung des gegentiber tiblichen profitorientierten Unternehmen re-
lativ geringen Lohnniveaus zu gelangen, wie eine Gesprichspartnerin
erliutert:

»Mein Ziel ist natiirlich, jedes Jahr bessere Lohne zahlen zu kénnen.
Also, so gute Offerten zuschreiben, dass man zueinem Gewinn kommt.
Weil wenn wir Gewinn haben, dann machen wir eine Bonusauszah-
lung und die motiviert uns alle. Es ist sehr motivierend, die Werkstatt
entlasten zu kdnnen, indem man sagen kann:>Hey, wir haben so eine
gute Offerte geschrieben, wir konnen aus dem Vollen schépfen.«

Dariiber hinaus ist die Rentabilitit aber auch eine Vorbedingung, um
in der Konkurrenz um kompetente MitarbeiterInnen bestehen zu kén-
nen, wie ein Kollege berichtet:

»Oder wir haben auch schon dariber diskutiert, wenn man halt viel
Knowhow braucht und neue Leute reinnehmen muss und man gut
ausgebildete Leute nicht hierher bekommt mit diesen Lohnen, die hier
bezahltwerden [..] Also das gibt so Spannungen irgendwie, dassjunge
Leute andere Erwartungen haben von Einstiegslohnen, oder ...«

Zu dieser Konkurrenz tritt dann aber auch noch die des mehr und
mehr globalisierten Marktes an Dienstleistungsanbietern.



7. Lohnarbeit fiir die Kunst

»Also wir miissen eher Qualitatsfiihrerschaft fahren ...«

In vielen Interviews kam das Gesprich immer wieder auf die Proble-
matik der internationalen Konkurrenz, insbesondere bei den drei in
der Schweiz ansidssigen Manufakturen, die wie bereits angesprochen
mit dem in diesem Land typischen hohen Lohnniveau zurechtkom-
men miissen. Uberhaupt wurde in vielen Gesprichen deutlich, wie
stark in diesem Segment der Kunstproduktion mittlerweile die offene
Marktkonkurrenz vorherrscht. Die befragten Kunstgieflereien begeg-
nen aber nicht nur der Konkurrenz durch Unternehmen aus Lindern
mit deutlich niedrigerem Lohnniveau, sondern auch einer immer un-
verponter dkonomisch argumentierenden Kundschaft. Wie der Chef
eines groflen traditionsreichen GieRereibetriebs hervorhebt, hitten
GaleristInnen, aber auch KiinstlerInnen im Laufe der letzten Jahre
vermehrt eine kostenbewusste Haltung entwickelt, d.h. sie fordern
jeweils von unterschiedlichen Manufakturen Kostenvoranschlige ein
und entscheiden immer hiufiger auf der Basis von Preisvergleichen
statt aufgrund der Loyalitit zu einem konkreten Unternehmen.

Das romantische Bild einer dauerhaften, engen Symbiose zwi-
schen Kunstler und Werkstatt, wie sie etwa am Beispiel Rodins kol-
portiert wird, verblasst schnell, wenn zu héren ist, dass knallharte
Preisvergleiche letztlich entscheidend sein konnen, sofern die einge-
forderten Qualititsstandards nicht doch den Ausschlag fiir den teure-
ren Anbieter geben. Ein Schweizer Art Fabricator erzihlt z.B.:

»Also viele von unseren Kunden kommen ja nicht nur zu uns. Die kom-
men fiir gewisse Projekte zu uns und fiir andere gehen sie woanders
hin, das finde ich véllig okay. Und viele kommen gar nicht erst zu uns,
wenn sie schon einmal bei einem Billigeren waren, weil sie es sich
schlichtweg gar nicht leisten kdnnten und auch nie aus ihrem Niveau
herauskommen — Preis-Niveau oder was auch immer. Also so ein biss-
chen—ja—die weniger bekannten Kiinstler, wenn sie irgendwie in Ita-
lien 1500.- fir einen Guss bezahlen, dann bezahlen sie bei uns schnell
einmal (iber 2000.- odervielleicht auch 3000.-— grob geschatzt einmal.
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Dafiir haben sie weniger Anfahrtsweg und so weiter. Aber das muss
auch nicht sein, das warjetzt einmal ein Beispiel. Ja, vielleicht ein Vier-
tel teurer oder so. Und fiir viele —ja — ist das halt wirklich dann schon
ein Grund, auch wenn sie da ein bisschen weiter reisen miissen. Wenn
sie ihren Zeitaufwand nicht so hoch bewerten, dann ist das schon ein
Grund, nach Deutschland oder nach Italien zu gehen oder ins Tessin
oder in den Osten.«

Aus anderer Quelle erfahren wir:

»... deutsche Kunstgieflereien, da kdnnen wir nicht mithalten, rein von
den Preisen her. Also wir miissen eher Qualitatsfithrerschaft fahren
wie tiber die Kosten. Und es hat eigentlich auch noch nie geklappt, dass
wir einen Auftrag bekommen haben, weil wir die giinstigsten waren.«

Wie zu horen ist, spaltet sich die Klientel der Kunstmanufakturen
entlang der Scheidelinie arrivierter, anerkannter und finanzkriftiger
Kunst hier und noch nicht konsekrierter, 6konomisch gering ausge-
statteten Kunstschaffender dort. Wenn in den Schweizer Manufaktu-
ren immer wieder der Hinweis kam, man situiere sich am oberen Ende
des Kunstmarktes, so gilt dies ebenso fiir die Platzierung der bedien-
ten Kiinstler in den internationalen Rankings wie fir das eigene Preis-
niveau. Da in Mediennachrichten des Ofteren davon die Rede ist, dass
eine seit rund einem Jahrzehnt wachsende chinesische Konkurrenz in
diesen Markt dringt, gingen wir in unseren Interviews auch dieser
Frage nach und wurden schnell eines Besseren belehrt. Ein Kunstgie-
Rer erldutert:

»... ich denke, so etwas (iber China abzuwickeln, ist fiir die meisten
Leute dann doch zu weit weg, sprachlich ein Problem, der administra-
tive Aufwand dahinter [..] oder nur schon etwas von China hierher zu
schicken. Und das ist jetzt eher auch schon die Frage gewesen, ob wir
etwas auswarts geben und in China machen lassen und dann quasi die
ganze Kommunikation und Leitung ibernehmen. Dass die Kiinstler
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selber so einfach nach China aus Preisgriinden produzieren gehen? Ich
denke, das istjetzt bei uns nicht so eine riesige Gefahr.«

Anders gesagt scheint es sich wie auch in anderen Narrativen rund um
die chinesische Konkurrenz um einen Mythos zu handeln. Auch bei
noch so krassen Lohnunterschieden ist der Weg dorthin mit zu vielen
logistischen Problemen befrachtet, von der Problematik, dort geeigne-
te kunstaffine Experten zu finden, ganz zu schweigen. Dies bestitigt
ein Mitarbeiter einer anderen GieRerei mit der Einschitzung:

»Aber sonst, denke ich, ist China noch nicht so eine riesige Konkurrenz.
Also aufler dann vielleicht —aber das sind dann nicht mehr unbedingt
Kiinstler, die dann eine Auflage von 1'000 Stiick auf dem Internet ver-
kaufenwollen. Sojemand wiirde dann wahrscheinlich eher tiber China
produzieren lassen.«

Der Besitzer einer grofien deutschen Manufaktur sieht das so:

»lch glaube der Markt ist heutzutage so uniiberschaubar grof3, es gibt
sovieleverschiedene Sachen, die gemacht werden auf dieser Welt und
es ist ein unglaubliches Potenzial, was es da gibt. Das Problem ist fiir
uns ganz klar oder vielleicht auch nicht Problem, also so die Herausfor-
derung, nennen wir es mal lieber so, ist natiirlich gegen Produktions-
standorte wie China zu bestehen. Also die KunstgiefRerei ist ja davon
noch ... Also die normalen Giefdereien haben ja viel mehr darunter zu
leiden, unter diesen Kapazititen in Siid-Ost-Asien.«
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»... mit normalen Marketingmechanismen
kommt man bei uns glaub ich nicht sehr weit.«

Aber auch jenseits dieser Stereotypen stehen Gief3ereien am >oberen
Ende« der Kunstproduktion regelmifiig vor dem Problem, sich auf
dem stark konkurrenzbetonten Markt zu behaupten. Auf die Frage
nach den eigenen Wettbewerbsvorteilen bestitigt einer ihrer Akteure:

»Qualitat, ja. Und auch, dass wir es wirklich in der Qualitat fertig
machen. Wir machen viel, oder der Kiinstler hat ein Projekt, das gut
lduft und wo wir etwas plus gemacht haben. Also das weif er dann
schon nicht. Und dafiir kommt dann mal ein anderes Projekt, wo wir
es unterschitzt haben und dann macht man es trotzdem fertig, bis er
zufrieden ist. Die Sicherheit haben viele Kiinstler. Und dass man hier
wirklich Ansprechpersonen hat.«

In dieser Stellungnahme wird deutlich, dass die Produktion von
Kunstwerken deutlich aus dem wblichen Rahmen kommerzieller Wa-
renproduktion herausfillt. Es geht um ein Vertrauensverhiltnis zwi-
schen KiinstlerIn und Ausfithrendem, und dass man auch in schwieri-
gen Situationen darauf zihlen kann, dass es um mehr geht als Dienst
nach Vorschrift.

Hierzu wollen wir noch mehr erfahren und fragen, wie diese be-
sondere Qualitit marketingtechnisch geltend gemacht werden kann?
Eine Mitarbeiterin antwortet hierzu:

»lch weifd nicht, Marketing in unserem Bereich ist [...] ich glaube, dass
man bei uns mit normalen Marketingmechanismen glaub nicht sehr
weit kommt. Das, was wir kdnnen und haben und anbieten kénnen, ist
einfach, und das ist vielleicht auch ein bisschen unsere Selbstiiberzeu-
gung, [.] wir miissen einfach die Besten sein. Wir miissen einfach Din-
ge machen, die man nirgendwo anders itberhaupt machen kénnte.«
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Die hier beschriebene Haltung, nach der eigentlich jedwede Ferti-
gungstechnik mit allen denkbaren Materialien durch die im Hause
versammelten breit geficherten handwerklichen Kompetenzen und
Skills am Ort verfiigbar und einsetzbar sein sollte, sticht vom Ge-
schiftsmodell einer anderen Manufaktur deutlich ab, die regelmifig
bestimmte Arbeitsprozesse bei der Fertigung von Kunstgiitern in an-
dere Betriebe auslagert. Ein Mitglied der Geschiftsleitung berichtet:

»Also natirlich haben wir auch ein Netzwerk hier. Also zum Beispiel
alle diese Geschichten, was jetzt scannen, Datenverarbeitung an-
belangt, ist eine Firma, die sitzen hier vorne. So, das machen wir hier
nicht selber. Fiir uns macht das keinen Sinn, weil wir in der Umgebung
ja auch alles dahaben...Weil hier gibt es so viel Kapazitiat an 3D-Druck.
Cenauso mit dem Frasen. Wir haben eine Firma, die ist fiir das Frasen,
eine Firma, die ist fiir das Drucken. Wir haben zum Beispiel auch Gal-
vanik, ist auch so eine Geschichte. Das macht man traditionell, macht
das eine Giefierei eigentlich nicht selber. Zumindest also die letzten
flinfzig Jahre nicht, weil das ist auch so ein spezielles Thema. Oder La-

ckierung auch, macht auch keinen Sinn.«

»... dass das dann halt auch in eine Unwirtschaftlichkeit
fiir uns fiihrt ...«

Hoéchste Qualitit als Alleinstellungsmerkmal muss sich stindig unter
Beweis stellen, wihrend giinstige Preise fiir sich selbst sprechen. Auch
am >oberen Ende« der Kunstproduktion macht sich ein wachsendes
Preisbewusstsein bemerkbar, wie ein Mitglied eines Leitungsteams
einer anderen Manufaktur berichtet:

»Also, was mir auffallt [.] in den letzten paar Jahren, was so ein biss-
chen eingerissen hat, ist so die Preisdriickerei. Wenn wir sagen: Schau,
wirkénnendasschon glinstiger machen, aberdubekommstdannauch
nicht eine High-End-Version, dass das dann [..] Es fallt mir einfach auf,
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dass dort eine Verdnderung passiert ist. Dass da offenbar die Bereit-
schaft nicht mehr so da ist, Celd in ein gutes Produkt zu investieren.«

Anders gesagt muss auch hier stindig ein heikler Balanceakt zwischen
nicht konkurrenzfihigen Preisen und konkurrenzlosen Qualititsan-
spriichen bestanden werden, was auch zu internen Unstimmigkeiten
fithren kann. Diesbeziiglich fragen wir einen Mitarbeiter: »Und kann
das auch zu Konflikten fithren?« Darauf antwortet er:

»Es flihrt stindig zu Konflikten. Gerade bei uns, gerade so einer ge-
wissen perfektionistischen Herangehensweise, auch damit, dass man

sich ja irgendwo auch mit dem Werk mehr oder weniger stark identi-
fiziert, involviert fiihlt, es ist immer eine Gratwanderung zwischen

dem, was eigentlich wirtschaftlich vertretbar ist und was man eigent-
lich alles noch machen kann, um das Werk dahin zu bringen. Es ist ja
wirklich so ein [..] oftmals so eine exponentielle Kurve. Das heifst, die

letzten zehn, zwanzig Prozent noch zu erreichen, ist ungleich viel mehr
Aufwand. Und da sieht man sich eigentlich stindig nur in einem Kon-
flikt, in einem Interessenkonflikt, sich selbst gegeniiber, dass man das

Werk so gut wie méglich machen will, aber auch die wirtschaftlichen

Belange nichtaufder Achtlassen kann. Nicht selten, dass das dann halt
auch in eine Unwirtschaftlichkeit fiir uns fithrt. [..] Ich will jetzt nicht
gleich sagen Unwirtschaftlichkeit, oder dass die Marge ... dann eher
geringer ausfillt. Also es ist [..] es ist in dem Sinne schon ein Unter-
schied zu einem anderen wirtschaftlichen Unternehmen, wo es viel-
leicht nur die Gewinnmaximierung wirklich an vorderster Stelle steht.
Das kann man hier wirklich sagen, das ist nicht so. Wir denken nichtin

erster Linie ans Geldmachen, sondern es ist wirklich schon die Freude

und der Wille da, immer wieder etwas Besonderes zu machen.«

In verschiedenen Variationen des gleichen Themas wird in unseren
Gesprichen immer wieder zum Ausdruck gebracht: Das Herz der Mit-
arbeitenden schligt fiir hochste Meisterschaft in der Fertigung von
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Kunstobjekten, die betriebswirtschaftliche Rationalitit hingegen er-
scheint wie eine listige Notwendigkeit, als notwendiges Ubel.

Aus der Sicht der der am arbeitsteiligen Prozess Beteiligten bringt
das Alleinstellungsmerkmal »Qualitit« oft genug grofien Stress,
Uberstunden und das frustrierende Wissen mit sich, wieder einmal
unrentabel gearbeitet zu haben. Er fihrt fort:

»Wenn du Druck hast, kann die Qualitat darunter leiden. Man nimmt
in Kauf, zwei Stunden Minus zu machen und dafiir ist der Kunde zu-
frieden und kommt wieder. Es ist eine politische Entscheidung was wir
rausgeben.«

Auf die Nachfrage: »Habt ihr miteinander diskutiert, wie ihr mit die-
sem Dilemma umgehen wollt?« bekommen wir zu horen:

»Immer wieder mal, aber es ist schwierig. Einerseits ist das Umfeld
schwieriger und andererseits kam die Eurokrise noch hinzu. Die bishe-
rigen Kiinstler kdnnen ins Ausland oder in die USA wechseln. Das heifdt,
der Preisdruck ist hoch. Wir miissen tiefe Offerte machen, damit wir
den Auftrag liberhaupt bekommen. Es ist schwierig, klar, kann ich im-
mer wieder probieren, den Projektleiter zu sensibilisieren und zu er-
klaren, dass es heikel ist, Patinas zu verkaufen, ohne zu wissen was es
alles braucht. Schlussendlich verstehe ich ihn auch, dass er argumen-
tiert, dass wenn wir den Auftrag nicht kriegen, wenn wir alle Stunden
aufschreiben wiirden. Das ist eine Zwickmiihle. Wir reden schon mit-
einander, aber es gibt keine einfache Losung.«

»... in einer Welt der kleinen Betrage ...«

Die angesprochene »Zwickmiihle« kann vor dem Hintergrund eines
boomenden Kunstmarkts mit Phantasiepreisen paradox und frustrie-
rend wirken, wie uns ein anderer Gesprichspartner andeutet, wenn er
etwas resigniert feststellt:
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»lch lebein einer Weltvon kleinen Betragen, sage ich einmal. Und dann
haben wir Kunden, die leben in einer total anderen Welt als ich, da ma-
che ich mir ja gar keinen Begriff. [.] Dann haben wir Kunden wie die
grofRen Banken und die ganz grofien Kiinstler und Institutionen und
Gemeinden und Spitaler —und was wir auch immer da an Kunden ha-
ben, institutionell. Was ist fiir die eine Million? Das ist einfach nichts.«

Und etwas spiter:

»)a, sie beschweren sich dann bei uns wegen ein paar Tausendern, die
wir dariiber sind. Also ja, klar, die haben auch ihre Budgets, die haben
dasja auch geplant und kénnen dann nicht einfach so finden: Ja, jetzt
geben wir euch ein bisschen mehr< oder so, das geht natiirlich auch
nicht. Das ist mir schon klar. Aber ja, dort haben wir einen normalen
Handwerker [..], nicht ein ganz normaler, aber wir haben einen Hand-
werker-Beruf und kénnen — obwohl unsere Sachen eben nachher auf
dem Kunstmarkt ein X-Faches des Produktionsbetrages generieren
kénnen — nicht solche Preise machen, das geht einfach nicht. Es wire
natiirlich schén, wenn wir dort in irgendeiner Form beteiligt wiren,
aber was an einer Auktion herauskommt, das hat dann auf uns keine
Riickwirkung mehr.«

Dieser Art kognitiver wie auch moralischer Dissonanz begegnen wir
noch mehrfach in unterschiedlichen Variationen. Wir haben es hier
mit hoch spezialisierten Fachkriften zu tun, die ihre langjihrige Be-
rufserfahrung gekoppelt mit einem ausgeprigten Berufsethos in die
Produktion von Giitern einbringen. Der von ihnen miterzeugte Mehr-
wert jedoch wird zu einem Léwenanteil von Dritten — KiinstlerInnen,
GaleristInnen, SammlerInnen — angeeignet, wihrend sie stindig um
wirtschaftliches Uberleben kimpfen miissen. Dies stellt dann ihren
Idealismus oft genug auf harte Proben. IThre »Welt der kleinen Be-
trige« und der grofien Risiken sticht krass vom medial gehypten Bild
einer Kunstwelt mit Schwindel erregenden Rekordpreisen ab. Gilt fiir
den zeitgenossischen Kunstmarkt, wie immer wieder in Gesprichen
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mit Experten zu horen ist (vgl. Schultheis et al. 2016) die Maxime »The
winner takes all«, so scheint dieses sozialdarwinistische Prinzip in
unserem Falle auf die Beziehung zwischen Kunst Entrepreneuren und
Art Fabricators in ganz besonderer Weise zuzutreffen. Dies macht die
bei Budgetanpassungen drohenden Konflikte fiir die Produzierenden
besonders schmerzhaft.

»... aber es bleibt trotzdem
ein schlechter Nachgeschmack.«

Die sich quer durch alle Interviews unisono zum Ausdruck bringende
Corporate Identity der Kunstmanufakturen, nach der hchste Quali-
titsstandards ein unverzichtbares Markenzeichen darstellen, birgt im
Fall massiver Fertigungsprobleme und Verspitungen Konfliktpoten-
zial. Zur Erinnerung: viele Gesprichspartner hatten uns vom Problem
berichtet, bei den Kostenvoranschligen so tief wie moglich zu stapeln,
um angesichts starker Konkurrenz mit anderen Anbietern ein attrak-
tives Projekt ins Haus zu holen oder einem jungen Kiinstler mit gerin-
gen Ressourcen entgegenzukommen. Wenn ein solches Vorgehen quasi
Alltagsgeschifteiner Kunstgief3erei ist, kann man sich leichtvorstellen,
dass sich diese Akquise-Strategie oft genug als riskant herausstellen
kann.

Was tun, wenn schon in den ersten Phasen der Produktion eines
Werks festgestellt werden muss, dass man nicht im urspriinglich ge-
planten und budgetierten Zeitrahmen bleibt? Wir fragen ein Mitglied
der Geschiftsleitung einer Manufaktur, wie in einem solchen Fall vor-
gegangen wird? Die Antwort hierauf lautet:

»Also, also das ist dann schon noch die Frage, kann man mit guten
Argumenten (iberzeugen- unter Druck, vielleicht setzt man sie unter
Druck oder unter moralischen Druck, und die bezahlen viel mehr, aber
es bleibt trotzdem ein schlechter Nachgeschmack, von wegen, bei
denen wird es dann am Schluss immer teurer und man kann nicht
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mal was dagegen sagen. Also, also das Abschétzen, wo schluckt man
das lieber, und macht unkompliziert und sagt, ja, haben wir falsch
gemacht und haben wir draufgelegt und kénnte dann viel einfacher
wieder ein neues Projekt mit den Leuten machen. Als, dass man lange
rumdriickt und zwar was rausholt und dann nachher die, dann doch
diesen Stempel drauf hat. Dass man sich tiberlegt, schlussendlich wol-
len natirlich alle irgendwie nach vorne schauen. Und nicht nur irgend-
wie, irgendwie mit Altlasten, Schwierigkeiten umgehen miissen.«

Das hier geschilderte Dilemma ist vielschichtig und durchaus sympto-
matisch fiir die Rolle der Art Fabricator, die sich bei ihrer Arbeit im
Dienste der Kunst in einem konstitutiven Double Bind befinden: man
ist hin- und hergerissen zwischen dem berufsethischen Anspruch, das
Optimum bei der Realisierung eines Kunstwerks herauszuholen und
dem 6konomischen Zwang, am Ende des Monats iiber die Runden zu
kommen und unbezahlten Mehraufwand im Dienste der Perfektion
oder des Behebens von Fehlern zu vermeiden. In den zuvor zitierten
Aussagen kommt recht beredt zum Ausdruck, dass man einerseits sei-
nen Berufsstolz darin setzt, die im Vertrag vereinbarten Budgets nicht
zu iiberschreiten und nicht als unprofessionell zu erscheinen, anderer-
seits aber immer auch auf den guten Ruf des Unternehmens bedacht
ist und es vermeiden will, Kunden zu verlieren.

»Hey, es hat einfach nicht gereicht ...«

Eine Mitarbeiterin der gleichen GiefRerei erzihlt uns zu dieser Proble-
matik aus ihrer Sicht:

»Dann kann man oft intern nichts mehr verbessern. Dann kann man
auch nicht mehr beim Kiinstler oder der Galerie so viel spater ansagen.
Und wenn es ein Problem gegen aufien ist, ist es extrem schwierig,
einem Kiinstler sagen zu miissen, wir kénnen in der Richtung nicht
mehr weiter zusammenarbeiten. Wir missen schneller werden. Das
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ist extrem schwierig. Da hatten wir neulich auch ein Projekt. Das ist
dann gar nicht gehoért worden. Wir haben immer gesagt, wir sind am
Anschlag, wir haben schon viel zu viele Stunden, viel zu viel geplant
und sie haben immer gesagt, das ist noch nicht das, was wir wollen.
Oder es ist eben einfach gar nicht gehért worden, immer eine andere
Antwort gegeben worden. Das ist dann schlussendlich wirklich, wir ha-
ben dann die Kosten immer wieder angezeigt und das ist wenigstens
richtig gewesen. Wir haben immer wieder neue Offerten geschickt,
die sind nicht akzeptiert worden, aber wir haben es wenigstens ange-
zeigt, Kosten entwickeln sich, wir sind permanent dran. Das ist dann
am Schluss, beim Abrechnen kurz vorm Friedensrichter gewesen. Da
sind wir dann noch einmal reden gegangen. Und sie haben den An-
walt dabei gehabt. Und dadurch, dass wir die Kosten immer wieder
angesagt haben und kommuniziert haben, dass es nicht geht, hat der
Anwalt ihnen dann auch sagen missen, dass wir es in dem Sinn schon
richtig gemacht haben. Und friither vor 5 Jahren hitten wir einfach
geschafft und hatten dann am Schluss einfach das Minus bei uns ge-
habt. Da haben wirjetzt wenigstens rechtviel gelernt, dass wirdajetzt
auf dem richtigen Weg sind, indem wir eben so offizielle Dokumente,
neue Offerten schicken.«

Hier wird deutlich, dass es seitens der Art Fabricator im Laufe der
Jahre Lernprozesse in betriebswirtschaftlicher Rationalitit und Ver-
handlungsgeschick gegeben hat. Man spiirt im Gesprich, dass solche
Rechtshindel als extrem unangenehm empfunden werden, es ange-
sichts der schon angesprochenen Verhirtungen des Preisdrucks auf
diesem Dienstleistungsmarkt, ausgeldst durch internationale Konkur-
renz, aber auch »Preisbewusstsein« seitens der Kinstler unumging-
lich scheint, auch den »Bad Guy« bei solchen Interessenskonflikten zu
spielen. Auch hier istviel psychologisches Fingerspitzengefiithl nétig: Je
nach Situation und Gegeniiber wird mehr oder minder viel Diplomatie
und Good Will eingebracht. Die Mitarbeiterin einer anderen Manufak-
tur schildert uns ihre Sicht der Dinge mit folgenden Worten, wenn wir
sienach dem Vorgehen bei Ubersteigung des Kostendachs fragen: »Was
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macht man dann, geht man dann zum Kinstler und sagt:»>Ich brauche
noch einmal ein bisschen Kohle<, oder holt man es bei andern Projekten
hinein?«

»Es kommt darauf an, es gibt beides. Also, wir sind auch schon zu
Kiinstlern gegangen und haben gesagt: >Hey, es ist aus diesem und
diesem Grund teurer geworden. Gibt es noch eine Méglichkeit, hast du
irgendwie auf dem Budget noch einen Restposten, den wir noch in An-
spruch nehmen kénnten?». Das istjetzt aber oft auch schon im Vorfeld
das Thema, dass man sagt:>Okay, wir probieren es wirklich so giinstig
zu machen, aber du weifit, es muss nur etwas falsch gehen und dann
haben wir schon viel zu viele Stunden darauf. Und dann werden wir
dich dann schon fragen, ob wir noch ein bisschen [..]< Die wissen das
dann meistens schon, dass sie ein Produkt unter dem Preis bekommen,
sagen wir einmal. Also jetzt auch fir lokale Kiinstler, die noch eher
jung sind und eine Ausstellung haben und schéne Ideen. Und wir den-
ken, das sollte schon gehen und das probieren wir auch. Und darum
findet man sich dann so ein bisschen. Es hat auch schon Projekte mit
grofieren Kunden gegeben, da haben wir dann wirklich ein bisschen
harter miissen: >Hey, es hat einfach nicht gereichtc und dann ging da
noch etwas.«

Hier wird ein finanzieller Fehlschlag aufgrund nicht mit einkalkulier-
ter Fabrikationsprobleme mit Sportsgeist hingenommen. Bei anderen
Gesprichspartnerlnnen wirken die hier gemachten negativen Erfah-
rungen deutlich dramatischer und gelten als symptomatisch fiir einen
Mangel an angemessener Erfolgs- und Qualititskontrolle, uniiber-
sichtlichen arbeitsteiligen Prozessen und vor allem einem ibertrie-
benen Perfektionismus auf Kosten betriebswirtschaftlicher Effizienz.
Dort, wo man es mit Stammkunden und einem gefestigten Vertrau-
ensverhiltnis zu tun hat, nimmt sich die Situation weniger proble-
matisch aus. Regelmifliger Austausch itber den Stand der Arbeit im
Verhiltnis zum budgetierten Zeitplan hilft hier, bése Uberraschungen
in der Schlussphase zu vermeiden. Wir fragen einen Projektleiter, ob
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man es denn bei Stammkunden besser verstehe, mit dieser Problema-
tik umzugehen?

»Eher. Und die haben auch Einblick. Also die fragen klar:>Du, wie steht
es mit dem Budget? Wie sind wir drin? Stand der DingeX. Und dann
sagen wir:»)a, schau, hier haben wir bereits so viel und so viel benutzt.<
Und da liigen wir nicht, also das sagen wir so ungefahr schon die Wahr-
heit. [..] Aber wir probieren auch: Hey, das kannst du nicht so teuer,
komm, wir machen das ein bisschen realistisch.«

Es scheint ganz so, als ob es sich bei dem heiklen Balanceakt zwischen
Zwang zu konkurrenzfihigen Kostenvoranschligen hier und Vermei-
dung von unvorhersehbaren Produktionsschwierigkeiten um das tig-
liche Brot der Art Fabricator handelt. Auch wenn man versucht, die-
ses Dilemma locker zu nehmen, bleibt es eine kontinuierliche Quelle
von Stress, Frustrationen und potentiellen Konflikten — im Innern
wie nach aufen. Besonders frustrieren kann der Zwang zum stindi-
gen Lavieren mit kleinen Budgets bei grofRen Arbeitsanforderungen,
wenn die Art Fabricator ihren Anteil an dem ja mafigeblich von ihnen
erbrachten Mehrwert des produzierten Kunstwerks mit dem verglei-
chen, was der Kunstmarkt oft fiir ihre Vertragspartner an enormen
Gewinnen abwirft. Hierauf kommen wir spater noch ausfithrlicher zu
sprechen.






8. Am Werk: Art Fabricators
und KiinstlerInnen in Interaktion

Ist eine Offerte fiir die Fertigung eines Werks vom Auftraggeber ak-
zeptiert, setzt ein Prozess der praktischen Umsetzung von mehr oder
weniger konkreten, in Skizzen und Erliuterungen fixierten und mehr
oder weniger auf intensiver Interaktion und Kooperation zwischen
Dienstleistern und Kiinstler ein. Ihn zu beobachten, bzw. seitens der
Akteure vor Ort aus ihren alltiglichen Erfahrungen geschildert zu
bekommen, ist fiir den Zugang zu dieser sehr speziellen Form der
Kunst-Produktion von besonderem Interesse. Die jeweiligen Rollen
scheinen seitens der befragten Art Fabricator klar definiert, wie es ein
Gesprichspartner prototypisch fiir viele andere auf den Punkt bringt:

»... das probieren wir ein bisschen so zu machen, dass man sagt: Der
Kunde ist eigentlich der Chef. Der Kunde sagt, wie es sein muss. Und
wann es fertig sein muss. Also und vorallem wirsagen, was das kostet.«

Demnach herrschen hier klare Verhiltnisse: Der Kinstler gibt sein
Projekt bei DienstleisterInnen in Auftrag und diese versuchen es zu
seiner Zufriedenheit zu realisieren. Doch wie geht dies konkret von-
statten? Ein kiinstlerisches Projekt beansprucht ja in der Regel Origi-
nalitit durch seine eigene Sprache und Handschrift, und verlangt nun
von den beauftragten Dienstleistern, dass sie die zugrundeliegende
Intention wie auch die erhoffte dsthetische Wirkung verstehend nach-
vollziehen kénnen. Hierzu bedarf es bestimmter Vermittlungsprozes-
se, insbesondere zu Beginn der Umsetzung, aber auch in allen Pro-
jektphasen, wo es immer wieder zu fragen gilt, inwieweit das Werk im



140

»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

Werden der urspriinglichen Idee entspricht oder nicht. Zu einem gu-
ten Teil geht es um eine Versprachlichung von Bildern oder abstrakten
Ideen, man kénnte auch, wie manche der Befragten, von einer »Uber-
setzung« sprechen, die es den Fabricators ermdglichen soll, die Kon-
zepte der Kunstschaffenden an ihrer Stelle materiell zu realisieren.

In manchen grofieren Giefiereien wurde die Funktion eines Pro-
jektleiters eingefithrt, um diese Kommunikation mit den Auftrag-
gebern zu leisten, die gewonnenen Einblicke in die Intentionen eines
Projekts an die anderen Beteiligten weiterzugeben und ihre Umset-
zung im Produktionsprozess zu priifen und begleiten.

Was macht man so als Projektleiter? Auf unsere Frage erklirt man

uns:

»lch bin eigentlich die Schnittstelle zwischen Kiinstler und den Werk-
statten oder den externen Betrieben, mit denen wir zusammenarbei-
ten. Also wenn ein Kiinstler zur uns kommt, kommt er oftmals erst mal
mit einer vagen Idee. Das kann unterschiedlich sein, es konnen Kiinst-
ler sein, die sagen: >Hier, that’s it [..] das will ich haben.c Spannender
finde ich, wenn Kiinstler kommen und sagen:>lch stelle mir irgendwie
vor, dass das so und so sein kann, ich weif aber noch nicht, wie das
genau, und ob das iiberhaupt funktionieren kann¢, und oftmals ver-
suchen Kiinstler ja auch Grenzen auszuloten, auch Grenzen des Ma-
terials, iberhaupt der Machbarkeit, und dann geht es los, das Projekt
irgendwie zu entwickeln, und das ist da, wo ich mich dann sehr gern
einschalte und wo wir versuchen, Ideen zu entwickeln, wie man sich
dem néhern kann, Techniken zu entwickeln, auszuprobieren, Muster
zu machen, Mockups zu machen, anhand dieser Muster dann weiter
Entscheidungen zu treffen und so halt dieses Projekt zu scharfen [.]
ich bin da so, denk ich so, die Schnittstelle zwischen Kiinstler und
Werkstatt, also ich arbeite halt schon auf der einen Seite mit dem
Kiinstler zusammen, wo wir das zusammen entwickeln und muss auf
der anderen Seite dann in die Werkstatten kommunizieren, muss
dannauch die Produktion mitbetreuen, Qualitatskontrolle, bis hin zur

Installation des Werks.«
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Der Projektleiter einer grofRen Giefierei schildert uns die arbeitsteili-
gen Prozesse mit folgenden Worten:

»Wir haben unsere Abteilungen. Also, angenommen jetzt, wir kriegen
einen Auftrag, dann haben wir unten also eine Modellwerkstatt. Da
ist ein Mitarbeiter, der ist Bildhauer, der ist fiir die Modellherstellung
zustdndig zum Beispiel, wenn wir das Modell bauen. Da findet also die

ModellvergrofRerung zum Beispiel statt und dann kommen nachher ...

es kommt immer drauf an, in welche Abteilung das geht, Wachsfor-
merei, Sandformerei. Da kommen dann die entsprechenden Kollegen

und die Gbernehmen dann. Dann gehtdasimmer so weiter. Dann geht

esindie Schmiede und nachher gehtes in die Ziselierwerkstatt und da

sind dann die Spezialisten fiir Metallverarbeitung.«

Uber alle diese Etappen des arbeitsteiligen Produktionsprozesses hin-
weg muss der Projektleiter dafiir sorgen, dass das zu Beginn bespro-
chene Konzept, so abstrakt es vielleicht anfanglich schien, so kohirent
und transparent wie moglich nachvollzogen und umgesetzt werden
kann.

Bei diesen Schilderungen wird deutlich, wie intensiv und an-
spruchsvoll diese Vermittlungsarbeit sein kann. Vage Ideen miissen
fassbar gemacht, die Frage der dsthetischen Wirkung geklirt und die
materielle und technische Machbarkeit gepriift werden. Begriffe wie
»Grenzen ausloten« oder »einer Idee »annihern« werden auch in ande-
ren Interviews zur Beschreibung dieser Uber- und Umsetzungsarbeit
verwendet.

»... eine sehr groBe Freude, hier mit denen arbeiten
zu konnen ...«

Der Chef einer groflen Giefierei schildert die Zusammenarbeit mit den
Kinstlern folgendermafien:
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»Also frither war es ja so, da gab es ja noch den klassischen Bildhauer,
den gibt es ja heutzutage kaum noch, der wusste ganz genau, was er
will. Der hat ein Modell gemacht, ist hergekommen und hat gesagt:
>Hier, giefdt mal.«<Heutzutage muss man den Leutenja auch das Modell
noch machen und aber trotzdem brauchen wir da natiirlich [...] muss
esja .. ist es erst mal extrem wichtig zu gucken, was da passiert, wie
es passiert und da ist der Kiinstler natiirlich erst mal gefordert. Das
Ganze kann hier stattfinden, das Ganze kann aber auch dann letztend-
lich doch beim Kiinstler stattfinden oder es werden Modelle gemacht.
Also zum Beispiel gefrast oder gedruckt oder was man heutzutage al-
les machen kann. Und dann gibt es die Kontrolle durch den Kiinstler.«

Alle Befragten bevorzugten klar den personlichen Kontakt mit dem
Auftraggeber, zumindest bei Beginn des Projekts. Hierzu sagt uns
eine Mitarbeiterin:

»Also nicht, also es kann auch sein, dass das (iber ein Foto passiert,
liber eine E-Mail oder so, oder liber eine Skype-Konversation [..] Aber,
uns istam liebsten, der Kunstschaffende kommt vorbei und setzt sich
mit uns zusammen.«

Es scheint jedoch ganz so, als ob dies keineswegs regelmiflig der Fall
sei. Ein vor Ort angetroffener Kiinstler, der sein Kunstwerk in der Ma-
nufaktur persénlich anfertigt, schildert uns, dass dies eher eine Aus-
nahme darstellt:

»Aber sonst nicht viel nein. Sind auch nicht sehr viele Leute da. Darum,
vom Eindruck her, habe ich das Gefiihl, dass Kiinstler [..] es verbringen
nichtviele Kiinstler viel Zeit da.«

Eine andere Stimme auf die Frage nach dem direkten Kontakt mit den
KinstlerInnen:
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»)a—wenn die hierher kommen zum Arbeiten. Dann arbeitet man mit
ihnen zusammen. Aber es ist schon nicht mehr so viel «

Wenn sich eine gute Zusammenarbeit mit einem Kiinstler tatsichlich
einmal ergibt, wird dies aufierordentlich geschitzt, wie man uns an
einem konkreten Beispiel erliutert:

»Wir haben einen, mit dem ist es super zu Arbeiten. Dann kann man
gleich zusammen — er kann sagen, was ihm passt und was nicht. Im
Prozess zusammen anschauen — das finde ich eigentlich recht cool.
Aber fir das muss der Kinstler auch offen sein und auch merken,
wenn es in einem Zwischenschritt ist und es noch nicht so toll ist, dass
er nicht grad erschrickt. Das gibt es manchmal halt auch. Gerade beim
Patinieren, wenn man—am Anfang sieht es noch nichtso schénaus|..]
Abereigentlich finde ich es schon ldssigwenn sie dabei sind. Weil sonst
muss man immer per Mail mit Bildern [kommunizieren].«

Anders gesagt wird die direkte Kooperation mit dem Kinstler als be-
friedigend und effizient angesehen, zumindest wenn dieser soweit
iiber die technischen Zwischenschritte Bescheid weif, dass er nicht
vorschnell Riickschliisse auf das Endprodukt zieht. Dies wird auch
von einem Ziseleur bestitigt, der seine Erfahrung mit unerfahrenen
AuftraggeberInnen folgendermafien schildert:

»Der Kunde redet im Normalfall mit dem Projektleiter, der das Ganze
betreut. Dann kommt es zum Patineur, der mit dem Kunden bespricht,
ob es passt oder nicht. Die Leute kommen vorbei und sagen, es stimmt,
aber sie mdchten es z.B. noch dunkler haben. Oft sind sie auch nicht
da. Miristes lieber, wenn der Kunde nichtimmer nebenan steht. Es ist
nicht angenehm. Mit Kupfernitrat kann man mit den entsprechenden
Temperaturen griin, gelb, braun und schwarz aus einem Draht ma-
chen. Der Draht wird zuerst griin und wenn ich weiterheize, gelb. Ich
hatte eine Kundin, die neben mir stand und schwarz wollte. Als ich zu
arbeiten begann, sagte sie:>Oh nein, jetzt wird es griin!«. Ich sagte, es
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muss so sein, dann kommt sie >Oh nein, jetzt wird es gelbl. [..] In sol-
chen Momenten arbeite ich lieber alleine. Es kommt natiirlich auch auf
den Kunden drauf an. Ein Profi weifd genug.«

»... Leute, die null Ahnung haben vom Handwerk ...«

Da in vielen Gesprichen hervorgehoben wird, dass seitens der Auf-
traggeberInnen oft nur wenig Knowhow in Sachen technische Fer-
tigung oder Materialeigenschaften vorhanden ist, kann ihre zu gro-
3¢ Nihe zum Fertigungsprozess tatsichlich mehr storen als niitzen.
Unser Gesprichspartner fihrt fort:

»Wir machen wirklich alles [..] Da hat es schon Leute, die (iberhaupt
keine Ahnung von der Materie haben. Mit dem muss man umgehen
kénnen. Wenn jemand eine blaue Patina will und unten einen grii-
nen Fleck sieht, kommt diese Person zu mir und fragt mich ob ich den
griinen Fleck abschleifen kann. Dann sage ich, wenn man das schleift,
kommt wieder Bronze heraus. Dann sagt die Person lediglich, dass sie
eine blaue Patina will. Es gibt wirklich Leute, die null Ahnung haben
vom Handwerk oder von der Materie. Solche Momente sind schwierig,

aberes gehértdazu.«

Es scheint ganz so, als ob der bei den Befragten durchgingig zum Aus-
druck kommende Handwerkerstolz in solchen Situationen auf eine
harte Probe gestellt wird und es als sehr mithsam wahrgenommen
wird, einzelne Arbeitsschritte gegeniiber technisch unbedarften Laien
erliutern zu miissen, anstatt als erfahrene ExpertInnen den verdien-
ten Vertrauensvorschuss zu bekommen.

Oft ist es kaum anders machbar, als »per Mail mit Bildern« zu
kommunizieren, wie z.B. bei einem Auftrag auf grofle geografische
Distanz. Man erldutert uns das an einem konkreten Fall:
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»Wir haben jetzt auch einen Auftrag gehabt von einem chinesischen
Kiinstler, der will einfach ein gutes Produkt haben, aber nicht perma-
nent mit einbezogen werden. Und das sind eigentlich wenige Sitzun-
gen. Aber es kann dafiir sein, dass man dadurch, weil man das Feed-
back nicht hat, selber die Entscheidungen machen muss und dadurch
vielleicht sogar eher verunsichert ist, oder es viele verschiedene Mei-
nungen gibt. Weil es gibt nicht den Kiinstler, der sagt, wie er es will,
sondern die Werkstatt hat eine Idee, der Projektleiter hat eine Idee
und dann dreht man sich im Kreis und das hat in dem Fall dann dazu
gefiihrt, dass man eher mehr Stunden drauf hatte. Aber eben, es kann
auch sein, dass man einen intensiven Austausch mit einem kompli-
zierten Kiinstler hat. Und man dreht sich dann da im Kreis. Beide Falle
sind moglich.«

Die Mitarbeiterin berichtet hier von einem vermeintlich unproblema-
tischen Kunden, der »einfach ein gutes Produkt« haben will. So posi-
tiv das zunichst klingen mag, so risikoreich und verunsichernd kann
diese Autonomie dann im Umsetzungsprozess wirken. Der Kiinstler
mischt sich nicht ein und tiberlisst alle Entscheidungen in den einzel-
nen Arbeitsprozessen den jeweiligen Umsetzenden. Bei sich stellen-
den Fragen und Problemen miissen dann vor Ort Losungen gefunden
werden, die hoffentlich auch im Sinne des fernen Kiinstlers sind. Zu
diesen Unwigbarkeiten kommt hinzu, dass unterschiedliche Akteure
der GieRerei teils verschiedene Losungen priferieren. Es wird dann
viel debattiert, man kommt nicht von der Stelle, wertvolle Stunden,
die nicht budgetiert wurden, gehen verloren und man gerit in die Bre-
douille, anstelle des Ideen-Schopfers in Person dessen Konzept Gestalt
geben und am Ende vielleicht héren zu miissen, dass dieser sich das
doch ganz anders vorgestellt hatte.

In solchen Fillen wird offenkundig, dass es sich letztlich nicht um
eine Kommunikation auf Augenhéhe handelt, denn der Kunde ist hier
immer Koénig. Wie immer wieder betont wurde, steht es dem Dienst-
leister auch nicht an, das in Auftrag gegebene Werk zu beurteilen, und
wenn eine subjektive Meinung vom Kiinstler eingefordert wird, so re-
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agiert man darauf ein wenig widerwillig, ganz so, als ob es sich um
eine Kompetenziiberschreitung und Rollenvermischung handelte.

Auf die Frage nach moglichen Uneinigkeiten mit den Kunden' ant-
wortet eine Wachserin:

»)a, aber sie sind der Kunde und wir miissen es so machen, wie sie wol-
len. Aufler wir finden — nein, man kann es nicht so rausstellen. Dann

sagen wirihnen, dass—und sie miissen dann damit leben —sie kénnen

es dann entscheiden. Sie sind der Kunde und wir machen das, was der
Kinstler will.«

Abgesehen von einem solchen Grenzfall, wo der Handwerkerstolz,
aber auch die Reputation der Manufaktur mit auf dem Spiel stiinden,
wenn ein in der Sicht der Fabricator mangelhaftes, nicht vorzeigbares
Werk aus den Entscheidungen des Kunden hervorgehen wiirde, hitte
dieser gewissermaflen immer das letzte Wort. Komplizierter wird es
allerdings, wenn von Konstellationen berichtet wird, wo verschiedene
Stakeholder am Projekt beteiligt sind. Hierzu erzdhlt man uns:

»Das gibt’s dann halt, die Zusammenarbeit mit dem Kiinstler ist kom-
pliziert, das ist eine Moglichkeit oder die Zusammenarbeit, also wir
haben dann Kiinstler und Sammler oder noch eine andere dritte Ins-
tanz, dasistdann so im Dreieck, wo man viel beobachtet und wo dann
nicht klar ist, wer die Entscheidungen treffen muss. Oder wir selber
sind es auch viel, das merken wir.«

Um moglichen Missverstindnissen und spiteren Konflikten vorzu-
beugen, die gerade im Umgang mit wenig vertrauten neuen KundIn-
nen drohen, haben viele Manufakturen vorbeugende Strategien ent-
wickelt. Eine Mitarbeiterin erzhlt:

1 »Gibt es zum Teil auch Uneinigkeiten mit ihnen (den Kunden). Oder auch Situatio-
nen wo Du etwas anders machen wiirdest als der Kiinstler?
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»... also, wenn das jetzt jemand ist, mit dem wir noch nie gearbeitet
haben, kommt das eher vor, weil man sich noch nicht kennt. Dort in-
formieren wir auch hdufig vorab, weil wir ja das auch wissen: wieso
sollte man uns einfach blind vertrauen, wenn man uns nicht kennt?
Also kann man auch vorab informieren und Bilder schicken. Das ma-
chen wir eigentlich haufig, wenn wir mit Projekten zu tun haben, wo
der Kiinstler oder die Kiinstlerin nicht da ist.«

Eine Kollegin erginzt:

»Und auch dass wir dokumentieren. Auch wenn ein Kiinstler jetzt
nicht selber hierher kommen kann, dass viel dokumentiert wird, dass
man permanent, also eigentlich jederzeit nachfragen kann, was ist der
Stand vom Projekt und dann hat man grad eine Information und Bilder
und dass er wirklich in den Prozess einbezogen wird. Das wollen gar
nichtalle Kiinstler, aber viele schatzen das.«

Hier ist in Erinnerung zu rufen, dass bei auftauchenden Rechtshin-
deln, sei es wegen Verspitungen, sei es wegen Uberschreitungen der
Offerte oder aber hinsichtlich der Qualitit des Werks, fiir die GieRerei
wichtig ist, jeden Schritt dokumentiert und kommuniziert zu haben
und nicht erst bei der Abnahme des fertigen Werks bose Uberraschun-
gen zu erleben. Diese Techniken der Absicherung qua Dokumentation
und Transparenz finden sich ganz dhnlich in anderen Arbeitsfeldern
wie z.B. der Medizin oder Architektur.

»... die Grundlage, dass Vertrauen da ist ...«

Doch solche Absicherungen sollten nicht daritber hinwegtiuschen,
dass die hier geleistete Auftragsarbeit fir KinstlerInnen in ganz
grundlegender Weise ein Vertrauensverhaltnis voraussetzt. Aus dem
Blickwinkel einer KunstgieRerin klingt dies so:
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»)a. Also das ist eigentlich die Crundlage, dass Vertrauen da ist. Das
ist wirklich wichtig. Und das ist aber gleich auch eine grofRe Verant-
wortung fir die Leute, die die Projekte leiten. Also es ist etwas ex-
trem Schones auch, dass einem Vertrauen entgegengebracht wird
vom Kinstler oder von der Kiinstlerin. Aber es ist auch wirklich eine
grofle Verpflichtung. Oder es kann auch etwas, nicht Druck, aber es
kann auch eine gewisse [..] ja, es ist einfach eine Verantwortung, die
man dann auch tragt. Und das ist, es hat beides. Oder dass man auch
versucht, jemand in seiner Idee und in seinem Schaffen und in seinem
Vorhaben zu verstehen. Zu verstehen, wie funktioniert der Mensch?
Auf was spricht der an, auf was (iberhaupt nicht? Das macht man ja
eigentlich auch nebenbei, neben der Besprechung, dass man versucht,
herauszufinden, wie ist es?]a, und es gibt, das ist sicherauch viel Erfah-
rung, die da hineinspielt, die man vielleicht auch (iber die Jahre macht.
Dass man sagt, okay, das passt irgendwie. Und es ist gut, ich glaube,
ich weifd und finde es toll, oder eher nicht. Ja, das ist einfach speziell.«

In diesem Zusammenhang ist oft — wie bei einer Kollegin von ihr — von
einer »intimen« Beziehung zwischen Kiinstler und Fabricator die Rede,
was gut nachvollziehbar sein diirfte, wenn man bedenkt, dass Kunst-
werke seit der Genese der modernen Kunst vor eineinhalb Jahrhunder-
ten als Ausdruck personlichster Erfahrungen und ureigener subjekti-

ver Setzungen gesehen werden:

»Aber dasisteben, weil das hiufig eine nahe Beziehungist, oder etwas
sehr Intimes hat, das ist wirklich so. Uns wird auch etwas sehr Person-
liches anvertraut. Der Teil ist dann nicht ganz einfach.«

Das Gefiihl der Intimitit, das wohl auch bei der Rezeption 6ffentlich
prasentierter Werke eine wichtige Rolle spielt, nimmt im Prozess der
aktiven Teilhabe an ihrem Entstehungsprozess eine ganz besondere
Qualitit und Dichte an. Wie noch zu sehen sein wird, finden wir hier
auch einen Kern der berufsethischen Rollenverstindnisse und nicht
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zuletzt der aus der praktischen Tatigkeit als Art Fabricator erwach-
senden Befriedigung.

Die oftin den Interviews angesprochene Kompetenz der Empathie,
die Fahigkeit, sich in die Motive des Kiinstlers hineinzuversetzen und
sie bis in feinste Nuancen nach- bzw. mitzuvollziehen, zeichnet in der
Sicht vieler Interviewpartnerlnnen eine mit »Leib und Seele« enga-
gierten MitarbeiterIn einer Giefderei aus. Hierzu ein Projektleiter:

»... Es ist manchmal auch nicht das technisch am besten ausgefiihrte
Produkt, was das Beste ist fiir das Kunstwerk. Sondern es ist vielleicht
auch mal ein Zwischenton oder Zwischennuancen, wo das trifft, was
derKiinstler will. Man kann es manchmal auch zu gut machen. Zu hoch
poliert, zu scharfkantig, zu sauber, oder es ist nicht das, was der Kiinst-
ler will. Und wir verstehen ziemlich gut, was ein Kiinstler will. Qualitat
vom Kunstwerk ist anders wie die Qualitidt von einem technischen Teil,
die messbarist.«

Anders gesagt verfiigt man in der Sicht des Befragten nicht allein
schon aufgrund technischer Skills und handwerklichen Geschicks
tiber die hier geforderten Kompetenzen. Wichtig scheint insbesondere
auch die Intuition fiir das jeweilige kiinstlerische Projekt in seiner Sin-
gularitit in engster Verkniipfung mit der Person des Schopfers. Meta-
phorisch gesprochen kénnte man hier von einer GeburtshelferInnen-
schaft der Art Fabricator sprechen, die dem Kiinstler zur Seite stehen,
wenn es darum geht, ihr Werk in die Welt zu bringen. Hier bestehen
auch gewisse Parallelen zum Beruf des Ubersetzers, der den Grundton,
die Handschrift wie auch die stilistischen Nuancen eines literarischen
Werks so kongenial nachvollziehen kénnen muss, dass er es schafft,
die vom Autor intendierten Wirkungen in einer anderen Sprache so
treffend wie moglich hervorzubringen. Diese Assistenz beim Schaf-
fensprozess wird von einer anderen Kunstgief3erin so charakterisiert:

»Wenn man Dinge fiinf, sechs, sieben Mal machen muss, bis man
iberhaupt anndhernd die Qualitit erreicht hat, die man haben will [...]
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Kommunikation, das beginnt ja schon allein mit ganz einfachen simp-
len Kommunikationsproblemen. Man muss ja erstmal [..] Kunst kann
ja auch sehr spezifisch sein [..] es gibt da kein richtig und kein falsch,
und dasjemandem genau verstindlich zu machen, was man will, kann
extrem kompliziert sein. Man kann es vor Augen haben, man kann es
zeigen, man kann darauf zeigen und sagen:>Das ist das, was ich wills,
und der andere versteht aber nicht, was man will. Und in dem Sinne
ist es schon extrem wichtig, in einem Team zu arbeiten, wo man die
gleiche Sprache spricht und mit gleicher Sprache meine ich nicht nur,
ob man Deutsch [versteht], sondern das betrifft auch, vielmehr ,viel-
mehr, das zu verstehen, was man meint. Das ist natiirlich extrem
wichtig, dass sich der Kiinstler verstanden fiihlt, und dass da eine gute
Kommunikation stattfinden kann. Und das geht aber iiber alle Ebenen,
ber alle Instanzen, das geht dann genauso, wenn ich mit jemandem
in der Werkstatt dastehe, und ihm das dann wiederum versuche zu er-
klaren, dass wir uns auch wieder verstehen. Und so ist das eigentlich
die gesamte Kette, die das beinhaltet. Wo die Kommunikation extrem
[..] wichtigist.«

Das Hineinfinden in die Sprache des Kiinstlers erfordert zunichst
dessen Vertrauen in die Person des Dienstleisters, die notwendig ist,
um ihn an intimen Dingen teilhaben zu lassen. Ebenso braucht es aber
eine grofle Investition an Zeit und Arbeit, um die vom Autor entwi-
ckelte Technik und Strategie der Chiffrierung so weit nachvollziehen
zu konnen, dass es moglich wird, eine neue skizzierte Projektidee im
Hinblick auf die Handschrift des Autors zu dechiffrieren bzw. sogar
mittels des angeeigneten »Sprachspiels« des Kiinstlers selbst aktiv bei
der Hervorbringung eines Kunstwerks Chiffrierungen »in seinem Sin-
ne« zu leisten.

Wie sehr man sich darauf einlisst, hingt von den jeweiligen per-
sonlichen Eigenheiten beider Beteiligter ab, wie uns ein erfahrener Art
Fabricator auf die Frage nach dem Austausch und dem Verhiltnis zu
den Kunstschaffenden antwortet:
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»Das ist dann halt sehr unterschiedlich.Ja, also [..] es gibt Kiinstler, die
haben diese Offenheit dafiir, oder die wollen das auch, die wiinschen
dasauch, diefindendasspannend, diesen Weg zu gehen und auch, das,
was man dann auf dieser Reise erfahrt, in die Arbeit zu integrieren. Es
gibt aber auch Kiinstler, die sehr, sehr konkrete Vorstellungen haben
und die einfach manchmal vielleicht sogar nicht so ganz héren wollen
[..] und einfach nur sagen, es soll aber so sein. Was auch ein Weg ist.
Ich meine, wenn man eine ganz klare Vorstellung hat, wie etwas sein
soll, dann ist unsere Aufgabe, dieser Vorstellung so nahe wie moglich
zu kommen. Das ist nichtimmer zu 100 Prozent erfiillbar und dann ist
esauch die Aufgabe in dem Fall, das so zu kommunizieren, warum was
nur bis zu einem gewissen Grad méglich ist und warum gewisse Dinge
vielleicht doch nicht mdglich sind. Wobei unsere Philosophie immer
dieist, dassirgendwie alles moglich sein soll und wir versuchen, immer
auch das Unmégliche zu denken. Das ist schon unsere Philosophie, das
istdas, was die Arbeit spannend macht.«

»Ich kann es dann nicht zu meinem Projekt
werden lassen ...«

Anders formuliert kommt den Fabricators die zwar spannende, aber
auch heikle Aufgabe zu, mit ihrem am Ort gebtindelten technischen
Erfahrungswissens und ihrer Vertrautheit mit vielfiltigen Materia-
lien fiir ein konkretes Projekt zu experimentieren und die ihnen vom
Kinstler zugebilligten Handlungsspielrdume optimal zu nutzen. Des-
halb ist unsere an einen Projektleiter gestellte Frage: »Wie viel Spiel-
raum hast du beim Objekt, beim Herstellen?« von gréfter Bedeutung.
Er sieht das so:

»Nein, du hast klar die Vorgaben von den Kiinstlern, das kommtimmer
sehr auf das Individuum an, wie stark sie die Kontrolle noch bei sich
haben wollen und jeden Arbeitsschritt absegnen. Oder ob sie einem
mehr freie Hand lassen und dann zufrieden sind mit dem, was sie be-
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kommen. Das ist noch interessant, ja: Ein Teil kiimmert das nicht so,
die haben auch schon so ein bisschen eine —wie sagt man dem?—nicht
Abgebriihtheit, aber schon einfach eine Sicherheit oder eine lingere
Erfahrung im Extern-Produzieren-Lassen von ihren Arbeiten und kén-
nen einem auch etwas abgeben. Und dann gibt es wiederum eben sol-
che—diedasdaserste Mal machen undvielleicht einmal etwas giefien

lassen —, die wollen dann immer dabei sein und nachschauen. Aber
dasistauch nichtimmer der Fall, das kann man nicht generell sagen.«

Da die Einstellungen der AuftraggeberInnen in Sachen Delegation von
Entscheidungsspielriumen bei der Umsetzung also individuell stark
variieren, muss der Art Fabricator jeweils ausloten, wie weit er auto-
nom agieren und dabei auch auf die Gestaltung des Werks Einfluss
nehmen kann. Wie noch niher zu beleuchten sein wird, liegt hier wohl
der sensibelste Aspekt der eingenommenen Rolle. Wie weit darf man
gehen, wenn sich im Arbeitsprozess unterschiedliche Optionen auftun
und sich z.B. statische Probleme bei der Verwendung der gewihlten
Materialien stellen? Und wie weit sollte und diirfte ein Art Fabricator
hierbei Ratschlige erteilen, die von Relevanz fiir das Endprodukt sein
koénnten, etwa hinsichtlich des zu verwendenden Materials? Der Be-
fragte wirft dieses Problem von sich aus auf und erliutert:

»Und ja, das gibt es schon, dass mich Kiinstler fragen:sJa, wie wiirdest
denn du dasjetzt machen—nicht nur im technischen Sinne, sondern
auch formal, gestalterisch —sFindest du das gut so oder>Wiirdest du
das jetzt irgendwie kleiner oder grofser machen oder ein anderes Ma-
terial nehmen. Das nervt mich dann jeweils schon fast. Ich kann es
dann nicht zu meinem Projekt werden lassen, das geht einfach nicht.
Es steht ja auch nicht mein Name darunter und nichts. Ein bisschen —
klar — sind wir schon auch Ghostwriter, das ist schon so. Also wir pro-
bieren es zu vermeiden, aber wenn es jetzt gerade einen klaren Vorteil
fiir uns bringt — wenn es einfach offensichtlich einfacher geht, offen-
sichtlich besser aus konstruktiven Criinden — dass es stabiler wird,
wenn man einen Materialwechsel macht, kommst du halt trotzdem so
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auf jeden Fall, das gibt es vielleicht viel mehr, als es mir bewusst ist,
dass ich die Leute mit meiner Art beeinflusse. Vom ersten Anruf: >Ah,
ja, Stahl!]a, klar<Und dannistes fir sie auch gerade klar:>Stahl<. Dabei
hatten sie sich ja vielleicht eigentlich dann auch auf ein anderes Ma-
terial einlassen kénnen. Das ist noch schwer zu sagen, das ist wirklich
noch schwer zu sagen. Also eben: Manche wissen wirklich klar, was sie
wollen und andere schicken irgendeine Skizze per Mail >Mach einmal
irgendwie sos, es gibt wirklich alles.«

Von mehreren Interviewten wurde auf dieses grundlegende Dilemma
hingewiesen: Kommt es zu einer Rollendiffusion, einer Kompetenz-
iiberschreitung, wenn ein Kiinstler sie auffordert, aktiv in Gestal-
tungsfragen einzugreifen? Einerseits erdffnet eine solche Aufforde-
rung legitime Handlungsspielriume und kénnte auch als Ausdruck
der Wertschitzung und Anerkennung von asthetischer Urteilskraft
und gestalterischen Fihigkeiten angesehen werden. Andererseits aber
gehort dies aber nicht zum Job des Fabricators und wird er nicht dafir
belohnt — sei es in barer Miinze, sei es in Form von anerkannter Mit-
autorenschaft am Werk —, solche Entscheidungen mitzuverantworten.

Wir werden spiter sehen, dass es sich bei dieser oft vehement ge-
zogenen Grenzziehung zwischen Kunst und ihrer Umsetzung um eine
normative »rote Linie« handelt, die mutmafilich auf dem berufsethi-
schen Selbstverstindnis der Akteure, und/oder einer vom Geschifts-
modell der Kunst-Dienstleistung notwendigerweise oktroyierten
Selbstbeschrinkung beruht. Oft genug schimmert in den Erzihlun-
gen der Art Fabricator durch, wie schwierig diese rote Linie in der
Praxis tatsichlich einzuhalten ist und inwieweit sich ihre Arbeit als
Umsetzer gar nicht klar von gestalterischen Entscheidungen und Ein-
griffen im Arbeitsprozess trennen lisst:

»Wir wollen hier nicht unbedingt zu grofR Einfluss nehmen. Und dann
gibts aber auch Kinstler, die extrem Freude haben, wenn man ihnen
einen Vorschlag macht. Dann sagen die:>Das ist doch super, daran hit-
teich gar nicht gedacht.«
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Immer wieder verweisen Formulierungen wie »nicht zu grofd Einfluss

nehmen wollen« oder »einen Vorschlag machen«, den der Kinstler

»super« findet, auf grundlegende Ambivalenzen bei der Arbeitsteilung.
Eine Kollegin des zitierten Handwerkers sieht das so:

»Und ich werde schon ab und zu auch gefragt: »Ja, wie findest du das
denn? Also, gefillt es dir? Oder so Und ich finde das immer extrem
schwierig, weil ich das nicht so anschaue. Klar kann ich sagen, ob mir
etwas gefillt oder nicht. Aber das ist dann wie etwas anderes. Wie
soll ich das sagen? Wie soll ich diese Frage beantworten? Das ist dann
auch so ein Herausfinden: Braucht jetzt diese Person einfach irgend-
wie eine Sicherheit oder einen Boost?>]a, ist geil! Ist superkOderja, ich
habe also, ich halt mich eigentlich zuriick.«

Sie spezifiziert im Folgenden, dass dieses Problem der fehlenden
Sicherheit in der Setzung eines Standpunkts ihrer Meinung mit Ge-
schlecht und Alter der KiinstlerInnen stark variiert und sich besonders
hiufig bei jungen Frauen wiederfindet, denen sie dann auch solida-
risch zur Seite steht.

»... War es einfach nur eine schone Idee? ...«

Es kommt oft genug zu grundlegenden Eingriffen in das vom Kiinstler
konzipierte Kunstprojekt, wenn es z.B. um die finanzielle Machbarkeit
im Hinblick auf Arbeitsaufwand und Material geht und das kreative
Wunschdenken des Kinstlers, seine Kopfgeburt, auf das Realitits-
prinzip der DienstleisterInnen st6f3t und im Austausch mit deren Er-
fahrungswissen pragmatisch angepasst werden muss. Dass es auch
hier unweigerlich zu entscheidenden Eingriffen in das kiinstlerische
Projekt kommen muss, diirfte auf der Hand liegen. In vielen unserer
Gespriche mit Art Fabricators wurde immer aufs Neue deutlich, dass
ihre KundInnen oft wenig Expertise in Materialfragen mitbringen
und Projektideen aufgrund der technischen oder auch finanziellen
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Grenzen bei teuren Materialien in der urspriinglichen Form so gar
nicht realisierbar sind.
Dann, so eine andere Mitarbeiterin, heif3t es jeweils zu eruieren:

»Kann man an der Grofse etwas verdndern? Oder ist es vielleicht sowie-
so unrealistisch? War es einfach nur eine schéne ldee

Dies ist besonders heikel, wenn das Material selbst Teil der Arbeit, des
Konzeptes oder des Inhalts der Arbeit sei, wie eine Kunstgief3erin er-
lautert, und die Wahl des Materials und seiner Bearbeitung deshalb
auch wichtig fiir das Werk sein wird. Hier werden die Nachfragenden
von den DienstleisterInnen mit einer breiten Palette an Moglichkeiten
konfrontiert, die die vorhandenen Muster- und Materiallager er6ff-
nen, wobei allerdings die Art Fabricator mit ihrer Expertise iiber das
Knowhow verfiigen, das Feld des Méglichen abzustecken und die Auf-
traggeber in die Richtung des ihnen machbar Erscheinenden zu len-
ken. Hierzu ein Mitarbeiter:

»... wenn man einem Kiinstler oder einer Kinstlerin erklart, warum et-
was nicht geht, man kdnnte es aber anders umsetzen. Dann kommt
meistens auch das Verstandnis. Und dann darf man es auch machen,
weil es halt einfach die einzige Méglichkeit ist. Und das finde ich
eigentlich viel entspannter ...«

Die Umsetzung eines Konzepts kann bis in die letzte Phase vor Fertig-
stellung immer noch Unvorhergesehenes und Unvorhersehbares mit
sich bringen und Korrekturen erfordern. Oft genug birgt das Werk
schlussendlich trotzdem noch Uberraschungen fiir beide Seiten. Seine
Arbeitskollegin fithrt aus:

»... das hat natiirlich mit unseren Kunden zu tun, dass hier immer wie-
der neue Ideen gesponnen werden und, ja, das hélt es natiirlich auch
noch spannend. Klar kannst du sagen: Kunstguss ist immer gleich
Kunstguss. Aber so ist es nicht. Wenn es heifst: sAm Schluss muss das
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schon seing, das ist etwas anderes, als wenn du sagst, dass das am
Schluss schon sein muss. Weil ich weif ja nicht, was fiir dich schén
ist. Fiir die einen ist das hier schon poliert und die anderen finden:
>Nein, es darf keinen Kratz haben und man muss sich darin spiegeln
kénnen<«. Und das muss man natiirlich mit dem Kunden zusammen
herausfinden.«

Zusammenfassend lisst sich zu dieser Tour d’horizon durch die viel-
filtigen Praktiken und Formen der Interaktion zwischen KiinstlerIn-
nen und DienstleisterInnen bei der Produktion von Kunst festhalten,
dass wir es mit einem sensiblen, immer aufs Neue auszuhandelnden
Arrangement zu tun haben. Der Art Fabricator muss bei jedem Auf-
traggeber ausloten, welche Rolle ihm selbst bei der Umsetzung eines
Projekts zukommt, d.h. welche autonomen Handlungsspielriume ihm
vom Kinstler zugestanden oder gar von ihm erwartet werden. Dies
kann von Fall zu Fall ausgesprochen stark variieren, so dass hier das
Spektrum vom moglichst akribischen Ausfithren eines exakt vorde-
finierten Projekts in all seinen technischen, materialen und istheti-
schen Details bis hin zur eingerdumten »freien Hand« bei der Realisie-
rung einer nur vagen Ausgangsidee mit groflem Vertrauensvorschuss
seitens des Kiinstlers. Wie noch zu sehen sein wird, gehen mit diesen
stark variierenden »Produktionsverhiltnissen« zwischen Art Ent-
repreneur und Art Fabricator jeweils auch unterschiedlich scharfe
Grenzziehungen zwischen der Sphire der »reinen« Kunst und jener
ihres praktischen Vollzugs einher.









9. Im Dienste der Kunst:
Der Berufsstolz der Namenlosen

Idealtypisch zugespitzt zeichnet sich der Habitus des Art Fabricator
durch die Kombination von enormen Einsatz bei der Erzeugung sym-
bolischer Giiter sowie einer relativ bescheidenen Entlohnung im Ver-
gleich zu den oft exorbitanten Marktpreisen, die diese Erzeugnisse
Dritten einbringen, aus. Unsere GesprachspartnerInnen wirken auf
der Hinterbithne der Kunst und sind aufgrund vertraglicher Verein-
barungen oder auch schlicht durch die ungeschriebenen Gesetze ihres
Metiers verpflichtet, im Schatten zu bleiben. Trotzdem zeichnen sie
sich, wie zu sehen war, durch ein ausgesprochen hohes Maf an Be-
rufszufriedenheit und positiver Identifikation mit ihrer Titigkeit aus.
Hierzu trigt nicht zuletzt der besondere Handwerkerstolz bei, dem
wir bei vielen unserer Gesprachspartner begegneten. So berichtet uns
ein Kunstgiefier, dass

»... jeder auch mit seinem eigenen Handwerkerstolz herangeht. Ich
hab auch einen, ich bin auch Handwerker, ich habe mal Zimmermann
gelernt und danach Architektur studiert und ... ich hab absolut meinen
Handwerkerstolz und ich wiirde mirin den Arsch beifien, vor allem fiir
jemand anderen etwas abzugeben, hinter dem ich nicht stehen kann.
Das ist wichtig, dass man auch einen eigenen Stolz und eine Freude
bei dem hat, was man macht und dass man etwas Gutes abgeben
will, das ja. Das muss man immer wieder neu ausloten. Und dann ist
es natirlich auch wichtig, die Projekte, die man gemacht hat, die man
abschliefdt, auch nochmal zu reflektieren und immer wieder auch neu
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zu bewerten und sich immer wieder fiir das nachste Projekt die Erfah-
rung heranzuziehen ..«

Dieser berufliche Stolz gewinnt aber angesichts der Besonderheiten
ihrer Auftrige, dem aufieralltiglichen Status der geschaffenen Giiter
und den dafiir erforderlichen Kompetenzen nochmals eine ganz eige-
ne Qualitit. Auf die Frage, was fiir sie denn Erfolg beinhalte, antwor-
tet uns eine in der Administration titige Mitarbeiterin einer Kunst-
manufaktur:

»Natiirlich ist es toll, fiir grofde und namhafte Kiinstler und Kiinstle-
rinnen zu arbeiten. Aber das bedeutet nicht unbedingt gleich Erfolg.
Also natiirlich gibt es Wiinsche und Vorstellungen und Perspektiven
oder Visionen, fiir den wollen wir unbedingt noch arbeiten, oder fiir
die, dasistsuper. Aber Erfolgin der Hinsicht bedeutet nicht unbedingt
finanzielle, also nicht unbedingt finanzieller Reichtum oder dass man
da — weif auch nicht [..] Oder vielleicht Erfolg, natiirlich bedeutet
das, wir brauchen das Geld, damit die Firma lduft. Also man braucht
einen gewissen Betrag, dass man das am Laufen halten kann. Aber
ich glaube, das ist einfach Mittel zum Zweck, sozusagen. Erfolg wiirde
ich jetzt anders definieren, hier drinnen, nicht iiber das Celd, das he-
reinkommt, sondern (ber die Arbeit. Oder auch spannende Arbeiten
machen zu kénnen [..] Interessante, komplexe Projekte realisieren zu
dirfen, ist eigentlich auch schon Teil davon. Aber ich glaube, die Frage
wirden alle anders beantworten! (lacht)«

In dieser Beschreibung kommt gut zum Ausdruck, welche besondere
Befriedigung man aus einer Titigkeit im Bereich der Art Fabrication
schopfen kann. Betont wird mit Nachdruck, dass das Finanzielle hier
nur von sekundirer Bedeutung sei, und dass es einen spezifischen Be-
rufsstolz hinsichtlich der aktiven Beteiligung an der Hervorbringung
von Kunstwerken gibe. Allerdings wird darauf hingewiesen, dass es
einem die eigene Rolle im Feld der Kunst versagt, hier allzu selbstbe-
wusst aufzutreten: Wie weiter oben zu héren war, kann es »nur einen
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Kinstler geben«! Dennoch fillt auch fiir die Akteure im Hintergrund
ein wenig vom Glanz des fertigen Kunstwerks ab; wie schon erwihnt
sind diese fiir die breite Offentlichkeit namenlosen Kunst-Produ-
zentInnen fir die InsiderInnen der Kunstwelt durchaus identifizier-
bar und erhalten hier ihren Anteil an Anerkennung. Hierzu stellt ein
KunstgiefRer fest:

»lch glaube nicht, dass wir da unter dem Scheffel sind. Es gibt dannja
auch berithmte Giefsereien und berithmte Drucker.«

In dieser Hinsicht ist die Prisenz bei Vernissagen fiir den Betrieb und
seine Aulenwirkung, wie auch kiinftige Marktchancen, von grof3er
Bedeutung, denn der hier gefeierte Erfolg des Werks ist der sichtba-
re Leistungsnachweis der Kunst-Dienstleisterlnnen. Aber auch hier
begegnen wir wieder einer bereits angesprochenen Ambivalenz im
Selbstverhiltnis, wenn etwa eine KunstgiefSerin in Sachen Berufsstolz
feststellt:

»Das ist ein Handwerk wie jedes andere auch .. oder verschiedene
Handwerke. Ich glaube schon, dass wir ein bisschen mehr diirften,
also, wir sind ja schon ein bisschen stolz. Und ich glaube, wir diirfen
auch ein bisschen stolz sein und das diirfen wir, glaube ich, auch ein
bisschen, nicht gerade mehr prasentieren, aber so, ja. Aber ich glau-
be, wenn man ldnger mit unseren Leuten redet, dann spiirt man das
schon.«

Die berufsspezifische Losung scheint zu sein, Stolz zu empfinden, aber
sich nicht allzu demonstrativ und selbstbewusst zu zeigen, sich seiner
eigenen Rolle bei der Schaffung von Kunst bewusst zu sein, aber nicht
dem Kiinstler den Rang streitig machen.

Wie schon ausgefithrt, berichten uns manche der Befragten von
der Erfahrung, als VertreterInnen der Produktionsstitte beim Besuch
von Vernissagen regelmifiig auch positive Riickmeldungen mit nach
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Hause zu nehmen. So heifSt es etwa seitens einer Mitarbeiterin betref-
fend der Berichterstattung tiber die produzierten Arbeiten:

»)a. Das macht schon auch Freude. Ich sehe das weniger ich-bezogen
sondern mehr so vom Unternehmen her, auch wenn ich vielleicht ein
bisschen die gewesen bin, die am meisten damit zu tun gehabt hat.
Aber das ist sekunddr. Das ist, ich bin gerne an einer Er6ffnung, wo wir
etwas gemacht haben, weil es fiir die Kiinstler auch, finde ich, das hat
mit Respekt zu tun. Das ist der Abschluss einer Geschichte und das ist
dann der Moment, wo es die Intimitét, die es hier auch hdufig hat, ver-
lasst und 6ffentlich wird.«

Und gleich folgt dann auch wieder eine fiir die berufsspezifische Zu-
ritckhaltung kennzeichnende Selbstbescheidung:

»Wir zeigen uns da also, wir zeigen uns. Das tdnt so, als waren wir
wahnsinnig bedeutend (lacht)«.

Ein anderer Mitarbeiter erinnert sich an eine Vernissage, wo er fiir sich
dachte:

»Das haben wir gemacht. Das funktioniert. Und das sieht jetzt schon
noch klein aus hier. Oder grof3. Oder mit dem Licht, oder so, und dann
redet man mit dem Kunden: >Bist du zufrieden? So. Das machen wir
schon. Und das ist auch noch schon.«

Uberhaupt ist es fiir viele unserer Befragten eine Quelle der Befriedi-
gung, dem fertigen Produkt auferhalb der Werkhallen an einer Aus-
stellung oder im 6ffentlichen Raum wieder zu begegnen. Dazu heif3t

es z.B.: »Ja, das ist dann schon cool. wenn man das bei so einer Aus-
stellung sieht.«, oder:
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»Und was wir natiirlich gerne machen, ist, wenn wir fir eine Vernis-
sage oder Ausstellung etwas machen, schauen wir, wie das aussieht in
dem Kontext. [..] Dann sieht man: Ah, cool.«

Von der Seite eines Mitglieds des Leitungsteams einer GiefRerei berich-
tet man uns:

»Also, flir mich ist es dann wirklich mehr: Ist das ein spannendes Pro-
jekt? Ob das dann letztendlich in der Industrie, oder der Kunst oder
bei einem Privaten landet, ist mir dann eigentlich so ein bisschen wie
egal. Also nein, das ist falsch gesagt: Klar, wenn ich nachher irgend-
wie an einem schénen Kunstwerk mitarbeiten kann und das noch an
einem schonen Platz ausgestellt wird und man das standig sieht und
vielleicht fiir einen gewissen Namen gearbeitet hat, hat dasschon eine
gewisse Bedeutung und ist auch etwas anderes, als wenn das irgend-
wo in der Fabrik verschwindet oder bei jemandem daheim. Das ist
schon ein gewisser Ansporn, aber grundsatzlich, wenn das eine sehr
spannende Arbeit ist, muss das jetzt von mir aus gesehen nicht unbe-
dingt ein Kiinstler sein.«

In diesem Fall wird das Gelingen eines anspruchsvollen Projektes,
gleichgiiltig fiir welchen Auftraggeber und unabhingig von seinem
Status, als wichtigste Basis des Berufsstolzes angesehen, jedoch dann
unterschieden zwischen konventionellen Gebrauchsgiitern und »scho-
nen Kunstwerken, die 6ffentlich zu sehen sind und mit einem be-
stimmten Namen verkniipft sind. Anders gesagt geht es hier wohl um
die spezifische Aura von Kunst, ihre gegeniiber den Alltagsdingen er-
habenen Status, der die Beteiligung an ihrer Hervorbringung womdg-
lich doch zu etwas Besonderem macht. In diesem Zusammenhang fiel
des Ofteren das Wort »coolk, in dem sich die Idee einer besonderen
Aura auf einen lissigen Nenner bringen lisst. So heifit es etwa bei
einem anderen Interviewpartner:
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»... und ich glaube das ist auch cool, dass sich immer etwas Neues tut,
du hast immer mit neuen Leuten zu tun, es ist nicht einfach nur, wenn
du Kleider verkaufst oder so irgendetwas, da hast du ja auch immer
wieder mit neuen Leuten zu tun, aber die wollen ja immer wieder das
gleiche, die wollen Kleider kaufen oder so. Und in dem Umfeld von der
Kunstproduktion hast du immer wieder neue, die Kunst ist ja innova-
tiv per se. Also ein Kiinstler kann ja nicht das machen, was ein anderer
bereits gemacht hat ...«

Anders gesagt wird der Umstand, dass man als Art Fabricator an der
Erzeugung singulirer Giiter teilhat, zu einer Quelle der Befriedigung
und hebt diese Tatigkeit von konventionell-repetitiven ab.

Die fiir Art Fabricator kennzeichnende Mischung von Berufs- bzw.
besser Werkstolz auf der einen und Selbstbescheidung im Hinblick
auf die eigene Rolle in der Kunstwelt kommt in der Erzihlung einer
Kunstgief3erin besonders pragnant zum Ausdruck, die iiber eine be-
sonders mondine Ausstellung berichtet, bei der ein von ihr maf3geb-
lich mitverantwortetes Werk gezeigt wird:

»... und es ist so ein Glamour und ... alles was an dieser Vernissage an
Menschen anwesend ist, hat wahrscheinlich ein Konto wie ... keine Ah-
nung. Und die Kunst, die dort herumsteht, ist nicht zu ermessen, mit
wie vielen Millionen der Versicherungswert geschatzt wird. Und dann
ist fiir mich das Einzige: >Ok, mein Werk steht da und es ist gut. Und
derRestistaberauch..<.. Mich interessiert es eigentlich auch gar nicht,
dieser Handel. Also ich will das ja gar nicht, ich will nicht Sammler wer-
den. Also da du weifdtja gar nicht mehr, wohin mit deinem Geld.«

Das »Einzige«, was hier fiir die Kunstproduzentin z3hlt ist das Werk,
das sie verriterischerweise als »mein Werk« bezeichnet, wihrend sie
fir den umgebenden Glamour unempfinglich bleibt. Vielleicht ist der
dabei empfundene Stolz umso »reiner«, als es fir sie im Gegensatz
zur typischen Vernissage-Show nur um das eigene Schaffen geht, und
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nicht um die Instrumentalisierung der Kunst als Mittel der Selbstin-
szenierung und sozialen Distinktion.

Trotz der oft geiuflerten kritischen Haltung gegeniiber diesem
Kunstkommerz und seinen unglaublichen Auswiichsen scheint dies
dem Berufsstolz der Akteure auf der Hinterbithne keinen Abbruch zu
tun, ganz im Gegenteil sogar, wie uns ein KunstgiefRer auf die Frage:
»Also das heifdt, man ist eher stolz je teurer das es verkauft wird. Oder
es gibt eher eine andere Seite wie Frustration, wir hatten ein so kleines
Budget und andererseits ist es teuer verkauft wordenc, antwortet:

»Nein, Frust eigentlich nicht -
man ist glaub ich eher stolz.«

Die wichtigste Quelle ihres Berufsstolzes scheint fiir die befragten Art
Fabricator jedoch, wie schon festgestellt, im Gelingen ihrer Arbeit und
der Zufriedenheit der Auftraggeber zu liegen. Der unsere Art Fabri-
cator kennzeichnende Berufsstolz duflert sich auch in einem ausge-
prigten Perfektionismus, der oft auch zur Quelle von Frustrationen
werden kann, wenn z.B. die ausgegebene Maxime lautet, so schnell
und okonomisch wie moglich zu arbeiten. Ein KunstgieRer schildert
mit folgenden Worten die fiir seinen Berufsstolz ausschlaggebenden

Kriterien:

»)a, das sind fir mich eigentlich so ein bisschen drei Punkte. Das eine
ist natiirlich rein finanziell, dass man nicht iiber die Finanzen heraus-
geschossen hat. Das ist mal ein wichtiger Punkt. Fast noch wichtiger
ist, dass es gut ankommt und dass der Auftraggeber Freude hat. [..]
Das ist ein sehr grofder Punkt. Und bei mir kommt dann oftmals noch
der Punkt, dass ich selber mit dem, was ich mache, zufrieden sein will.
Und dasist manchmal so ein bisschen schwierig. Ja, weil grundsatzlich,
wenn jemand nicht mehr verlangt, muss man es auch nicht besser ma-
chen. Und dann muss man so seine eigene Meinung dazu ein bisschen
wegstellen. Und trotzdem soll man es so gut wie moglich machen. Aber
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ich habe jetzt auch schon Projekte gehabt, die ich dann rausgegeben
habe, und die Kiinstler hatten Freude, ich selber war nicht so zufrieden
und habe mir gedacht: Das hidtte man schoner lackieren kdnnen und
hier ist etwas, wo ich nicht so zufrieden bin und ja, es war dann aber
doch jedes Mal so, dass die Kiinstler Freude hatten und sich bedankt
haben. Und dann ist es fiir mich so ein bisschen abgeschlossen. Und ja,
dasistdann mehr so ein persdnliches Ding.«

Auch hier zeigt sich, dass die Messlatte im Hinblick auf Qualitit oft
sehr hoch angelegt wird: jenseits der Verpflichtung, die Erwartungen
des Auftraggebers zu befriedigen, geht es immer auch um die eige-
ne handwerkliche Perfektion. Damit zusammen hingt wohl auch
der Umstand, dass dieser Befragte in einem Betrieb arbeitet, der im
Vergleich mit der internationalen Konkurrenz aufgrund des hoheren
Lohnniveaus als besonders teuer gilt. Aber auch hieraus lisst sich ein
gewisser beruflicher Stolz gewinnen, wie eine Mitarbeiterin es formu-
lierte:

»Das ist vielleicht unser Stolz, unser Qualitatsdenken oder die Quint-
essenz unseres Namens, dass wir den Ruf haben, dass wir teuer sind .«

Individuelle Freirdume und kollektive Praxis

Ein Leitmotiv vieler der gefithrten Interviews war das fast durchgin-
gig betonte ausgesprochen hohe Niveau der Berufszufriedenheit und
Identifikation mit dem Unternehmen und den Arbeitsbedingungen.
Oft wurde zwar auf die im Vergleich zu anderen ArbeitnehmerInnen
mit vergleichbaren beruflichen Qualifikationen geringeren Einkom-
men hingewiesen, dieser Nachteil dann aber sofort unter Verweis auf
die besondere Qualitit der eigenen Titigkeit relativiert. Ein Kunstgie-
Ber sagt zu uns:



9. Im Dienste der Kunst: Der Berufsstolz der Namenlosen

»Dafiir hast du hier eine coole Arbeit und deine Selbstindigkeit. Daftir
musstdu in Kauf nehmen, dass ..«

Und auch eine Kollegin des gleichen Betriebs sieht das so:

»Alsoich konnte locker mehrverdienen, aber das Geld-Verdienen ist ja
nur ein Teil vom, also ist glaub ich nur ein weniger wichtiger Teil an der
Arbeit. Es muss einem ja, also man muss ja Spafd dran haben. Ja klar
braucht es ein wenig Celd, dass man Frau und die Kinder [..] da muss
man ja schon auch ... aber das gehtja, also verdient man ja schon auch
genug da.«

Schlielich ein ausgebildeter Schreiner:

»... der Lohn ist fiir mich sowieso wie eher untergeordnet. Ich will eine
Arbeit einfach gerne machen. Also wenn ich super viel verdiene, aber
die Arbeit gibt mir nichts, dann mache ich sie nicht. Also was soll denn
das. Das macht fir mich keinen Sinn, darum gehe ich lieber einen tie-
feren Lohn ein und habe dafiir eine Arbeit, die mir Spafd macht und
auch etwas zuriickgibt. Das ist mir einfach sehr wichtig.«

Durchgingig durch alle gefithrten Interviews wurde die Qualitit inte-
ressanter und weitgehend autonomer Titigkeit hoher eingeschitzt als
die materielle Seite des Lohns. Zu diesen hochgeschitzten Qualititen
ihrer Berufspraxis zahlt zunichst der groRe Spielraum fiir autonomes
Schaffen und der geringe Grad an hierarchischen Beziehungen, von
einem KunstgieRer folgendermafien auf den Punkt gebracht:

»Und es ist wirklich auch so beim Arbeiten merkst du, du kannst dir
deine Sachen selber einplanen und einteilen, und wie willst du jetzt
dieses Detail [6sen [..] also du bist extrem frei. Du musst dadurch sehr

viel bringen, aber dafiir hast du diese Freiheit und es redet dir keiner
rein.«
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Die hohe Wertschitzung fiir individuelle Freiheitsriume beim Arbei-
ten wird von einem Kollegen folgendermafien auf den Punkt gebracht:

»Also ich bin jetzt extrem auf das Handwerk aus, da hat es bestimmt
auch noch ein paar andere, die das auf die Spitze treiben wollen, und
die interessiert sind an Materialien. Und vom Typus her, ja ich glaube
es sind, alle sind daran interessiert, dass sie ihr eigenes Ding machen
kénnen und dass sie ihre Freiheit haben und dass sie sich da irgend-
wie einbringen kénnen. Das ist sehr wichtig, dass man irgendwie auch
merkt, dass man nicht gebremst wird. Weil in vielen Firmen hast du
irgendwie deinen Job, und du musst deinen Job machen, so wie er ver-
langt wird. Und hier ist es alles im Fluss. Es istimmer in Bewegung, du
kannst es mal ein bisschen so machen und mal ein bisschen so. Und ich
glaube, das zieht schon sehr viele Leute an.«

Bei solchen Aussagen fillt immer wieder auf, wie sehr die eigene be-
rufliche Tatigkeit von konventioneller Erwerbsarbeit unterschieden
wird. Sie ist fur die Befragten mehr als nur ein Job mit Abhingigkei-
ten von Weisungsbefugten und mechanisch zu erfillenden Dienstan-
weisungen. Die Produktion singulirer Giiter bringt stindig neue An-
forderungen und eine hohe Flexibilitit beim Einsatz in immer neuen
Konfigurationen arbeitsteiliger Prozesse mit sich. Das wird geschitzt,
kann aber auch Belastungen und Frustrationen mit sich bringen, wenn
der eigene Wunsch nach bestmoglicher Fertigstellung eines Werks mit
betriebswirtschaftlichen Rationalititen beim Zeitmanagement und
der Einhaltung von Kostenvoranschligen kollidiert. Auf unsere Frage:
»Was macht Dir hier am meisten Freude an der Arbeit?« berichtet eine
KunstgiefRerin:

»lrgendwie neue Sachen entwickeln. Weil jedes Produkt ist wieder
neu. Man braucht wieder neue Ideen und muss herausfinden, wie
es am besten geht. Man muss immer wieder mit neuen Materialien
arbeiten. Das habe ich schon gern.«
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Und auf unsere Nachfrage, was ihr weniger Freude mache:

».. wenn es so ein Projekt ist, wo man eigentlich keine Zeit hat. Wenn
man Druck hat, es aber trotzdem gut sein muss. Man muss das richtige
Mas finden. Ich habe oft damit Miihe, dass ich es eigentlich gut ma-
chen mochte, aber wir keine Stunden haben. Man muss dann so einen
Zwischenweg machen und das scheifdt mich manchmal an, wenn man

nicht das Beste daraus machen kann.Ja.«

Hier kommt nochmals der bereits thematisierte Zielkonflikt einer
beruflichen Titigkeit mit hybridem Charakter zum Ausdruck. Einer-
seits teilt man ein fir die Kunst kennzeichnendes Ethos des »LArt
pour I'Art«, andererseits sieht man die durch betriebswirtschaftliche
Zwinge gesetzten Notwendigkeiten, denen man sich wohl oder iibel
beugen muss. Auch hier setzt das 6konomische Realititsprinzip dem
kunstaffinen Lustprinzip Grenzen und erfordert es, die »Kiir« gegen-
iiber der »Pflicht« hintan zu stellen.

Betreffend der angesprochenen Problematik relativ niedriger Loh-
ne bestand bei vielen der Befragten Verstindnis fir die betriebswirt-
schaftlichen Griinde — insbesondere die internationale Konkurrenz
durch Manufakturen aus Billiglohnlindern. So horen wir stellvertre-

tend fir viele andere seitens eines KunstgieRers:

»...dass du ein bisschen weniger verdienst. Das ist irgendwie so, das ist
halt der Kompromiss, den du eingehen musst. Es ist so ein Geben und
Nehmen. Und dadurch, dass man auch wirklich die ganzen Finanzen,
dass du da irgendwie den Einblick hast und siehst, ja es geht gar nicht
anders. Dann istauch ein gewisses Verstandnis da.«

Neben dem hohen Maf an Autonomie scheint der abwechslungsreiche
Charakter der Arbeit unseren Befragten besonders wichtig zu sein.

Man erzihlt uns z.B.:
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»... aber es ist halt so abwechslungsreich und man kommt eigentlich
nie so in einen Trott rein wie bei anderen Sachen ..«

Oder:

»lch habe eigentlich mit einer Arbeit zu tun von einem Kiinstler, ich
komme nie am Morgen herein und denke mir: sDa stehen wieder die
gleichen Figuren da¢, sondern man entdeckt immer wieder etwas
Neues.«

Als sehr befriedigend wird auch der kollektive Charakter der Kunst-
Produktion geschitzt, bei dem es immer wieder zu neuen arbeitstei-
ligen Prozessen und Kooperationen zwischen unterschiedlichen Bran-
chen kommt. So heif3t es etwa:

»Und ja, beim Schaffen ist es von Vorteil und spannend, dass esimmer
wieder andere Arbeit gibt, viel Abwechslung, auch —je nachdem — mit
den Leuten, mit denen du direkt zusammenarbeitest. Das wechselt
auch immer wieder. Das ist spannend ... «

Oder seitens eines anderen Art Fabricators:

»Manchmal habe ich auch gern, wenn ich einfach arbeiten kann und
weifd, was geht und dass es klappt. Aber manchmal habe ich auch gern,
wenn man etwas herausfinden muss und etwas neu und unsicher ist.
Daist es cool, wenn man im Team arbeiten kann und sich austauschen
kann.«

Uberhaupt scheint die berufliche Praxis in den besuchten Manufak-
turen eine besonders intensive Erfahrung »organischer Solidaritit«
(Durkheim) zu ermoglichen. Eine KunstgiefRerin erklirt uns:

»Also, das mache ich auch nicht alleine. Ich merke auch eigentlich
praktisch bei jedem Projekt, ob ich wahnsinnig angewiesen bin auf
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alle unsere Mitarbeiter. Also, auf das Knowhow von jedem und das fin-
deichauch dasCooledran. Also, dass wirklich ...ich alleine bringe nicht
so viel zu Stande, auRer das ist eben so etwas Kleines, Uberschauba-
res. Aber wenn das nur schon im Kunstgussprozess ist, sieht man das

eigentlich recht gut: Du musst zuerst einen Abdruck machen, dann

machst du einen Wachs, dann wird das gegossen und so weiter und

so fort. Das sind ganz viele Arbeitsschritte, wo ich selberjetztin einem

Arbeitsschritt nichtso die Erfahrung habe und dann einfachjemanden

brauche, der das macht, der weif3, von der Pike auf, wie das geht. Und

das ist halt das Schone daran. Wirklich etwas zu machen, wo es jeden

braucht, wo es das Fachwissen von jedem oder die Erfahrung von je-
dem braucht.«

Tatsichlich hatten wir bei unseren ethnografischen Beobachtungen in
den verschiedenen Kunstgief3ereien immer aufs Neue den Eindruck,
dass das Arbeitsklima, der kollegiale Umgang, die Formen der ge-
pflegten Soziabilitit — vom gemeinsamen Frithstiick oder Mittages-
sen, bis hin zu Verabredungen fiir den Feierabend, gegeniiber anderen
Arbeitssphiren, die wir bei fritheren arbeitssoziologischen Studien
beobachten konnten, von starken sozialen Bindungen geprigt ist.
Uberhaupt kommt in unseren Interviews immer wieder zum Aus-
druck, dass der Aspekt eines beachtlichen kollektiv geteilten Berufs-
stolzes sich nicht nur aus den subjektiven Selbstverhiltnissen und
Rollenverstindnissen der Befragten schopft, sondern eine Form von
Corporate Identity reprisentiert. Ein Mitarbeiter driickt das so aus:

»Absolut, ja, das ist, dafiir sind wir da, die Grenzen, Grenzen immer
wieder neu auszuloten. Ja. Und dafiir haben wir hier einen grofden
Pool an Wissen, an Arbeitern mit den unterschiedlichsten Wissens-
horizonten und handwerklichen Begabungen, und wir haben hier die
Moglichkeit, wirklich aus so einem grofien Pool zu schépfen und die
unterschiedlichsten Dinge zu einem Werk zusammenzufithren. Und
das ist denke ich auch das, was diesen Ort so besonders macht, diese,
diese Diversitat, die wir hier haben. Dass wir nicht nur Metallguss ma-
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chen, dass wir nicht nur das machen, dass wir ... schon auch ein grofRes
Wissen in unterschiedlichsten Bereichen hier versammeln.«

Last but not least sei hier auch noch auf die besondere Aura der kunst-
handwerklichen Titigkeit im Allgemeinen und des Kunstgielens im
Besonderen hingewiesen. So erzihlt uns eine Befragte von einer Art
Initiationserfahrung bzw. einem »Erweckungserlebnis« hinsichtlich
ihrer Begeisterung fiir die Arbeit in der Kunstmanufaktur:

»Es hat nicht einen Moment gegeben, wo ich dachte: Jetzt ist es pas-
siert. Ich bin, glaube ich, effektiv noch nie so ins kalte Wasser gewor-
fen worden wie in dieser [ersten Probe-]Woche. Und das ist mirirgend-
wie eingefahren. Also, gut. Ich habe gemerkt: Da kénnte ich ganz viele
Sachen lernen oder erfahren, aber ich hatte keine Ahnung, was. Das
war wie ein Gefiihl und das Gief3en natiirlich. [..]. Also, dort geht mir
heute noch das Herz auf. Das ist einfach so. Das ist irgend so etwas
Urtiimliches: ich weif® auch nicht (lacht) [...]. Metall schmelzen und
irgendwo rein leeren? Das ist schon so alt, ja, und vielleicht, also, das
GColdschmieden ist auch sehr ein altes Handwerk. Vielleicht gibt’s dort
irgendeine Verbindung. Die Leute, glaube ich, schon auch. Oder die
Stimmung. [..] ich habe das auch erst im Nachhinein so klar beschrei-
ben kénnen.Jetztalso, so ein paar Wochendanach. Jetzt hates mirden
Armel reingenommen. Am Anfang fand ich schon: Ich komme hier rein,
weil ich Geld verdienen kann. Ich merkte dann ziemlich bald: Nein, ich
glaube, dasist nichtso. Aberich wusste nicht, woraufich mich einlasse.
Das ist, ich glaube, das war mehr ein Cefiihl. Ja. Und schon natrlich
einfach auch die Faszination fiir so einen Betrieb, der etwas macht, das
ich, wozu ich mir erstens noch nie Gedanken gemacht habe, dass es
das geben konnte.«
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Selbstverhaltnisse der Art Fabricators

Nachdem wir im vorausgehenden Kapitel versucht haben, die unter-
schiedlichen Formen und Intensititen der Zusammenarbeit mit den
auftraggebenden KiinstlerInnen aus der Sicht der Art Fabricator zu
beleuchten, wenden wir uns nun der damit eng verbundenen Frage
nach ihren Selbstdefinitionen und ihrem Rollenverstindnis zu. Wie
bisher zu sehen war, handelt es sich bei ihrer beruflichen Praxis um
eine umfassende Dienstleistung fiir die AuftraggeberInnen. Sie kann
in manchen Fillen die gesamte Palette an konkreten Arbeitsprozessen
von einer ersten Klirung der Absichten des Kiinstlers auf der Basis
einer oft nur vagen Idee oder provisorischen Skizze bis zur Ubergabe
des fertigen Werks bei der Endabnahme umfassen. Insbesondere die
interviewten ProjektleiterInnen beschrieben sich in den Gesprichen
als Schnittstelle zwischen KiinstlerInnen und kollektivem Produk-
tionsprozess, in dem abstrakte Ideen in materielle Formen umgesetzt
- und teils auch iibersetzt — werden. Welche Selbstverhiltnisse lassen
sich in dieser intensiven Auseinandersetzung mit Kunst identifizie-
ren? Auf die bereits oben angesprochene Frage, was fiir sie Erfolg bei
der Arbeit sei, antwortet eine Mitarbeiterin:

»Erfolg ist eigentlich, wenn die Kunstschaffenden zufrieden sind mit
dem, was wir hier machen. Weil dann erzéhlen sie das weiter. Weil,
also man muss sich das so vorstellen, wir agieren ja eigentlich rechtim
Hintergrund, wir sind ja nicht die Kunstschaffenden selber, sondern
wir sind einfach, wir helfen Kunstschaffenden, ihre Vorhaben umzu-
setzen, sozusagen. Oder ihre Projekte zu realisieren. Und wenn das
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wie zur grofiten Zufriedenheit fihrt, so eine Produktion, und dann
auch mit der Zufriedenheit das weitergeht an andere, oder heraus-
geht, dannist das fiir uns eigentlich ein Erfolg. Weil, ohne dass wir uns
jetzt in den Vordergrund stellen und sagen: >Hey, wir kdnnen alles!
oder>Wir machen, also das ist ja wie, das widerspricht sich ja ein biss-
chen, weil der Kunstschaffende vielleicht auch nicht unbedingt will,
dass dann [die Manufaktur] im Vordergrund steht. Sondern es ist ja
sein Werk, eigentlich so.«

In diesem kurzen Statement kommen eine ganze Reihe an interessan-
ten Umschreibungen der eigenen Rolle zum Ausdruck, die es in kri-
tisch-reflexiver Distanz zu befragen gilt.

In einem ersten Schritt wird der berufliche Erfolg an der Zufrie-
denheit des Auftraggebers bemessen und diese im gleichen Zug als
beste Gewihr fir den guten Ruf des Unternehmens und mogliche
kiinftige Marktchancen interpretiert. Gleich im nichsten Satz wird
darauf verwiesen, dass man als Art Fabricator im Hintergrund titig
ist und in dieser Rolle ja kein Kunstschaffender sei, sondern diesen
nur helfe, ihre Werke zu produzieren und seine Befriedigung daraus
schopfe, dass das in Dienstleistung realisierte Werk Kiinstler und an-
dere Involvierte zufriedenstellt. Wie des Ofteren betont, diirfe man
sich als Art Fabricator ja nicht zu sehr in den Vordergrund stellen. Die-
se Vermeidungshaltung wird dann damit begriindet, dass der Kinst-
ler wohl nicht will, dass die fiir ihn arbeitende Kunstmanufaktur nicht
allzu sichtbar wird. Mit der Aussage: »Es ist ja sein Werk, eigentlich.«
wird dann die zuvor getroffene Feststellung, dass dieser ja der »Kunst-
schaffende« sei, nochmals aufgegriffen und verstirkt.

In anderen Worten: Der Art Fabricator schafft im Hintergrund
Werke, die nach Fertigstellung einem Dritten — dem Kiinstler — 6f-
fentlich zugesprochen werden, der selbst kein Interesse daran hat,
dass die ProduzentInnen allzu sichtbar werden. Diese begniigen sich
mit einem Erfolg, der sich an der Zufriedenheit der Auftraggebenden
bemisst und legitimieren dieses Arrangement mit dem — spiter noch
anhand anderer Zitate belegten - stereotypen Hinweis darauf, dass
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der Kiinstler nun einmal das Monopol auf die éffentliche Wahrneh-
mung als Kunstschaffender hat. Anders ausgedriickt kénnte man hier
auch sagen, dass man geflissentlich vermeiden muss, als potentielle
Konkurrenz um 6ffentliche Anerkennung auf der Vorderbithne der
Kunst aufzutreten.

Die Argumentation liuft also darauf hinaus, ein spezifisches ge-
sellschaftliches Arrangement, ob explizit oder implizit, verbrieft oder
stillschweigend vorausgesetzt, als Norm vorauszusetzen, wobei der
zweimalige Gebrauch der Relativierung »eigentlich« dieser Deutung
der Situation und der eigenen Rolle eine spezifische Firbung gibt.

»Du kannst ja nur ein Autor sein, nicht mehrere ...«

Stellvertretend fiir viele andere Statements zu dieser Frage sei hier zu-
nichst eine Mitarbeiterin einer Manufaktur zitiert. Wir fragten sie:
»In anderen Interviews haben wir gehort, dass es zum Teil Kiinstler
gibt, welche nicht oft hier sind und einem viel Freiheit lassen. Dann
gibt es zum Teil eben auch Projekte, wo man selber viel Herzblut rein
gibt. Wo der Kiinstler am Anfang vielleicht nur eine Skizze macht und
der ganze Wertschopfungsprozess hier geleistet wird.« Ihre Antwort
darauf:

»)a — das stimmt. Aber trotzdem fiihle ich mich dann nicht als Kiinst-
ler. Ich mache es dannja immer noch fiir den Kiinstler. Ja—auch wenn
man viel Eigenes reinsteckt. Es ist dann ja trotzdem nicht meins. Aber
trotzdem miissen die Leute hier dieses gewisse Flair mitbringen. Die
Begabung.«

Es geht also schlicht um die Frage des Eigentumsrechts: Bei noch so
viel investierter Begabung und noch so viel vergossenem Herzblut
gehort das fertige Produkt trotzdem dem Kiinstler, »fiir den« man
es gemacht hat. Horen wir zu dieser Frage noch ein Mitglied der Ge-
schiftsleitung, zu dessen Aufgaben ebenfalls der enge Kontakt zu den
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Auftraggebern und die Sorge um die Qualitit bei der Produktion von
Kunstwerken gehort:

»)a, wir pragen das natiirlich an vielen Stellen mit, je nachdem, wo ein
Kinstler sie produziert, sieht eine Arbeit anders aus, weil es halt eben
eine dialogische Arbeit ist. Und je nachdem, mit wem du den Dialog
fithrst, wird das Ding anders. Das sind natiirlich wahnsinnige Chancen,
die wir haben, in dem drin mitzuprdgen. Und ich, ich habe keine Mithe
damit — wir kdnnen ja nicht Kiinstler sein. Wir sind nicht die Autoren,
wir sind die Produzenten, die kollaborieren, die ganz nahe sind, wo
mitpragen, mit dem, was wir anbieten oder in welcher Art wir mitden-
ken, mit entscheiden [..] Es spieltja auch eine Rolle, welche Vorschlage
wir geben ... aber das ist nicht so, dass wir in diesem Sinn Autoren die-
ser Arbeit sind. Du kannst ja nur ein Autor sein, nicht mehrere. Ja. Ich
glaube einfach, ein kiinstlerisches Werk braucht dann irgendwie auch
die Person dahinter. Und ein einziges Leben, wo diese riskiert zu dieser
Arbeit. Und ich glaub auf diesem Niveau kommt es dann auch zuriick.
Ich glaube nicht, dass wir da unter dem Scheffel sind. Es gibt dann ja
auch berithmte Giefsereien und beriihmte Drucker und es gibt ...«

Konzentrieren wir uns zunichst auf die Beschreibung der Rolle des
Art Fabricators bei der Hervorbringung von Werken. Es heifSt, man
sei »dialogisch« mit dem Kinstler im Schaffensprozess aktiv und
prigend am Werk, und dass das Werk eines Kiinstlers je nach Dialog-
partnerIn anders herauskommt. Dieser Einfluss auf das werdende
Kunstwerk wird seitens des Produzenten als »wahnsinnige Chance«
bewertet. Nach seinen Worten denkt man mit, bietet an und entschei-
det mit, kurzum: tritt aktiv mitgestaltend in Dialog mit dem Kiinstler.

Und dann die dezidierte Grenzziehung: »Wir kénnen ja nicht
Kiinstler sein. Wir sind nicht die Autoren, wir sind die Produzenten.«
Der Umstand, dass man als Art Fabricator nicht als Autor angesehen
werden konne, erklirt unser Gesprachspartner etwas spiter mit dem
Verweis auf eine soziale Norm: »Du kannst ja nur ein Autor sein, nicht
mehrere«! Diese sehr dezidierte Aussage liefe sich natiirlich in ver-
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schiedenster Hinsicht kritisch hinterfragen und schon die gewollt
naive Frage »Warum eigentlich nicht?« wire dann eine spiegelbildliche
Verkehrung des ja nicht minder naiven Glaubensbekenntnis zu einer
Konvention, die eines spezifischen soziohistorisch gewachsenen Kon-
texts bedarf, um den Schein einer selbstevidenten Faktizitit erwecken
zu kénnen.

Aber unser Gesprichspartner argumentiert ja noch weiter und er-
ldutert, warum es seiner Meinung nicht anders sein kann: Er »glaubex,
sagter uns, dass ein Kunstwerk der »Person dahinter« bedarf, dass ein
einziges Leben seitens eines Kiinstlers im Singular fiir und mit einem
Kunstwerk »riskiert« werden miisse. Diese Spezifizierung mittels des
Konzepts »riskieren« verweist auf eine besondere — auch wieder sozio-
historisch spezifische — Vorstellung von einem heroischen Akt des sich
offentlichen Exponierens mit der Einnahme eines Standpunkts, der
sich bewusst der Kritik aussetzt. Diese Vorstellung ist aufs Engste mit
der Genese eines modernen kiinstlerischen Ethos verkniipft, bei dem
sich der Autor eines Werks in ihm voll und ganz offenbart und bereit
ist, sich in der Rezeption seines Werks auch als Person in Frage stellen
zu lassen. Eine Mitarbeiterin eines anderen Betriebs driickt diese Idee,
nach der der Kiinstler bereit sein muss, auf die 6ffentliche Bithne zu
treten und dabei seinen Anspruch, »Kiinstler« zu sein, selbstbewusst
zu vertreten, auf sehr personliche Weise aus, wenn sie von ihrer eige-
nen Aversion gegen ein solches Sich-Exponieren erzihlt:

»Wenn du nie selbst Kiinstler werden willst, weil du realisierst, dass du
dich diesem Markt nicht aussetzen willst, dieser Kritik nicht aussetzen
willst, willst dich nicht verkaufen miissen, willst niemandem in den
Arsch kriechen, aber du darfst dieses Werk reproduzieren, wo sich ein
anderer dafiir ins Zeug legt, wie z.B. X und Y. Ich meine, diesen Wer-
degang, den sie haben durchlaufen mussen, dass sie dort sind, wo sie
sind. Ich hitte das nicht missen [..] Sorry, nein. Nein. Mit diesen Leu-
ten sprechen [..] Und dann darfst du dich eigentlich einfach zuriickleh-
nen und wissen, dieses Werk habe ich einmal gemacht. Der Aufwand
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ist eine Woche, und jetzt ist es bei Sotheby’s und wird fiir ein Vermo-
gen versteigert. Ruhm und Ehre. Das ist doch ... Also, brauche ich das?«

Es folgt dann typischerweise eine kritische Abrechnung mit den Aus-
wiichsen eines Kunstmarktes, dessen Akteure von ihrer sozialen Her-
kunft und Position, insbesondere aber ihrer Nutzung der Kunst als
symbolischem Kapital zur gesellschaftlichen Distinktion und Selbst-
inszenierung gegeniiber den von uns angetroffenen Art Fabricators
geradezu als Antipoden erscheinen.

Eine andere Befragte findet, der Beruf des Kiinstlers sei eigentlich
»ein Beruf wie viele andere auchg, betont aber zugleich: »Es ist ein sehr
strenger Beruf, wo ich froh bin, dass ich ihn nicht habe.« Dazu erliu-
tert sie niher:

»lch bin froh, kann ich in der Produktion tétig sein. Also, einfach weil
ich es heftig finde, wie sich Kiinstler rechtfertigen missen vor allem.
Oder einfach prasent sein und irgendwie ... Das ist schon irgendwie ein
Sprachrohr in die Welt hinaus. Ich finde, wenn man das so lebt, muss
man das schon auch kénnen oder wollen miissen.«

Solche mehrfach geduferten Einschitzungen der Ambivalenzen des
KinstlerInnendaseins — zwischen »Ruhm und Ehre« hier und sich
»diesem Markt ... aussetzen« miissen dort — verweisen auf ein spezifi-
sches Motiv der Wertschitzung der eigenen Rolle auf der Hinterbiihne.
Kunstaffin und in engem Kontakt mit KiinstlerInnen arbeiten, ohne
sich personlich dem Markt und der Kritik aussetzen zu miissen, er-
scheint hier wie ein Kompromiss, mit dem man gut leben kann. Alter-
nativ lisst sich diese Verweigerung aber auch so verstehen, dass hier
die »Not« (die Unsichtbarkeit der namenlosen DienstleisterInnen der
Kunst akzeptieren miissen) zur »Tugend« (sich nicht verkaufen mis-
sen) gemacht wird.

Zu ihrem Verhiltnis zur Kunstwelt im Allgemeinen und zum
Kunstmarkt im Besonderen fithrt unsere Gesprichspartnerin weiter
aus:
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»Das ist der Kunstmarkt. Und dann, wenn man diese Leute trifft an
einer Vernissage, diese Sammler [..] Also manchmal ist es ja auch in
extremis. Es hat kiirzlich eine Ausstellung gegeben, wo quasi Holly-
wood hinkam. Also das ist jetzt Jeff Koons, Urs Fischer, Massimiliano
Cioni, der Oberguru-Kurator [..] Und der Sammler der Dings-Founda-
tion, hmhm hmhmbh. Siehst du, ich weifd nicht einmal den Namen. Ein
Crieche, ein alter, schwerreicher Grieche. Und Jeff Koons himself ist
auch anwesend und es ist so ein Glamour ..Und dann ist fiir mich das
Einzige: Ok, mein Werk steht da und es ist gut.«

Man hért hier deutlich heraus: Kiinstler sein bzw. als solcher aufzutre-
ten und sich in der Kunstwelt nonchalant zu bewegen, ist nicht jeder-
manns Sache und bei vielen unserer Gesprichspartnerlnnen waren
deutliche Aversionen gegen den medial und kommerziell aufgeheizten
Kunstbetrieb herauszuhoren. Diese Rolle tiberlisst man dann lieber
Jenen, die bereit sind, die damit verbundenen Risiko und Belastungen
auf sich zu nehmen. Bei der hier zu Wort kommenden KunstgiefRerin
klang dieses Statement durchaus iiberzeugt und tiberzeugend, wie
aber stiinde es mit anderen Befragten, die uns bestitigten, dass sie
auch selbst in eigener Regie Kunstwerke herstellen und signieren? Wie
steht es um die Fille von uns besuchten Kunstmanufakturen in Berlin
oder Montreal, wo die dort titigen Art Fabricators ihre von ihnen si-
gnierten Werke in einem Ausstellungsraum zum Kauf anbieten oder
anlisslich eines alljahrlichen Skulpturen-Salons selbst als KiinstlerIn
auftreten?

Aber kommen wir zuriick zur Frage der Grenzziehung zwischen
Funktion und Praxis der Art Fabricator und jener der KiinstlerInnen
bzw. deren Zusammenspiel bei der Produktion von Kunstwerken. Wir
fragen hierzu einen Kunstgiefer sehr nachdriicklich anhand eines
konkreten Werks, von dem wir erfahren hatten, dass der Kiinstler eine
Idee lieferte. »Aber die Auswahl, alles, der ganze Ablauf, der Prozess,
die ganze Fachkenntnis, die Umsetzung, die Machung. Das ist ja alles
bei Euch erfolgt. Wenn ich das gemacht hitte, hitte ich gesagt: Das
ist ja quasi eine komplette Eigenproduktion, weil auler der Idee war
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ja vom Kiinstler nix. Und da ist die Identifikation ja wahrscheinlich
extrem stark mit dem Objekt, oder?« Seine Antwort:

»)a. Also das gibt es schon, dass eben der Kiinstler die Idee hat und
die Umsetzung — je nachdem auch die Materialwahl usw. — erfolgt
eigentlich bei uns.Ja, da kann esschon so sein, dass du das Objekt, das
fertige Kunstwerk als deines ansiehst. Aber, ja, gleichzeitig ist es ein
klarer Auftrag, also du hast die Vorgabe, etwas zu machen und kannst
eszum Teil ... Vielleicht ist es etwas schwierig am Schluss, das wirklich
so weiterzugeben und zu wissen, das ist dem seines. Das ist von dem,
wo wir es hier gemacht haben. Aber, ja, ich finde es gehort halt dazu .«

Hier werden zwei Aspekte miteinander konfrontiert und gegeneinan-
der abgewogen: einerseits Zustimmung, dass tatsichlich in der Gief3e-
rei in bestimmten Fillen der gesamte Produktionsprozess ohne Zutun
der KinstlerInnen vonstatten geht und »man« dann als Art Fabricator
das Gefithl haben kénne, man habe selbst das Werk geschaffen und
identifiziere sich so damit, dass man es als eigene Schépfung betrach-
ten konnte. Andererseits der Hinweis auf die schlichte Tatsache, dass
es sich ja um eine Auftragsarbeit handelt und das Werk demjenigen
gehort, der es beauftragt und dafiir bezahlt hat. Diese Gegeniiberstel-
lung erinnert an die klassische Dichotomie von Moral und Recht bzw.
von materieller und formaler Gerechtigkeit und scheint von unserem
Gesprichspartner nicht weiter hinterfragt zu werden.

»... und dann steht das Werk vor einem«

Die aktive Rolle der Art Fabricator im Prozess der Gestaltung eines
Kunstwerks nimmt je nach AuftraggeberIn sehr unterschiedliche For-
men an und nicht immer stellt sich das oben skizzierte Abgrenzungs-
problem in der gleichen Schirfe. Unproblematisch scheint es, wenn
der Kinstler entweder regelmifRig am Projekt aktiv mitarbeitet und/
oder sehr genaue Vorstellungen vom Endprodukt hat, genaue Regie-
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anweisungen gibt und die Umsetzungen regelmifiig kritisch verfolgt.
Insgesamt lisst sich jedoch feststellen, dass die befragten Kunsthand-
werkerInnen ihren eigenen Spielraum autonomer Entscheidungen
und Eingriffe als recht beachtlich einschitzen und auch stolz darauf
sind, nicht einfach nur als ErfiillungsgehilfInnen klar vordefinierte
Arbeitsschritte auszufithren. Horen wir hierzu nochmals einen Pro-
duzenten:

»)a, es kann sehr, wirklich sehr verschieden sein, die Herangehenswei-
se. Und das, es hangt auch sehr vom Typus des Kiinstlers ab, wie das
funktioniert. Wie gesagt, ich freue mich immer sehr tiber Projekte, wo
man am Anfang noch nicht weif3, was am Ende rauskommt ...«

Weder der Auftraggeber noch der Dienstleister konnen im laufenden
Produktionsprozess vor Uberraschungen sicher sein; zwischen der zu
Beginn skizzierten Idee und der sich nach und nach herauskristalli-
sierenden Gestalt eines Werks konnen sich zum Teil beachtliche Dis-
krepanzen auftun. Er fithrt weiter aus:

»... und wo man auch Dinge zuldsst, wo man mit den Dingen, die in
der Entwicklung entstehen, auch bereitist, mit denen zu arbeiten und
auch Freude daran hat und [..] es ist immer ein sehr schoner Moment,
wenn man irgendwas macht, man hat eine Intention, dann setzt man
das um, und auf einmal steht das Werk vor einem und fangt auf ein-
mal an, zu einem zuriickzusprechen. Und auf einmal sieht man da Din-
ge, die man vorher noch gar nicht in Betracht gezogen hat. Und wenn
dann diese Offenheit da ist, mit diesen Dingen umzugehen, ... dann
kann das eine sehr angenehme und interessante Arbeit sein.«

Der direkte physische Kontakt mit dem werdenden Kunstwerk und
der sinnliche Charakter dieser Titigkeit wird auch von einer Kollegin
als sehr bereichernd angesehen, wenn sie uns erzihlt:
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»... du setzt dich mit der Skulptur auseinander, indem du sie wirklich
auch physisch in die Hand nimmst und sie bewegst, da bekommst
du dann nochmal einen anderen Bezug zur Skulptur im Raum. Oder,
wenn es darum geht, dass sie prazise feststeht, ist das einfacher, als
wenn du dem Techniker sagst, und jetzt links, links, links und noch ein
wenig dort hin. Wenn du das selber machst, istdasviel ... du hast einen
viel direkteren Bezug dazu.«

Immer wieder wird seitens unserer Gesprichspartnerlnnen betont,
dass der gemeinsame Arbeitsprozess am Kunstwerk von KiinstlerIn
und Fabricator zumindest teilweise einen spielerisch-experimentel-
len Charakter hat und sich dabei unerwartete Erfahrungen machen
lassen, die als positiv und bereichernd eingeschitzt werden: Hier ver-
wendet dann der »Beauftragte » eine fast poetische Sprache — die Rede
ist vom Kunstwerk, das zuriick spricht! — die man eigentlich eher vom
Schopfer eines Kunstwerkes erwarten wiirde als von einem Dienstleis-
ter.

Einige der befragten Art Fabricator betonten von sich aus, dass sie
eigentlich nur wenig Interesse an Kunst als solcher haben und der Reiz
ihrer T4tigkeit zunichst ausschlieflich im handwerklichen Tunlag. So
erzihlt ein Mitarbeiter:

»Also, ich habe auch nicht einen riesigen Bezug zur Kunst, muss ich
sagen, im Vergleich zu vielen anderen, die noch irgendwelche Kunst-
schulen besucht haben oder so.«

Dieser Vergleich mit kunstaffineren ArbeitskollegInnen ist durchaus
typisch fir die Selbstverortung mancher GesprichspartnerInnen in
der Kunstwelt. Wenn dies aber in einem ersten Schritt praventiv fest-
gestellt wurde — vielleicht in Erwartung moglicher kunstbezogener
Fragen der InterviewerInnen — kommt in einem zweiten Schritt den-
noch eine Sicht der eigenen Titigkeit zum Vorschein, die iiber das rein
handwerkliche deutlich hinausgeht:
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»Also, ich finde es spannend, es interessiert mich auch. Aber ich bin
nicht der, der sich mit irgendwelchen Namen identifizieren kann. Bei
mir gehts schon mehr um die Arbeit, dass ich mir denke: Esist cool, das
umzusetzen. Oder das macht Spafs. Und das finde ich eigentlich schon
auch etwas sehr Spannendes: Kiinstler, die nicht von Anfang an einen
Plan haben und so muss es sein, sondern die einfach einmal eine Idee
haben und dann auch froh sind, wenn man aufzeigen kann: Was ist
moglich, zu welchen Budgets [..] Und die Zusammenarbeit finde ich
recht spannend. Und da habe ich auch ein gewisses Knowhow, was
den Kunststoffbereich anbelangt oder allgemein Werkstoffe oder ... «

Der hier geschilderte Bezug zur Kunst ist nicht primir durch den Um-
stand geprigt, fir namhafte KinstlerInnen titig zu sein, sondern es
ist ein Berufsstolz, AuftraggeberInnen, »die einfach einmal eine Idee
haben« mittels des eigenen Knowhow in Sachen Materialeigenschaf-
ten, Bearbeitungsmoglichkeiten und Arbeitskosten deren konkrete
Umsetzung zu ermdglichen.

Um die Formen der Kooperation zwischen KiinstlerIn und Dienst-
leisterIn konkreter zu beleuchten, liefert unser Gesprachspartner das
Beispiel einer aktuellen »wirklich ausgeglichen funktionierenden Zu-
sammenarbeit« seiner Kollegin mit einem Kiinstler:

»Also, er kann ihr etwas schicken, sie muss dann schon noch ein biss-
chen gegen fragen, aber weif$ dann ziemlich genau, was er erwartet
und wie es am Schluss etwa aussehen miisste, gerade diese Sprache
versteht und auch selber beherrscht von ihm, die bildhauerische Be-
ziehung, also sie kann ihn wirklich dort nicht gerade imitieren, aber
in seinem Sinne etwas ausdriicken im Material [..], auch, weil sie ihn
schon lange kennt und einfach auch ein bisschen zu seinem Instru-
ment geworden ist fiir gewisse Sachen.«

Der Begriff »Instrument« iiberrascht in diesem Zusammenhang.
Wenn diese Kollegin aufgrund langfristiger Zusammenarbeit mit
diesem Kiinstler dessen Sprache so gut erlernt hat, dass sie es selbst
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mit ihr zu kommunizieren versteht und quasi stellvertretend im
Arbeitsprozess an einem neuen Werk gestalterische Entscheidungen
treffen kann und darf, dann wiirde man in der Sprache der Renais-
sance-Kunstwerkstitten wohl von einer Meister-Schiiler-Beziehung
sprechen Allerdings weif man heute, wie grof3 der Anteil an Werken
aus der Hand anonymer Dritter ist, die ausgestattet mit der Signatur
des Meisters in Museen zu besichtigen sind.

Im Unterschied zu dieser Kollegin sieht unser Gesprichspartner
bei sich selbst deutlich geringere gestalterische Einflussmoglichkei-
ten:

»... das gibt es bei mir auch weniger, also ich habe eben nicht so die
bildhauerische Fertigkeit, etwas dann im Sinne des Kiinstlers ausse-
hen zu lassen. Ich behaupte jetzt, dass ich das nicht so habe. Vielleicht
ein Stiick weit schon, aber ja man kann probieren, das herauszufin-
den: >Was willst du eigentlich genau? Wie soll es wirken? Was ist die
Intention und soX Da hilft es jeweils schon, das Konzept dahinter zu
verstehen und dann kann man etwas einmal ein bisschen ausformu-
lieren. Aber das sind nicht viele Beispiele, die ich hier bringen kdnnte,
bei denen es wirklich so lief, dass ich irgendwie groR Einfluss auf die
Gestaltung gehabt hatte —bewusst.«

Wir wollen es genauer wissen und fragen: »Ist das so etwas, was auch
mit der Erfahrung wichst, denkst du? Oder ist das wirklich eine
Eigenschaft, die man vielleicht mehr oder weniger hat?« Er antwortet:

»]a, das kann wachsen, ja. Es kann aber auch ein bisschen gefahrlich
sein, ich probiere, es nicht zu stark wachsen zu lassen. Ich probiere na-
turlich immer auch, zuerst einmal ein bisschen zuzuhdren. Es ist noch
gefahrlich, wenn man dann den Kunden gerade iiberrumpelt, ihm
sagt:>Ah, ja, das haben wirschon hundertmal so gemacht, machen wir
jetzt wieder sok Es kann natlrlich sein, dass er es sich ganz anders vor-
stellt und dann muss man wirklich ... «
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Bei dieser Stellungnahme tritt jetzt nochmals eine andere Facette die-
ser Form der Zusammenarbeit beim Kunst-Schaffen zutage: Der Art
Fabricator sieht eine Gefahr darin, gegeniiber dem Auftraggeber allzu
forsch aufzutreten und eine zu aktive Rolle zu spielen. Er sieht seine
Rolle darin, zuerst einmal zuzuhéren und sich in Zuriickhaltung zu
iben. Auch dies spricht wieder fiir die Anerkennung einer ungeschrie-
benen Norm, nach der dem Kiinstler allein die Definitionsmacht bei
der Schopfung seines Werks zukommt. Seine Idee muss die Initial-
ziindung des Prozesses sein und von allen Akteuren (an-)erkannt wer-
den, mag sie auch noch so vage, noch so schwer kommunizierbar oder
im ersten Moment auch nicht besonders itberzeugend sein.

»... die waren eigentlich eher Kiinstler gewesen ...«

Als besonders heikel erscheint einer Gesprichspartnerin, wenn ein
Mitarbeiter der Manufaktur nicht »bei seinem Leisten« bleibt und in
die Rolle des Kiinstlers schliipfen will bzw. sich diese anmaf3t. Zunichst
halt sie betreffend ihrer eigenen Rollendefinition mit Nachdruck fest:
»... in erster Linie ist es das Handwerk und die Dienstleistung«, bevor
sie auf die Gefahr der Rollendiffusion und Verkennung der faktischen
Gegebenheiten bei der Art Fabrication zu sprechen kommt:

»Wir haben schon Leute gehabt hier, die gearbeitet haben, die, ich
sage mal, die wéren eigentlich eher Kiinstler gewesen [..] Und das wur-
dejedes Mal extrem schwierig. Zwischen dem Kunden, schlussendlich,
und der Person. Dann gibts plétzlich eine andere Art von Auseinander-
setzung, die der Kiinstler sonst hier eigentlich nicht [fithren] muss und
eigentlich auch nicht wirklich sucht ...«

Unsere Zwischenfrage: »Wo er sich auch wieder rechtfertigen muss,
vielleicht, dafiir, dass er es so oder so macht?«
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»)a, vielleichtjetzt nicht gerade rechtfertigen, aber wenn’s darum geht,
den Standard von schon zu bestimmen.«

Die vom Kiinstler mitgebrachte abstrakte Idee ist oft noch nicht sinn-
lich greifbar. Thre Materialisierung lisst dadurch den Kunsthand-
werkerInnen einen grofRen Freiheitsspielraum, wie es ein Kunstgief3er
im folgenden Statement ausdriickt:

»Und sobald es ein bisschen in technischere Bereiche geht, ist es dann

schon oft so, dass irgendwie nur so ein Plan kommt: Und das will ich

umsetzen. Und so der ganze Weg dorthin oder was fiir Materialien

nimmt man, was fiir Méglichkeiten hat man, dort ist man dann oft-
mals sehr frei. Und zwar einfach so, weil viele Leute halt nicht das gan-
ze Knowhow abdecken kénnen. Und wir haben hier relativ viele Leute

aus vielen handwerklichen Gruppen. Und wir haben viele Méglichkei-
ten, was die Maschinen und Materialien angeht. Und ja, dann hat man

natirlich schon auch einen gewissen Anteil an dem Kunstobjekt, sage

ich jetzt mal. Das ist aber sehr unterschiedlich. Weil sonst hat man

wirklich [..] stellt man einfach die Mittel zur Verfiigung und teilweise

ist man auch recht beteiligt. Ja, und das gibt dann auch riesige Unter-
schiede. Also, es ist immer schwierig fiir uns, irgendwie zu grof? Ein-
fluss zu nehmen. Weil wir wollen ja eigentlich nicht an der Kunst mit-
arbeiten, wir wollen Kunst umsetzen. So sehe ich das ein bisschen [..]

Wir wollen hier nicht unbedingt zu grof Einfluss nehmen. Und dann

gibt’s aber auch Kiinstler, die extrem Freude haben, wenn man ihnen

einen Vorschlag macht. Oder? Dann sagen die: Das ist doch super, dar-
an hatte ich gar nicht gedacht.«

Auch hier wieder ein deutlicher Niederschlag von ambivalenten Rol-
lendefinitionen und Zuschreibungen, insbesondere betreffend der
Abgrenzung von »Anteil am Kunstobjekt haben« und »nicht zu grof
Einfluss darauf nehmen.« — ein schwieriger Balanceakt. Wenn dann
aber vom Kinstler selbst bei einem positiven Aha-Erlebnis im Entste-
hungsprozess des Werks zu vernehmen ist, er »hitte daran gar nicht
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gedacht«, dann wird die ihm seitens der befragten Art Fabricator uni-
sono zugeschriebenen Alleinstellung im kiinstlerischen Schaffen ganz
besonders fragwiirdig.

In den Gesprichen mit mehreren Dutzend Art Fabricator hief3 es ja
durchweg: »wir sind Dienstleister« oder »wir machen Kunst fir Kiinst-
ler«. Ebenso einhellig wurde die Ansicht vertreten: »wir sind nicht die
Kinstler« und im oben genannten Falle wird also ein absolutes No-Go
geschildert, eine Verletzung dieser Norm, die gewissermafien die Ver-
hiltnisse auf den Kopf stellt. Wenn hingegen um Ratschlige gebeten
wird, was auf der Speisekarte besonders empfehlenswert wire oder
vielleicht gar nicht auf ihr zu lesen ist, sind diese Interventionen er-
laubt — mehr nicht.

Dies schildert uns eine Mitarbeiterin in der Administration einer
Manufaktur mit folgenden Worten:

»Aber es ist trotzdem immer noch, jedes Projekt ist anders als vor-
hergehende. Wenn es nur ein paar kleine Abanderungen gibt, aber
es ist einfach [..] und jeder Mensch, der hier herkommt, ist anders.
Oder jeder Auftraggeber, wenn man so formulieren mochte. Darum
ist es ziemlich schwierig, einfach so generell zu antworten. Da stelle
ich schon fest, dass man einfach so nach>Ach, wie ist denn das¥, nach
so etwas Generellem sucht. Wo man zuerst erklaren muss, wie das ir-
gendwie lauft. Dass es irgendwie noch schwer fassbar ist, was Ideen
anbelangt. Wo man erst viel driiber sprechen muss, wie es genau, also
was die Idee ist, und das oft einfach auch unklar ist. Und dass man
dannwie entsprechend den Kunstschaffenden dort abholen kann, wo
erodersie steht. Dasisteine ziemliche Kunst fiir sich, aber sehr wichtig
jetzt fiir uns, dass wir die Schnittstelle irgendwie/Ja, dass das wie gut
ist, dass man da irgendwie sofort andocken kann.«

Wenn hier schon nicht die Monopolstellung des Kiinstlers als alleiniger
Autor in Frage gestellt wird, so wird hier dennoch »eine Kunst fiir sich«
darin gesehen, dem Kinstler mit seinen oft noch unklaren Ideen so-
zusagen »auf die Spriinge« zu helfen. In dieser Sicht der Dinge kommt
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dem Art Fabricator dann doch eine aktive Rolle als »Geburtshelfer«
einer Schopfung zu.

»Wow, das ist noch viel besser ...«

Wir fragen diesbeziiglich die gleiche Mitarbeiterin: »Aber kann es so
sein, dass fur euch das Produkt fertig ist, unter Anfithrungszeichen,
also auslieferbar wire, und der Kinstler dann sagt: »Also so habe ich
mir das gar nicht vorgestellt, und dann muss man es praktisch ver-
nichten?« Sie gibt uns darauf folgende ausfiihrliche Erliuterung:

»)a. Das, eigentlich versuchen wir das zu vermeiden, indem wir schon
wahrend dem Prozess regen Austausch haben. Oder Austausch ha-
ben, sodass am Schluss nicht etwas da steht, was vielleicht eine Uber-
raschung ist. Und das impliziert, dass man wie eben, dass man, wenn
es zum Beispiel einen Fehlguss gibt, zum Beispiel, dass man dann mit
dem, >schau mal, es ist nicht ausgelassen, es sieht jetzt so aus. Wie
machen wir weiterX Also wir sind natiirlich auch darauf angewiesen,
dass das Gegeniiber irgendwie offen ist fiir, einfach zum Teil, ein-
fach auch fiir ein Experiment. Zum Teil sind das wirklich Experimen-
te, das kann man so sagen. Und dass wir zum Teil natiirlich dann auf
Widerstand, dort auf Widerstand stofen, dass es heifdt: >So habe ich
es nicht bestellt< oder>So habe ich es mir nicht vorgestellt, und dann
versucht man wie dort anzukniipfen und sagt: >Okay, gut, wir missen
es nochmal Uberarbeiten, oder wie machen wir weiter Aber so, dass
es am Schluss erst die Uberraschung gibt im Prozess, also nicht Uber-
raschung, das ist ein komisches Wort, so der iberraschende Moment,
dass dann>Nein, Gott, das habe ich nicht bestelltk, so, >Das ist nicht
meine Vorstellung!¢, das passiert eigentlich sehrselten. Das versuchen
wir aber auch, zu vermeiden. Es gibt aber, das gibt es immer wieder,
das gibt es wirklich immer wieder, dass etwas so fertiggestellt wird,
und es ist einfach nicht das, was sich die Person gedacht hat, dass es so
herauskommt. Und dann muss man es nochmal neu anschauen. Aber
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das ist auch wieder, das ist so unterschiedlich, von Mensch zu Mensch.
Es kann auch sein, dass es irgendwie herauskommt, ein totaler Fehl-
guss wird, und irgendwie das total auf Begeisterung st6f3t, also: >Wow,
das ist noch viel besser, als ich es mir vorgestellt hattel« Das gibt es
auch, also. >Nein, blofd so lassen, nichts dran machen, das ist super!«
.. und das muss man, glaube ich, auch aushalten kénnen als Projekt-
leitender, dass es Enttduschungen gibt, oder dass es irgendwie Kritik
gibt, oder dass man auf Widerstand st6f3t, aber auch auf der anderen
Seite wie Freude einem entgegenkommt oder Anerkennung.«

Die hier gelieferte Schilderung des Produktionsprozesses eines Kunst-
werks verdeutlicht, welche Eigendynamik dieser entlang den verschie-
denen Arbeitsschritten unter Verantwortung verschiedener arbeitstei-
lig involvierter Art Fabricator entwickeln kann. Verstehen sich unsere
GesprichspartnerInnen, wie hiufig formuliert, als InterpretInnen der
vom Kinstler skizzierten Ausgangsidee, die sie fir eine praktische
Umsetzung handhabbar zu machen suchen, so kann man sich leicht
vorstellen, dass es hier zu Missverstindnissen kommen kann, oder
aber auch die Eigenheiten des gewihlten Materials und die nie ganz
voraussehbaren Ausprigungen der bei einem Guss hervortretenden
isthetischen Besonderheiten fiir Uberraschungen sorgen kénnen. Es
geht ja bei den von den Art Fabricator tiglich vollzogenen Arbeitspro-
zessen ganz grundlegend um Experimentieren und einem Hantieren
mit vielen nie ganz kontrollierbaren Variablen und das Endprodukt
dieses von Trial-and-Error geprigten Prozesses ist eben kein unifor-
mes industrielles Massenprodukt, sondern von seinem Entstehungs-
prozess wie von seinem Anspruch her ein singulires Gut:

»... die Kunst ist ja innovativ per se. Also ein Kiinstler kann ja nicht das
machen, was ein anderer bereits gemacht hat, sondern das istjajedes
Mal, also das ist ja zum Beispiel im Urheberrecht, jetzt komme ich mir
wieder vor als wenn ich einen Vortrag halte, hast du ja genau die Defi-
nition, dass es etwas, eine eigene Schépfung sein muss.«
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Die Singularitit aber kann nicht allein der Initialidee des Kiinstlers
zugerechnet werden, sondern ist von all den Unwigbarkeiten eines
Produktionsprozesses mitbestimmt, der sehr weitgehend vom prakti-
schen Sinn und Kénnen der Art Fabricator geprigt wird.

Wenn dann ein Kiinstler bei der Abnahme des Erzeugnisses fest-
stellt: »Das ist nicht meine Vorstellungl«, dann ist das produzierte
»Ding« eben kein Kunstwerk, bleibt ein Ding, wird zerstért bzw. sein
Material wird fiir die Produktion eines neuen Objekts verwendet.

Sagt der Kiinstler hingegen: »Wow, das ist noch viel besser, als
ich es mir vorgestellt hattel«, dann entspricht das vor ihm stehende
»Ding« zwar nicht seiner urspriinglichen Idee, wird jedoch von ihm als
»sein Werk« anerkannt und angenommen, wird hierdurch zu einem
Kunstwerk.

»Giacometti hat, glaube ich,
auch seine Dinger nicht selber gegossen.«

Wie vorausgehend aufgezeigt betonen unsere Art Fabricator unisono,
dass sie nicht als KiinstlerInnen titig sind, sondern »Kunst fiir Kiinst-
ler« produzieren. Gleichzeitig wird bei ihren Erliuterungen immer
wieder deutlich, dass sie sich selbst im Hinblick auf die endgiiltige
materielle Gestalt der von ihnen produzierten Werke einen oft beacht-
lichen Einfluss zuschreiben und ebenfalls wurde des Ofteren erwihnt,
dass die 6ffentliche Wahrnehmung ihrer Titigkeit immer wieder auf
den Nenner »Dann seid Ihr doch die eigentlichen Kiinstler« gebracht
wird. Wie gehen unsere Gesprichspartner konkret mit diesen Ab-
grenzungsproblemen um? Fragen wir hierzu einen KunstgieRer: »Was
sagst du dann auf so was, wenn da jemand kommt und findet: Eigent-
lich macht ihr doch, oder ihr seid doch eigentlich die, die...>« Er sagt
dazu:

»)a, fiir uns ist es glaube ich, wirklich auch wie so klar, dass wir tech-
nisch etwas einfach moglichst gut umsetzen wollen fiir einen Kiinstler,
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der eine Idee hat, ich glaube, bei einem Kiinstler, dass auch die Idee,
schlussendlich die Idee, die jemand hat, oder die Vorstellung, wie et-
was sein soll, Kunstist, und nicht unbedingt das Handwerk. Das Hand-
werk istso [..] Es reicht. Die Idee reicht, um gute Kunst zu machen. Die
Arbeit kdnnen auch andere machen, finde ich.«

Unsere Nachfrage: »Die Idee ist das MaBgebende?« -

»Also, ich finde das toll. Die Kiinstler, die selber dann auch gerne. Der
X. hatdasjain den 40-erJahren, 50-er, 60-er, der hat das ja auch alles
noch selber gegossen und das ist noch ein anderes Ding, als jetzt, aber
das ist dann wie auch klar. Man muss doch nicht drei Meter grofse For-
men selber giefden kénnen. Das ist auch wie eigentlich klar, dass man
das nichtallein kann.«

Wie zu horen ist, besteht die Leitdifferenz bei der Rollenteilung von
KinstlerIn und Art Fabricator im Verhiltnis von »Idee« und »Arbeit«:
Die Idee erscheint als das irreduzibel Singulire, die Arbeit als beliebig
delegierbar bzw. austauschbar. Dennoch kommt zum Ausdruck, dass
viele Art Fabricator gegeniiber jenen KiinstlerInnen einen grofleren
Respekt empfinden, die selbst Hand anlegen, selbst Kompetenzen
beim Umgang mit dem Material unter Beweis stellen. Man konnte
auch vermuten, dass es sich hier noch um einen Fortbestand eines
traditionellen Verstindnisses von »Kunst« als »Kénnen« handelt. Dies
kommt auch in den Ansichten seines Kollegen zum Ausdruck, den wir
fragten: »Hast du nie gedacht: Eigentlich konnte ich das auch selber
machen? Dass ich mir das selber tiberlege?«

»Ahm [..] Doch, habe ich mir in gewissen Bereichen hin und wieder
schon gedacht. Es ist auch immer schwierig: Wie sieht man denn
Kunst? An welchem Punkt ist es dann einfach das Arrangieren? Oder?
Also, bei mir sind das schon ein bisschen zwei Ansichten. Wenn ich
Kiinstler sehe, die quasi alles selber machen, was man irgendwie
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kann, dann habe ich so ein bisschen wie einen grofieren Respekt als
vor jemandem, der einfach eine Zeichnung hat, das bringt, viel Geld
investieren kann und sagt: >Hier, Umsetzenk Das sind fir mich so ein
bisschen wie zwei Welten.«

Hier kommt dann auch Kritik an den ja faktisch gegebenen kapitalis-
tischen Produktionsverhiltnissen bei Auftragskunst zum Ausdruck:
Derjenige, der »viel Geld investieren kann, kauft sich das fiir die Rea-
lisierung seiner Idee notwendige Humankapital auf dem Markt ein,
wihrend der andere Typus Kiinstler selbst »irgendwie kann« oder kén-
nen muss. Unser Gesprichspartner fihrt fort:

»Aber es liegt eigentlich auch nicht an mir, das zu werten. Aber es gibt
natiirlich schon so Leute, wo man dann teilweise denkt: Also, das hitte
man auch irgendwie selber gekonnt. Dann wire es mehr eine Arbeit
von dir selber. Sobald es dann richtig Bronze giefien geht, ist klar: Das
kann man nicht daheim im Wohnzimmer machen. Aber es hat auch
schon Arbeiten gegeben, wo ich nachher dachte: Ja, also, das ware
jetzt auch selber moglich.

Wo mir dann auch ein bisschen das Verstandnis fehlt: Wo ist jetzt das,
ja, wasistjetztdie Kunstam Ganzen? Ob das wirklich einfach eine Idee
und das ist aber auch so ein bisschen eine Definitionsfrage fiir mich.
Ich habe einfach so ein bisschen gemerkt: Ich habe viel mehr Respekt
vor jemandem, der das selber probiert und umsetzen will und Ideen
hat. Und andererseits ist es aber fiir uns auch schéner, wenn wir um-
setzen konnen. Also, das sind ein bisschen wie beide Welten. Ja%

Bei der hier entwickelten Sicht der Dinge kommt es durchaus zu einer
Infragestellung der Legitimitit eines Kunstverstindnisses, welches
das Schopferische allein auf die noch so beliebige und fliichtige Kopf-
geburt eines Ideen-Spenders reduziert, der dann — um in dieser Meta-
pher fortzufahren — das »Austragen« und seine Mithen an eine »Leih-
mutter« delegiert. Diese wird vertraglich zum Verschweigen ihrer
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eigentlichen Rolle verpflichtet, und nach vollendeter — fiir ihn mihe-
und schmerzlosen — Niederkunft alleinige legitime Elternschaft be-
anspruchen darf. Hier kommt denn der monetire Charakter der Ex-
ternalisierung von Umsetzungsarbeit als bezahlte Dienstleistung mit
ins Spiel und tragt ebenfalls zur Kritikwiirdigkeit einer solchen ge-
sellschaftlichen Praxis bei. Gleichzeitig sind der Kritik seitens der Art
Fabricator hierbei klar Grenzen gesetzt, denn sie haben ja an diesem
»Deal« aktiven Anteil und profitieren ja auch davon: Es »ist aber fiir
uns auch schéner, wenn wir umsetzen kénnen« und ohne diese Pra-
xis gibe es fiir Produktionsbetriebe nichts zu tun. Deshalb heif3t es
bezeichnenderweise, es lige ja nun nicht bei ihnen, dies zu bewerten.
Dass dem ein oder anderen Art Fabricator angesichts solcher skep-
tischen Betrachtungen von Zeit zu Zeit der Gedanke kommen mag,
man konne solcherart Kunst dann eigentlich auch selbst produzieren,
erstaunt kaum. Auf die entsprechende Frage: »Also, hat sich das jetzt
entwickelt, wenn du jetzt hier Sachen machst, hast du ab und zu das
Gefiihl: »Das kénnte ich eigentlich auch selber«« antwortet ein Kunst-

giefRer:

»]a, dasistschonauch.]a, klar, diese Gefahr—sage ich einmal —besteht,
schon zu sagen:>Hey, eigentlich kdnnte man es ja trotzdem selber.<Ich

kompensiere das auch, dieses Bediirfnis, ich habe natiirlich auch Hob-
bys in denen ich das ausleben kann. Da kann ich effektiv dieses Be-
dirfnis, eine Form zu erschaffen und in die Welt zu setzen. Aber sonst

eigentlich nicht.«

Hier wird interessanterweise wieder von einer »Gefahr« gesprochen,
womit wohl das Problem einer klaren normativen Grenzziehung ge-
meint ist. Als Dienstleister fir Kinstler steht es dem Art Fabricator
nicht an, selbst einen solchen Status zu beanspruchen und wenn er,
wie in diesem Falle, dennoch das Bediirfnis hat, sich »kiinstlerisch«
zu betitigen, so muss er dieses in seine Freizeit verlegen. Bei einigen
der von uns beforschten Manufakturen war diese Grenzziehung bei
weitem nicht so klar und wir begegneten Art Fabricators, die selbst in
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ihrer Arbeitsstitte Kunstwerke in eigenem Namen produzierten und
in einer angelagerten Ausstellungshalle zum Verkauf anboten. In an-
deren Fillen wiederum betrieb man mit diesen eigenen Werken zwar
keinen Kommerz, nutzte sie aber als Geschenke fiir die Familie oder
Freunde.

Neben den zitierten kritischen Stimmen trafen wir aber auch viele
Standpunkte an, die die Praxis der Delegation von Kunstproduktion —
sei es unter Verweis auf historische Vorbilder und Traditionen oder auf
materielle Notwendigkeiten beim Umgang mit large-scale-art — legi-
timierten. Beispielsweise fragten wir eine Mitarbeiterin mit kunst-
historischen Kenntnissen nach ihrer theoretischen Einordnung' des
Tatigkeitsfelds ihres Betriebs. Ihre Antwort:

»Also, dass es halt eine lange Tradition schon gibt in der Kunstgeschich-
te, dass es schon sehr weit zurlickgeht in der Kunstgeschichte, mitden
Werkstatten. Also der Rembrandtistja ein sehr bekanntes Beispiel da-
fiir. Oder auch der Raffael, also das vielleicht einfach immer mehr oder
immer stdrker, dass der Kiinstlersich [.] Also das istjetzt schwierig, ist
nicht ganz einfach zu formulieren. Dass die ldee immer noch besteht,
der Kiinstler oder die Kiinstlerin macht die Arbeit, das ist eigentlich
eine romantische Vorstellung. Der kommt da hin, der kreiert das da,
und dann hatten wirja nichts zu tun, eigentlich. Also, aber ich habe oft
das Gefiihl, in vielen Képfen, also gerade auch in konventionellen Krei-
sen, ist das einfach die Vorstellung, wie das passiert. Dass das nicht,
dass das schon gar nicht so passieren kann, im Hinblick darauf, dass
zum Beispiel die Ausstellungskalender so dicht sind von Kunstschaf-
fenden. Oder paff, wird man liberfallen:slch habe sechs Ausstellungen
hier drin stehen, ich weifd gar nicht, das wird rein ideenmafig, ich bin
gar nicht bereit dazu, aber ich muss es machen, es wird halt verlangt.c

1 »Also du hast ja gesagt, du kommst aus der Kunstgeschichte, oder hast Kunstge-
schichte studiert. Wie wiirdest du die Art der Kunstproduktion einschdtzen? Also
stimmtdas, was wirsoannehmen, dass das zunimmt? Und wiirdest du sagen, es ist
was Neues? [...] wiirdest du das theoretisch einordnen wollen?«
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Oder: >Zum Weiterkommen muss ich die Ausstellung da und da, oder
mdochte ich, dass wir die machen.< Das heifit, wenn denn die Person,
gerade jetzt, wenn sie im skulpturalen Bereich auch arbeitet, all die
Werke selber machen misste, das kann man ja gar nicht bewdltigen.
Dasistso. Und da kommteigentlich eher noch so etwas Pragmatisches
mit hinein, glaube ich.«

Bei dieser Argumentation wird die Delegation von Kunstproduktion
an Dritte unter Verweis auf Marktmechanismen und eine als Einzel-
person gar nicht zu bewiltigende Nachfrage und Termindruck be-
schrieben bzw. legitimiert. Andere beschreiben diese Praxis unter
Verweis auf die Effizienz arbeitsteiliger Produktionsformen in der
Renaissance:

»Das war aber auch schon immer so gewesen, in der .. die grofRen
Meister der Renaissance, die hatten auch Werkstatten. Da war auch
einer, der konnte am besten die Hande zeichnen und einer, der konnte
am besten die Muster zeichnen, und einer, der [...] der kann am bes-
ten die Gesichter zeichnen [...] und am Ende kommt der Meister und
setzt noch drei vier Striche, signiert das Ding und dann steht da sein
Name drunter. Und die 30 anderen, die jetzt in der Werkstatt da dran
gearbeitet haben, [..] die werden halt nicht erwédhnt. In dem Sinne ist
es, ist der Kiinstler auch mehr oder weniger wie ein BRANDING. Es ist
eigentlich [..] esist griffiger, es ist halt manchmal habe ich SCHON das
Cefiihl, dass es eher wie ein Branding ist. Eigentlich. Unter diesem Na-
men versammeltsich haltalles und jeder, derda dran geschaffen hat.«

Interessanterweise wird bei diesen historischen Riickgriffen auf ver-
meintliche Vorbilder dieser Form der Kunstproduktion des Ofteren
die ansonsten so stark betonte Differenz zur industriellen Produktion
ausgehebelt bzw. nivelliert, z.B. wenn es seitens eines Projektleiters

heifdt:
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»Wenn ein iPhone verkauft wird, da stehen dann auch nicht 5000 Na-
men drunter. Ja, und am Ende ist iPhone das Branding, also der Name
fir das Produkt und in dem Fall ist es halt der Name des Kiinstlers, der
unter diesem Produkt steht. That’s it.«

Ein Kollege argumentiert dhnlich, wenn er feststellt:

»lch finde, es ist schon dhnlich wie bei einem Gebiude, wo halt der
Architekt, also wenn es ein beriihmter Architekt ist, kennt man den
Architekten, aber die Baufirma oder die Leute, die am Haus gearbeitet
haben, kenntauch niemand. Das ist von dem her gleich. Und mir langt
es, wenn ich es flir mich weif3. Also ich muss jetzt nicht. Also bei ande-
ren kann man es den Leuten, die man kennt, erziahlen.«

Anders gesagt wird hier die Leitdifferenz der immer wieder betonten
Andersartigkeit der Produktion von Kunstwerken gegeniiber repeti-
tiv-ausfithrenden Arbeiten aufgegeben, um die Leitdifferenz Kiinst-
lerIn versus Art Fabricator aufrechterhalten und bestitigen zu kénnen.









11. Metamorphosen: Vom »Ding« zur »Kunst«

In den vorausgehenden Betrachtungen der Praxis der Art Fabricator
und ihres beruflichen Selbstverstindnisses trafen wir immer wieder
auf ein auffilliges Spannungsverhiltnis zwischen zwei unterschied-
lichen Rollendefinitionen und den Schwierigkeiten ihrer Abgrenzung.
Zur Erinnerung: Einerseits zeigten unsere GesprdchspartnerInnen
durchgingig einen ausgeprigten Berufsstolz in Sachen aktiver Teil-
habe an der Hervorbringung von Kunstwerken und den von ihnen
dabei an den Tag gelegten vielfiltigen Kompetenzen im Dienst dieser
Projekte. Die Idee, selbst dabei kiinstlerisch titig zu sein, wurde ande-
rerseits teilweise vehement zuriickgewiesen und immer aufs Neue be-
tont, man sei ja nur DienstleisterIn, Ausfithrender von Auftrigen und
handwerkliche Umsetzerin der jeweiligen kiinstlerischen Idee.

Im Hinblick auf die schwierige Grenzziehung zwischen diesen bei-
den Seiten eines als Kunstwerk bezeichneten Gegenstandesermdglicht
der Ubergang von einem in den anderen »Aggregatszustand« — vom
materiellen zum symbolischen Gut, vom »Ding« zum »Kunstwerk« —
interessante Einblicke in die eigentiimliche Magie der Kunstwelt. Wie
und wann kommt es zur Metamorphose vom in harter Arbeit und
unter Anwendung zum Teil komplexer Arbeitstechniken geschaffenen
materiellen Objekt zu einem Gut, dessen Wert sich jenseits der darin
investierten Arbeit aufgrund véllig anderer Kriterien und Logiken er-
gibt? Kraft welcher Transsubstantialisierung wandelt sich hier das ge-
mif eines festen Kostenvoranschlags — wenn auch oft genug mit vie-
len, oft unangenehmen Uberraschungen und kostspieligen Umwegen

- produzierte Ding mit buchhalterisch berechenbaren Produktions-



202

»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

kosten in ein singulires Gut von unschitzbarem Wert und potentiell
unbegrenztem Marktpreis?

Hoéren wir hierzu eine KunstgieRerin, der wir die Frage stellten:
»Es gibt ja den Begriff Werkstolz, dass man dann so eine Beziehung
hat zum Objekt. Ist das auch so eine romantische Vorstellung ...%« Sie
antwortet:

»Das ist fiir mich auch mehr eine romantische Vorstellung, weil, also,
ihr misst verstehen: Wenn wir hier drin etwas produzieren, ist das ja
noch keine Kunst. Das ist einfach ein Ding.«

Wir fragen weiter: »Ab wann ist es Kunst?« und horen:

»Ab dann, wenn es nichts mehr mit uns zu tun hat. (lacht). Ab dann,
wenn es draufden ist, also, (lacht) nein, auch dann noch nicht. Oder?«

Erstaunlich! Unsere Gesprichspartnerin hatte vorher davon berich-
tet mit wie viel persénlichem Engagement, ja Herzblut sie ans Werk
geht und welche Befriedigung sie darin findet, fir einen beachteten
Kinstler Kunst zu »machenc. Es ist demnach kaum vorstellbar, dass
sie wihrend der praktischen Umsetzung des Projekts davon ausgeht,
dass sie an einem einfachen »Ding« arbeitet. Einer ihrer Kollegen
sprach davon, wie sehr es ihn anrithrt, wenn sein Objekt plétzlich vor
ihm steht und beginnt, zu ihm zu sprechen - eine Eigenschaft, die ba-
nale Gegenstinde wohl eher nicht aufweisen.

Wir fragen eine Kollegin aus einer anderen GieRerei: »Ab wann ist
es Kunst? Wenn es irgendwo auf dem Platz steht und eine Rede gehal-
ten wird?« Sie darauf:

»lch weifs auch nicht, ab wann etwas Kunst ist. Aber hier drin? Daist es
sehr selten schon Kunst.«

Hier wird die kategorische Grenzziehung von »hier drin ... ein Ding«
und »drauflen« ein Kunstwerk etwas abgemildert, ein gewisses Un-
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behagen hinsichtlich dieser Frage ist aber auch bei ihr zu spiiren.
Schliefilich fragen wir noch eine Kunstgief3erin: »Und lisst sich der
Moment doch irgendwie definieren, ab wann das Kunstwerk fertig
ist? Also so nach der Produktion? Weil du hast vorher, ich glaube, so
sinngemaf} gesagt, das wiirde dich auch noch interessieren, so dieser
Prozess, bis dass die kiinstlerische Arbeit eigentlich eine kiinstlerische
Arbeit ist, so im Galerie-Kontext, was da passiert vorher, also? Sie
nimmt Stellung:

»Also ich glaube, hier ist die Arbeit fertig, wenn sie die Halle verlasst,
so. Eben, wenn man nicht ..«

Wir wollen das genauer wissen und fragen nach: »Oder sie montiert
ist?«

»Eigentlich ist, fiir die Arbeit spielt jetzt die Montage, ich merke gera-
de, gar nicht so eine Rolle. Weil wahrend der Montage wird eigentlich
am Werk selber nicht mehr, also es wird einfach in einen anderen Kon-
text gestellt, aber es wird nicht mehr daran gearbeitet, eigentlich, so.
Und ich glaube, das Werk ist fir mich wirklich fertig, wenn es hier die
Halle verldsst.«

Daraufhin bohren wir weiter mit der Frage: »Und wire das fir die
Kiinstler, denkst du, es auch der gleiche Moment?« Ihre Antwort da-
rauf:

»Eben nicht. Also ich glaube, ich weif3, es ist fiir mich einfach ganz
schwierig zu sagen, weil es, glaube ich, wie verschiedene ... Es kann
auch sein, und das ist, dass das Werk rausgeht, dass es in einen Aus-
stellungskontext hineinkommt, dass in dem Kontext eine Zeit bleibt,
und es dann hier wieder zurlickkommt und das wieder Gberarbeitet
wird. Also das geht, je nach Werk ist das nie fertig, es gibt Kiinstler
oder Kiinstlerinnen, die sagen, das Werk ist im stindigen Wandel, so.
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Das gibt es durchaus auch, dass man ein Werk so abandert, dass esam
Schluss nicht mehr das ist, was es vorher war ..«

Auch hier also das Tor der Kunstmanufaktur als Passage zwischen
zwei Zustinden ein und desselben materiellen Gegenstandes. Dieser
tritt beim Verlassen der Kunstgieerei in eine andere Welt mit ganz
eigenen Gesetzlichkeiten ein. Dort, wo an ihm »gearbeitet« wird, ist
nicht von Kunst die Rede, dort, wo es um Kunst geht, wird nicht mehr
»an ihm¢, sondern >mit ihm« gearbeitet, nimlich als Objekt des Kunst-
handels oder als Ausstellungsgegenstand.

Kehrt das Kunstwerk zu einer Um- oder Uberarbeitung zuriick in
die Manufaktur, nimmt es auch wieder seinen dinglichen Charakter
an, bis es nach erneuter Fertigstellung eine zweite oder x-te Metamor-
phose erfihrt. Analog zu dieser Dichotomie von Drinnen und Drauf3en,
Ding und Kunstwerk, sind dann die Akteure im Binnenraum der Ma-
nufaktur per definitionem auch nicht als KinstlerInnen anzuschauen
— sie sind ja nur mit einfachen materiellen Objekten beschiftigt. Diese
indern grundlegend ihre Qualitit, wenn sie in die Sphire eines ande-
ren Typus Akteur eintreten, welcher tiber die spezifischen Mittel und
Fihigkeiten verfiigt, aus dem Ding ein Kunstwerk zu machen und ihm
jenseits seiner simplen physischen Existenz ein zweites Leben als sym-
bolisches Gut einzuhauchen. Metaphorisch gesprochen lieRe sich hier
sagen, dass das »spiter« zum Kunstwerk erhobene Ding hier bereits
»auf die Welt« gebracht wurde, nach seiner »Geburt« jedoch in Hinde
weitergegeben wird, die es »aus der Taufe« zu heben und ihm einen
legitimen Namen zu geben befugt sind.

Aber bei dieser Passage eines Gegenstands als materiellem und
spiter symbolischen Gut wandeln sich nicht nur die Etiketten. Viel-
mehr tritt er in eine Sphire ein, in der auch der materielle Werte eines
solchen Dings sich nach vollig anderen 6konomischen Logiken be-
misst. Dies wird besonders offenkundig, wo in der Werkhalle gefer-
tigte Arbeiten — wie bei einigen beforschten Gief3ereien angetroffen
- in einem hauseigenen Ausstellungsraum zum Verkauf angeboten
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werden. Eine Gesprichspartnerin driickt die hierbei manifest werden-
den Paradoxien sehr anschaulich aus, wenn sie erzihlt:

»Also das istjetzt Produktion, beim X sieht man schon, dass es im Prin-
zip [.] in dem, dass ich die Werkstiicke von der Werkstatt in die Aus-
stellungshalle riiberbringe, und dann ist es nicht mehr das Werkstiick,
sondern ein Kunstwerk. Und dann hat es pl6tzlich einen ganz anderen
Preis, weil wenn du es kaufen mochtest, zahlst du etwas ganz ande-
res als den Produktionspreis. Den ganzen Mehrwert, was den Kunst-
marktausmachtund da gibt es eigentlich keine Relation zwischen den
Produktionskosten und dem Verkaufswert, gegeniiber dem Sammler,
gegeniiber dem Museum, also da gibt’s keine direkte Relation. Also
der Preis ist von komplett anderen Faktoren gesteuert ..«

Kunst »machen« wird hier mit dem Ubergang von der Sphire der Pro-
duktion materieller Gegenstinde in jene symbolischen Giiter identi-
fiziert: Die materiale Dinglichkeit des betreffenden Gegenstands wird
hiervon nicht tangiert, sondern allein seine soziale Reprisentation.

Diese Metamorphose, bei der sich ein Objekt zugleich total ver-
andert und dennoch faktisch gleich bleibt, wird in der Regel rituell
eingebettet und zelebriert: in Hinblick auf die benutzte Metapher des
Taufaktes, bei dem einem Neugeborenen ein Name und damit eine so-
ziale Existenz gegeben wird, lassen sich Analogien dahingehend weiter
spinnen, dass die Vernissage, bei welcher der Gegenstand in die Aura
der Kunstwelt hiniiberwechselt, eine Art funktionales Aquivalent bie-
tet. Es handelt sich gewissermafien um eine Statuspassage, die an die
Wandlung von Wein in Blut und Brot in Menschenleib bei religiésen
Ritualen erinnert. Pierre Bourdieu beschreibt diese spezifische Magie
des kiinstlerischen Felds im Hinblick auf die unglaubliche Fihigkeit
der Mehrwerterzeugung qua symbolischer Akte folgendermafien:

»Die willkiirliche Wertzuweisung — die bis in jiingste Zeit mit der
Produktion eines einzigartigen Objekts als Zeichen einer exklusiven
Kompetenz zusammenfiel —tritt tendenziell dort deutlich zutage, wo
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sie nicht nachdriicklich durch einen pikturalen Akt unterstiitzt wird,
seitdem namlich eine Gruppe von Malern sich weigert, die Rolle des
Kiinstlers mit der eines im Wesentlichen durch seine technischen Fer-
tigkeiten definierten artifex gleichzusetzen. Dadurch zeigt sich, dass
nicht (oder nicht nur) der Produzent eines einzigartigen Objektes den
Wert eines Gemaldes ausmacht, sondern auch der Besitzer eines spe-
zifischen Celtungskapitals, also das gesamte Feld mit seinen Kritikern,
Caleristen, anderen anerkannten oder gescheiterten Malern, kurz: der
gesamte Apparat, der durch den Clauben an die Wirkungen einer be-
sonderen Form gesellschaftlicher Alchimie im Sinne eines kollektiven
Verkennens) diese spezifische Form symbolischen Kapitals produ-
ziert.« (Bourdieu 2015: 552f)

Die Art Fabricator selbst stehen, wie in vielen Interviews zu horen war,
den Prozessen der Verzauberung ihrer Werkstiicke jenseits der Mau-
ern ihrer Arbeitsstitte skeptisch, ja oft sogar ausgesprochen kritisch
gegeniiber. Stellvertretend fiir viele andere sei hier eine KunstgieRerin
nochmals zitiert, die mit ironischer Distanz vom Rummel bei Vernis-
sagen spricht, an denen teilzunehmen sie sich aus »Respekt« vor den
Kiinstlern verpflichtet fithlt:

»Wir zeigen uns da. Also, wir zeigen uns- das tont so, als waren wir
wahnsinnig bedeutend. (lacht) Doch, ich denke, das hat fiir mich mit
Respekt zu tun. Das ist der Abschluss einer Geschichte und das ist
dann, wo es die Intimitat, die es hier auch haufig hat, verldsst und o6f-
fentlich wird. Viel auch [..] rein interpretiert wird, der ganze Karsum-
pel, der dann losgeht.«

Hat das Werk, zu dem man im oft langwierigen Arbeitsprozess wo-
moglich eine intensive intime Beziehung aufgebaut hat, die Werkhal-
le verlassen, so gerit es in eine fremde und befremdende eigene Welt,
deren Regeln die Art Fabricator nicht immer beherrschen oder auch
aufgrund ihres spezifischen Habitus und ihres beruflichen Ethos ab-
lehnen. Es ist die Welt der »Sammler in Lackschuhen« und nicht die
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der Blauminner und schwieligen Hinden. Wie in der traditionellen
industriellen Arbeitswelt stehen sich hier »blue collar«- und »white
collar«-Akteure der Kunstproduktion diametral gegeniiber. Letztere
bevolkern die Vorderbithne der Kunst, wo sie diese inszenieren, zele-
brieren und dabei aus zuvor buchhalterisch abgerechneten Produk-
tionskosten dank ihrer kollektiven Hervorbringung symbolischen
Mehrwerts ein Gut von unschitzbarem Wert zaubern.

Natiirlich gilt die beschriebene Verzauberung von banalen Dingen
in einer Welt kapitalistischer Warenproduktion und dem fiir sie kenn-
zeichnenden Warenfetischismus in anderen Dimensionen auch fir
alle anderen Handelsgiiter. Wie unsere Gesprachspartnerin allerdings
sehr treffend unterstreicht, driften in ihrem Fall Produktionskosten
und Marktpreise so eklatant, wie ansonsten auch nur annihernd an-
zutreffen. Am nichsten diirfte hier wohl das Phinomen der Haute
Couture sein, fiir das Bourdieu folgende Beschreibung »magischer«
Wirkungszusammenhinge liefert:

»Der Grand Couturier liefert hier seinenfleiRigen Handen, einer klei-
nen Armee an Niherinnen, seinen Entwurf und erscheint typischer
Weise erst zur Endabnahme des Modellkleids, dem er dann mit seiner
>griffe«, demsletzten Kniff, wie auf magische Weise das symbolische
Kapital seiner Signatur, seine ausseralltagliche Qualitat und auch den
aussergewdhnlichen Preis, den man fiir es beanspruchen wird, auf-
driickt. [..] dann ist dies (genau wie die Signatur des Malers) nur die
wahrnehmbare Erscheinung eines symbolischen Werttransfers.«
(Bourdieu 2015: 548)

Er agiert ganz dhnlich wie der Maler, der ein Objekt zum Kunstwerk
erklirt, indem er seinen Namenszug daruntersetzt:

»Nur tut er es offenkundiger, weil die spezifische Struktur der Arbeits-
teilung dazu berechtigt. Und er gibt es auch offener zu, weil die gerin-
gere Legitimitat seiner »Kunst« ihn dazu zwingt, auf Fragen zu antwor-
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ten, die flr die Malerei angesichts ihrer hohen Legitimitat undenkbar
sind.« (Bourdieu 2015: 545)

Auch in unserem Falle haben wir es bei der Hervorbringung eines oft
fulminanten Mehrwerts mit sozialen Mechanismen des Handels mit
symbolischen Giitern zu tun, die von denen Bedingungen ihrer mate-
riellen Herstellung vollig losgeldst sind, womit wir dann bei der diese
Studie abschlieflenden Frage nach den gesamtgesellschaftlichen und
-6konomischen Einbettungen der erforschten Praxis angelangt sind.









12. Schluss:
Kunst unter kapitalistischen Verhaltnissen

Bei keinem anderen Gut ist die Diskrepanz zwischen »Materialwert«
und »Verkehrswert« so ungeheuer wie in der Kunst. Als Handel mit
nicht auf materielle Gebrauchswerte reduzierbaren symbolischen
Giitern setzt der Kunstmarkt einen kollektiv geteilten Glauben an
den universellen Wert »echter« Kunst voraus. Das »Geschift« mit der
Kunst, gekennzeichnet durch eine Verneinung des »Kommerziellenc,
einer Distanz zur profanen »Welt«, besteht, wie von Bourdieu (vgl. 2011,
2014, 2015) ausfithrlich vor Augen gefithrt, im Wesentlichen in der An-
hiufung symbolischen Kapitals durch die Weiheakte aller Beteiligten:
GaleristInnen und SammlerInnen, Kunstakademien, Museen und Ku-
ratorlnnen, KunsthistorikerInnen und KunstkritikerInnen (vgl. hier-
zu Schultheis et al. 2015). Die Fahigkeit, profane Dinge in Giiter von
»unschitzbarem« Wert zu verwandeln, setzt, wie von Bourdieu (2015)
auf exemplarische Weise analysiert, michtige Konsekrationsakte
voraus. Diese konnen nur durch das kiinstlerische Feld selbst vorge-
nommen werden, und dies mittels eines kollektiv verkannten und da-
durch anerkannten »legitimen Betrugs« hinsichtlich der verleugneten
sozialen Grundlagen und 6konomischen Interessen, eine »Magie, die
ihre Wirksambkeit der gesamten Logik des Feldes verdankt. Die »Illu-
sio« des Kunstfeldes entwickelt mittels einer ungeheuren kollektiven
Energie einen Mehrwert, den nur dieser kollektive Glaube ausschiit-
ten kann. Es konnte diese Art sozialer Magie nicht geben, wenn da-
rauf nicht eine beispiellose kollektive Arbeit verwendet wiirde. Eine
Schliisselrolle innerhalb dieser Weiheakte kommt gewiss der Signatur
des Kiinstlers zu, mit der er ein Werk autorisiert und mit seinem Na-
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men »markiert«: Indem er es seiner »Marke« subsumiert, schreibt er
ihm dadurch sein zum gegebenen Zeitpunkt akkumuliertes symboli-
sches Kapital (Reputation, éffentliche Aufmerksamkeit und Sichtbar-
keit, Aura etc.) ein. Seit Duchamp haben Kiinstler - so, als wollten sie
Grenzen ihrer symbolischen Macht testen — deren Willkiir demonst-
riert, indem sie egal welchen materiellen Gegenstand ohne irgendein
Zutun einer Wandlung kraft ihrer unterzogen und ihn in den Stand
eines Kunstwerks erhoben.

In diesem Zusammenhang ist mit Bourdieu (2015) daran zu er-
innern, dass die Besonderheit der Produktion symbolischer Giiter in
ihrem Doppelcharakter liegt.

Diese lasst sich eben nicht auf den materiellen Herstellungsprozess
reduzieren, sondern beruht essentiell auf Prozessen der symbolischen
Weihe und Transsubstantiation dieser Gegenstinde.

Der »Wert« eines Kunstwerkes bemisst sich deshalb nicht einfach
an der fiir seine materielle Erzeugung notigen Arbeitsleistung, son-
dern ganz maflgeblich an dem in seine Weihe investierten symboli-
schen Kapital, mafigeblich jenem, das mit der Signatur des Kiinstlers
verbrieft und zertifiziert wird. Dieses symbolische Kapital muss je-
doch zuvor - wie jede andere Form von »Kapital« — erarbeitet werden
und spiegelt zu einem spezifischen gegebenen Zeitpunkt und Kontext
das kumulierte Ensemble der kollektiven Glaubensakte rund um die
Legitimitit eines Kiinstlers und seiner Kunst.

Bei der Produktion von Kunstwerken im Dienste von Kunst-Ent-
repreneuren haben wir es mit einem besonders markanten Sonder-
fall dieser Magie und der kollektiven Verleugnung gesellschaftlicher
Grundlagen von Kunst zu tun. Betont man, wie bereits in vorausge-
henden Studien getan (vgl. Schultheis et al. 2015;2016; Schultheis 2019),
dass Kunst immer originir und wesentlich kollektiv hervorgebracht
wird, so richtet sich der Blick auch auf die Vielzahl an Akteuren, die in
der Regel als unsichtbare VermittlerInnen am Zustandekommen eines
Werks beteiligt sind. Hierzu zihlen u.a. AssistentInnen, TechnikerIn-
nen, kiinstlerische BeraterInnen, Versicherungen, Logistikdienstleis-
ter und Online-Galerien, und nicht zuletzt auch Kunst-Manufakturen.
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Im Fall der hier fokussierten Praxis einer Auslagerung der Kunst-
produktion in Werkstitten kommt es, wie aufgezeigt werden sollte,
zu einer besonders ausgeprigten Distanz zwischen kiinstlerischer
Initiative — Idee, Konzept, Skizze eines moglichen Werks — und der
materiellen, praktischen Machung eines auf ihrer Grundlage realisier-
ten Kunstwerks mit jeweils mehr oder weniger grofRer Nihe und Ahn-
lichkeit zur urspriinglichen Idee. Fiir die hier kollektiv zu leistende
Magie der Transformation profaner, in Lohnarbeit erstellter Objekte
in Kunstwerke unschitzbaren Wertes, wirft diese fast vollstindige
Abkopplung zwischen einer zunichst oft vagen kiinstlerischen Kopf-
geburt und deren durch Dritte in komplexen arbeitsteiligen Verfahren
mit vielen Ubersetzungsleistungen, Hiirden und Unwigbarkeiten zu
erbringende praktische Realisierung im besonders hohen Masse kriti-
sche Fragen an die Vorstellung einer singuliren kiinstlerischen Auto-
renschaft und ihrer charismatischen Verzauberung auf.

Wie mehrfach seitens unserer Befragten thematisiert, steht diese
Form der Kunstproduktion in scharfem Kontrast zur immer noch vor-
herrschenden Vorstellung vom kiinstlerischen Schaffen und den fiir
seine Wertschitzung vorausgesetzten gestalterischen Fertigkeiten.
Auch wenn sich die interviewten Art Fabricators selbst von dieser als
sromantisch« etikettierten Auffassung von Kunstproduktion demons-
trativ distanzierten, kam doch immer wieder direkt oder indirekt
zum Ausdruck, dass auch ihre eigene Wertschitzung von Kunst oft
mit dem Umstand verkniipft bleibt, dass KiinstlerInnen selbst aktiv
»Hand anlegen« und das von ihnen reklamierte Werk dadurch prak-
tisch mit gestalten. Anders gesagt birgt die Sozialfigur des Kiinstler-
Entrepreneur ein beachtliches Potential an kognitiven Dissonanzen
betreffend dem mit ihr einhergehenden Anspruch auf Anerkennung
einer Allein-Autorenschaft an Werken aus Hinden Dritter.

Unsere Befragten legten unterschiedliche Strategien der Reduk-
tion solcher Dissonanzen und bzw. Formen der Rationalisierung dieser
widerspriichlich erscheinenden sozialen Umgangsweisen mit »Kunst«
an den Tag, welche meistens unter Riickgriff auf die sozio-okonomi-
schen Rahmenbedingungen, insbesondere die Paradoxien des Kunst-
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marke, aber auch auf die eigene Abhingigkeit von dieser Praxis relati-
viert wurden.

»... eher noch so etwas Pragmatisches«

In unseren Gesprichen mit Art Fabricators kam des Ofteren die Rede
auf die moglichen 6konomischen und gesellschaftlichen Hintergriin-
de dieser Form der Kunstproduktion und hierbei wurden uns ver-
schiedene Erklirungsmuster geliefert. So bot uns eine Projektleite-
rin einer Kunstmanufaktur im folgenden Statement gleich mehrere
Rechtfertigungen dieser Praxis. Sie erzihlt:

»Dass die [dee immer noch besteht, der Kiinstler oder die Kiinstlerin

macht die Arbeit, das ist eigentlich eine romantische Vorstellung. Der
kommtda hin, der kreiert das da, und dann hatten wirja nichts zu tun,
eigentlich [..] ich habe oft das Gefiihl, in vielen Képfen, also gerade

auch in konventionellen Kreisen, ist das einfach die Vorstellung, wie

das passiert. Obwohl das ja gar nicht so passieren kann, im Hinblick
darauf, dass zum Beispiel die Ausstellungskalender so dicht sind von

Kunstschaffenden. Oder paff, wird man Uberfallen: sich habe sechs

Ausstellungen hier drinnen stehen, ich weif$ gar nicht, das wird rein

ideenmafig, ich bin gar nicht bereit dazu, aber ich muss es machen,
es wird halt verlangt.c Oder: >Zum Weiterkommen muss ich die Aus-
stellung da und da, oder méchte ich, dass wir die machen<... wenn die

Person, gerade jetzt, wenn sie im skulpturalen Bereich auch arbeitet,
all die Werke selber machen miisste, das kann man ja gar nicht bewal-
tigen. Dasist so. Und da kommt eigentlich eher noch so etwas Pragma-
tisches mit hinein, glaube ich.«

Zerlegen wir diese Erliuterungen in ihre verschiedenen Komponenten.
Zunichst wird kritisch mit dem Common-Sense-Bild vom Kiinstler
ins Gericht gegangen, wobei dann die Nebenbemerkung, dass man,
wenn die Wirklichkeit diesem Bild entspriche, ja selber »nichts mehr
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zu tun hitte« auf einen pragmatischen, ja utilitaristischen Umgang
mit dieser Frage verweist. Es erinnert vage an das Argument, dass Ar-
beitnehmerInnen in kapitalistischer Lohnarbeit ja froh sein miissten,
dass man ihnen @iberhaupt Arbeit »gibt«.

Im zweiten Schritt wird dann auf Marktzwinge, die auf den
Kiinstler einzuwirken scheinen, verwiesen: zu viele Ausstellungen, die
man ohne fremde Hilfe gar nicht bedienen und bespielen kénnte. Inte-
ressant ist hier der Hinweis, dass dies womdglich auch »ideenmif3ig«
gar nicht zu schaffen sei und man diesen Ausstellungsrhythmus, auch
wenn man ihn gar nicht mag, fiir das eigene »Weiterkommen« in der
Kunstwelt braucht. Anders formuliert: Der Markt will beliefert und
die Nachfrage befriedigt sein. Die notige Zahl an Werken kann der
Kinstler nicht allein schultern und deshalb lagert er die Produktion
an Dritte aus. Auch das verweist wieder auf eine marktkonforme Sicht
kiinstlerischen Arbeitens, auf eine 6konomische Rationalitit, die der
klassischen Vorstellung von Kunst als kommerzferner, eigenen ethi-
schen Prinzipien verschriebener autonomer schépferischer Praxis klar
entgegenzustehen scheint.

Die Mitarbeiterin einer anderen Gieferei sieht das so:

»Es lauftja sowieso so, dass Sammler, also der Kunstmarktauch da die
ganzen Arbeitsstellen Giberhaupt moglich macht. Also, wenn ich das
mal im Hinterkopf habe, das ist in allen, wo Kunstwerke produziert
werden, werden die am Schluss fiir das X-Fache verkauft. Ich denke,
das ist ein Thema im Hintergrund, aber im Vordergrund sind schon
Faszination fiir Technik und es soll moglichst perfekt gemacht werden,
wie esvom Kiinstler[..] Also esist die Arbeit produzieren vom Kiinstler.
Der eine beachtet mehr, der andere weniger, dass der Kunstmarkt im
Hintergrund ist. Das man in diesem Kontext immer eingebettetist.«

Die hier angesprochenen Widerspriiche kapitalistischer Produktions-
formen und -verhiltnisse in der Kunstwelt werden fatalistisch als Fak-
tizitit hingenommen, mit der man sich arrangieren muss.
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»Dann kommst du dir schon irgendwie dumm vor.«

Ein Wachser bringt diese Zusammenhinge kritischer auf den Punkt,
wenn er feststellt:

»)a, also wenn hier etwas falsch lduft, dann ist das im grofRen Zusam-
menhang und das ist dann einfach ein Spiegel davon. Logisch ist es ir-
gendwie ddmlich, wenn nachher ein Kunstwerk fiir drei Millionen ver-
kauft wird und wir haben es gemacht fiir 200'000. Dann kommst du
dir schon irgendwie dumm vor, aber das ist halt so. Ich meine, so lauft
es iberall und irgendwo muss ja das Geld reinkommen, das du davon
leben kannst. Und ja, irgendwo musst du arbeiten, damit Celd rein-
kommt. Und lieber so, dass du irgendwie einen Ort hast, wo du deine
Freiheiten hast und du es gut hast mit den Leuten.«

Auch in dieser geradezu kapitalismuskritischen Stellungnahme kommt
wieder der Hinweis auf Perversionen des Kunstmarktes und die enor-
men Diskrepanzen bei Aufteilung des erzeugten Mehrwerts eines
Kunstwerks zwischen den verschiedenen Parteien. Der fatalistische
Hinweis, so laufe es ja iiberall, und die eigene Lage sei ja nur ein gu-
ter Spiegel fur das, was in der Gesellschaft schiefliuft, mindet dann
wieder in die versohnliche Feststellung, dass man ja hierdurch zu Job
und Brot kommt und dies noch unter insgesamt positiven Arbeitsbe-
dingungen.

Ein befragter Emaillierer nimmt auf die Frage nach dieser Dis-
krepanz zwischen Marktpreisen und den Léhnen im Betrieb folgen-
dermafien Stellung auf unsere Frage: »Und wie es fiir Dich, wenn Du
siehst, dass typischer Weise ein gefertigtes Objekt fiir sieben Millio-
nen verkauft wird, und Ihr schafft hier fiir Lohne, die sicherlich okay
sind, aber nicht daran mit verdient?«

»)a, das schon, zum Teil. Gerade wenn du eine Arbeit hast, die mithsam
und irgendwie [..] Es gibt ja Sachen, wo du eigentlich das Kunstwerk
oder so auch cool findest. Und dann macht es auch Freude es mog-
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lichst gut hinzubekommen. Und es gibt Sachen, wo du denkst, das
sagt mir nichts. Und vielleicht hast du keinen Kontakt mit dem Kiinst-
ler, oder deristauch noch mithsam irgendwie und dann fragst du dich
schon: Mit was ist die Wertsteigerung gerechtfertigt? Ja, eigentlich,
deine Arbeit ist schon okay gezahlt, aber nachher, sobald es fertig ist
und ausgestellt wird ...«

Anders gesagt ist die oft atemberaubende Wertsteigerung des mit
eigener Hinde Arbeit, Sachverstand und viel Mithe und Schweifd mit-
erzeugten Werks im Kunstmarkt schwer nachvollziehbar, geschweige
denn angesichts des geringen Anteils, der dabei fir die Produktion ab-
fillt, moralisch zu rechtfertigen. Solange man sich aber mit dem be-
arbeiteten Werk und dem Kiinstler identifizieren kann und die Arbeit
Spaf macht, scheint dieser Zustand akzeptabel.

Eine andere Art Fabricator wird gefragt: »Das stort Euch dann
nicht, dass man selber ein beschrinktes Budget hat, aber auf dem
Markt wird es teuer verkauft?« Thre Reaktion spiegelt gut die fiir viele
Befragte kennzeichnende Dichotomie von »hier drinnen« und »dort
drauflen« als zwei getrennten Welten mit unterschiedlichen Rationa-
lititen und Regeln:

»Das ist dann auf dem Markt und dann ist es drauen. Ja — der Kunst-
handelistjaehsoeineigenes Ding, wasdann nachherpassiert. Alsowir
finden es dann jeweils schon krass, wenn wir an so einer bestimmten
Kreation gearbeitet haben und die dann unglaublich teuer verkauft
wird. Aber man vergisst es dann auch wieder, wie teuer ein Objekt ist.«

Auch hier wieder ein klarer Hinweis auf eine kritische, ja ablehnen-
de Distanz gegeniiber dem Kunstmarkt und seiner Dynamik, die die
Entlohnung der eigenen Investitionen an Mithe und Kreativitit in
das Kunstwerk oft geradezu licherlich gering erscheinen lassen. So
»krass« man das aber auch findet — man vergisst es dann auch wie-
der und macht sich ans nichste Werk. Das Vergessen bzw. Verdringen
dieser Widerspriiche liefRe sich durchaus als Beitrag zur Aufrecht-
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erhaltung jener kollektiven Hypokrisie der Kunstwelt interpretieren,
die Grundlage ihrer spezifischen Magie ist.

»Eine Welt von kleinen Betragen«

Vergessen und Verdrangen fillt jedoch schwer, wenn man als Dienst-
leister mit knappem Budget auf die VertreterInnen des grofien Geldes
auf der Seite des Kunstmarktes trifft, wie uns ein hier nochmals zi-
tierter Kunstgief3er erliutert:

»lch lebe in einer Welt von kleinen Betrdgen, sage ich einmal. Und
dann haben wir Kunden, die leben in einer total anderen Welt als ich,
da mache ich mir ja gar keinen Begriff. Und darum muss ich das halt
dann auch [..] Dann haben wir Kunden wie die Bank X oder die Bank Y
und die ganz grofden Kiinstler und Institutionen und Gemeinden oder
Krankenhduser— und was wir auch immer da an Kunden haben, insti-
tutionell. Die X. Stiftung, denen gehért ja die Halfte der Stadt. Was

ist fir die eine Million? Das ist einfach nichts. Ja, sie beschweren sich

dann bei uns wegen ein paar Tausendern, die wir dariiber sind. Also ja,
klar, die haben auch ihre Budgets, die haben das ja auch geplant und
kénnen dann nicht einfach so finden:»)a, jetzt geben wir euch ein biss-
chen mehr< oder so, das geht natiirlich auch nicht. Das ist mir schon

klar. Aber ja, dort haben wir einen normalen Handwerker-, nicht ein

ganz normaler, aber wir haben einen Handwerker-Beruf und kdnnen —
obwohl unsere Sachen eben nachher auf dem Kunstmarkt ein x-Faches

des Produktionsbetrages generieren kdnnen — nicht solche Preise ma-
chen, das geht einfach nicht. Es wére natiirlich schon, wenn wirdortin

irgendeiner Form beteiligt waren, aber was an einer Auktion heraus-
kommt, das hat dann auf uns keine Riickwirkung mehr.«

Wie zu horen ist, agiert man jeweils in einer Welt eigener Gr6Renord-
nungen und Rationalititen: Die Art Fabricators erscheinen in diesem
Narrativ als kleine Fische im grofien Gewdisser des Geschifts mit der
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Kunst und sehen sich in der Rolle des schwichsten Glieds des Netz-
werks. Der Gedanke, es wire doch wiinschenswert, in irgendeiner
Weise am im Kunstmarkt hervorgebrachten Mehrwert teilhaben zu
kénnen, taucht in verschiedenen Interviews in unterschiedlichen Va-
riationen auf. Ein Projektleiter formuliert das so:

»Und nochmal, es ist letzten Endes, wenn man sich mal den Kunst-
markt anschaut, und schaut, wo liegen denn eigentlich die Margen,
dann liegen die ja nicht in der Produktion. Die Margen liegen ja ganz
woanders und letzten Endes wire es meiner Meinung nach ... dh ... in
vielen Bereichen nicht das Problem, die Marge ein bisschen [..] wenn
fur die Produktion ein bisschen mehr Marge abfallen wiirde, wenn
man mal schaut, wo, sie dann am Ende liegen. Das istja auch nicht mal
der Kiinstler, der die fette Kohle macht.«

Ganz im Gegensatz zu den klar zum Ausdruck kommenden kritischen
Reaktionen auf die Auswiichse des Kunstmarktes, wo bei Messen oder
Auktionen die Produkte der »Grofdproduktion von Kunst« (Bourdieu)
gehandelt werden, findet man im »Feld der eingeschrinkten Produk-
tion« und des Primarmarktes fiir Kunstgiiter weiterhin Formen mehr
oder weniger fairen Umganges mit Margen bei Kosten und Ertragen.
Immer wieder wiesen die Befragten auf eine Art ungeschriebene
Faustformel, nach der die an der Geschiftsbeziehung beteiligten Ak-
teure gewissermafien ein einfaches Gentleman-Agreement befolgen.
Ein Projektleiter erliutert uns das folgendermafien:

»Also eben, es ist ja meistens etwa ein Drittel Produktionskosten,
dann ein Drittel an die Galerie und ein Drittel Kiinstlerhonorar; kann
aber auch dort noch stark dndern. Das ist jetzt je nach dem, oft ist fiir
eine Galerie ein Drittel schon zu wenig, dann machen sie Halbe-Halbe
und fiir uns bleibt dann noch irgendwie ein bisschen etwas, aber ich
weifd nicht, da wisst ihr wahrscheinlich sogar besser Bescheid, wie das
funktioniert. Je nachdem, wie die Preisaufteilung ist. Eben, sobald es
hier weg ist, bekommen wir oft nicht mehr genau mit, was mit diesen

219



220

»Wir machen Kunst fiir Kiinstler«

Arbeiten passiert, wie oft sie verkauft werden, wo sie hingehen, wo sie
landen.«

Wenn solche Fair-Play-Regeln im personlichen Umgang zwischen
den verschiedenen Akteuren des Primarmarktes in der Regel noch zu
funktionieren scheinen, so gerit der sich bei erfolgreichen Kiinstle-
rInnen einstellende Kommerz, sei es bei Auktionen oder Kunstmessen,
schnell aus diesen Bahnen und erscheint aus der Perspektive vieler Art
Fabricators vollig willkiirlich, ja geradezu zynisch.

»Nein sorry, fiir was arbeite ich?«

Eine Kollegin legt uns in diesem Zusammenhang die Lektiire einer be-
kannten Publikation zur Kunstwelt ans Herz und sagt:

»... Ihr habt es wahrscheinlich innerhalb von zwei Tagen durch. Es ist
einfacheinerechtniederschwellige Abhandlung tiber den Kunstmarkt:
Wie funktioniert die Art Basel, wie funktioniert die Biennale, wie funk-
tioniert eine Auktion, wie funktioniert ein Kunststudio. Ein Studio ist
eine Fabrik, die von einem Kiinstler geleitet wird und im Namen des
Kiinstlers Kunst produziert. Extra wirklich so gesagt [..] Und es ist so
hart. Wenn du als KunstgiefRer dieses Buch liest, dann findest du, nein

sorry, fiir was arbeite ich? Aber das ist der Mechanismus rundherum.«

Die in verschiedenen Gesprichen in dhnlicher Weise herauszuhorende
Frustration iiber die Widerspriiche der Kunstwelt spiegeln immer aufs
Neue die spannungsgeladenen Beziehungen zwischen kiinstlerischer
Arbeit hier und Kommerz dort, zwischen Liebe zur Kunst und Kunst-
handel wider. Dies bringt ein Mitarbeiter im Gesprich auf folgenden
Punkt:

»Es sind halt die Leute, die dann Geld haben, 100°000, 200000,
300000 fiir irgendetwas zu bezahlen. Ja, dort kénnte ich auch wieder
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in den Clinch kommen, dass ich irgendwann finde: Ja, das mache ich
einfach nicht mehr mit. (lacht)«

Unsere Frage darauf: »Aber so weit ist es noch nicht?

»Nein, so weit ist es noch nicht. Ich bin immer noch [...] durch das, dass
der Kiinstler noch dazwischen ist, der das eigentlich verkauft, ist fiir
mich noch ein bisschen Distanz da.«

Die herauszuhdrende Aversion gegeniiber den kapitalistischen Ziigen
des Kunsthandels wird anscheinend dadurch ertriglich, dass man
als Art Fabricator ja selbst keine direkte Beziehung zum Kunstmarkt
hat, sondern dessen Auswiichse nur aus der Ferne beobachtet und
den Kiinstler als »Puffer« hat, zu dem mehrheitlich ein sehr positives
Verhiltnis besteht. Der immer wieder benutzte Begriff »Kunstmarkt«
lisst diesen wie reifiziert als eine obskure duflere Macht erscheinen
und nur selten wird, wie im Falle eines Projektleiters, konkret auf sei-
ne Akteure verwiesen:

»Esist, ich denke, das sind Mechanismen des Kunstmarktes, die da, die
alle zusammenspielen, das ist ein Zusammenspiel von Kiinstlern, Ins-
titutionen, Galerien, Sammlern, extrem weites Feld (lacht).«

Im Gefiige der verschiedenen Akteure des Kunstmarkts spielen die Art
Fabricators kaum eine Rolle, ja werden sogar weitgehend ausgeblendet
und totgeschwiegen. Sie werden nicht nur kaum auf erzeugten Mehr-
wert ihrer Erzeugnisse beteiligt, sondern auch vom mit diesen Wer-
ken und ihrem offentlichen Auftritt verbundenen symbolischen Kapi-
tal weitgehend ausgeschlossen. Meistens sucht man als BetrachterIn
grof¥formatiger Kunstwerke vergeblich nach Spuren ihrer Entste-
hungsorte: Das Ausblenden der konkreten Entstehungsbedingungen
solcher Werke hat System, oft genug wird mittels juristischer Knebel-
vertrige mit rechtlichen Sanktionen gedroht, sollten Art Fabricator
ihre Mit-Urheberschaft am Werk 6ffentlich reklamieren.
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Dafir gibt es zwei unterschiedliche Begriindungen. Eine Projekt-
leiterin meinte dazu:

»Wieso genau weifd ich auch nicht. Vielleicht gibt’s durchaus Kiinstler
oder Kiinstlerinnen, die finden: lieber nicht zu laut heraus posaunen,
dass ich das nicht selber gemacht habe! [..] Ich weifd es nicht. Ich weif}
nicht, wie heute die Haltung ist gegeniiber der eigenen Idee, oder, oder
ob das vielleicht sogar zum guten Ton gehort, dass man etwas produ-
zieren lasst.«

Einen ganz anderen Zusammenhang stellt der Chef einer groflen
KunstgiefRerei her, wenn er erliutert:

»Naja, also es gibt heute auch eine viel geringere Kundenbindung als
frither. Also frither, ein Henry Moore, nicht nur ein Henry Moore, auch
andere Kiinstler, da gab es durchaus sehr viele Leute, die hatten ihre
CiefRerei und dabei blieb es auch. Und da gab es noch einen gewissen
Stolz sozusagen den Namen zu haben. Heutzutage ist das eher so, hier
und da und so, es wird rumgesprungen und da méchte man gar nicht
mehr die Differenzierung zwischen den Gief3ereien haben, weil man
sich damit unter Umstanden ja auch ein Stiick weit angreifbar macht
am Markt. Und dass einer sagt: >Oh, erst lasst er da giefRen und dann
gehst du, weifd nicht, da irgendwo hin.c Also die méchten das mog-
lichst eigentlich ausblenden. Das Ziel ist natirlich, moglichst giinstig
zu giefden, das istimmer das Ziel.«

Bei dieser Interpretation aufgrund der langjihrigen einschligigen
Erfahrung einer Kunstmanufaktur-Familiendynastie werden also
schlicht rein 6konomische Mechanismen der Profitmaximierung bzw.
Kostenminimierung als Ursache des systematischen Verschweigens
von Kooperationen zwischen Kiinstlerlnnen und Kunst-Werkstitten
genannt. Beide Sichtweisen schlieflen einander nicht aus und die ge-
nannten Motive kénnen ja auch Hand in Hand gehen und einander
wechselseitig verstirken. In verschiedenen Interviews wurde immer
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aufs Neue darauf hingewiesen, dass wir es bei der Art Fabrication
mit einem hochgradig konkurrenzbetonten Markt zu tun haben, der
gerade fir DienstleisterInnen in Hochlohn-Lindern wie der Schweiz,
aber auch Osterreich und Deutschland Wettbewerbsnachteile birgt
und dazu zwingt, auf hochste Qualitatsmafistibe zu setzen. Dariiber
hinaus war des Ofteren die Rede von deutlichen Verinderungen der
Nachfrage, wie uns eine Mitarbeiterin einer Kunstmanufaktur erliu-
tert:

»Was uns schon auch, also mit was wir sehr beschaftigt sind, ist auch,
das ist zumindest mein Gefithl in dem Moment, dass das Celd, das
gehtjetzt eben auch um 6ffentliche Gelder, so ein bisschen schwindet.
Dasisthalt[..] also es wollenimmer noch genauso viele Leute ein Stiick
von dem Kuchen. [..] Und ich glaube auch, was sich gedndert hat, und
das sehe ich auch aus einer anderen Perspektive, dass Kunstwerke,
grofde Kunstwerke, grofde Skulpturen nicht mehr einfach so in Auftrag
gegeben werden, um sie dann nachher zu verkaufen. Sondern es ist
meistens schon klar oder schon verkauft, bevor es in die Produktion
gegeben wird. Also das ist ja auch so, vor zehn Jahren, behaupte ich
jetzt mal, ist die Tendenz noch anders gewesen. Dass man eher mal so,
achja,jetztlassen wirdas mal produzieren, und dann schauen wir mal,
wer das [..], dass man schon wusste, das kdnnte jetzt dem und dem
Sammler vielleicht noch irgendwie zusagen, aber man hates dann ein-
fach mal produzieren lassen. Und das passiert nicht mehr.«

»Das Ende einer Ara?«

Verschiebungen und Unwigbarkeiten auf dem ohnehin intranspa-
renten Kunstmarkt lasten stark auf den Kunstmanufakturen. Als viel
schwerwiegender konnten sich jedoch disruptive technologische Ver-
inderungen erweisen, die das Metier des Art Fabricators direkt tan-
gieren und moglicherweise aushéhlen bzw. obsolet werden lassen. Es
geht konkret um den Einsatz von 3D-Druckern, die bisher aufgrund
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ihres beachtlichen Preises noch kaum Eingang in die Alltagspraxis der
Kunstproduktion gefunden haben. Die Bedrohung, die hierbei von
dieser technischen Revolution fiir die Art Fabrication ausgeht, schil-
dert uns eine KunstgiefRerin mit folgenden Worten:

»Also, und wie weit geht das noch. Kann man dann irgendwann auch
Bronze so in 3D drucken, dass man keinen Guss mehr braucht? So, also
weifst du, das sind alles so Ideen oder, ja, also das ist jetzt sehr so, und
wahnsinnig kurzsichtig, das so jetzt quasi, oder den Schluss so zu zie-
hen, aber das sind schon Gedanken, die ich mir auch mal mache. In-
wiefern braucht es uns dann noch?«

Thr nordamerikanischer Kollege spricht gar von einem dramatischen
Epochenwandel:

»Wir sind hier in einer sterbenden Industrie in einer sehr abgelegenen

Cegend. 3D-Drucken tritt an, um den Gieflerei-Metallguss zu erset-
zen — ich werde das noch selbst erleben. Es ist ein sehr interessanter
Wendepunkt, das Ende einer Epoche und der Ubergang zu einer neu-
en Technologie im gréfleren Zusammenhang der Industrieproduktion

unserer Gesellschaft. Es ist eine wirklich aufregende Zeit, das noch zu

tun, was wir tun. Das Ende einer Ara und der Beginn einer neuen Ara,
und damit beschaftigen wir uns taglich. Es ist nur eine Frage der Zeit,
bis dass dieser 3D- Drucker so erschwinglich wird, dass er die Ofen

ersetzt.«

Aber noch ist es nicht so weit und bei allen pessimistischen Zukunfts-
szenarien durch die Perfektionierung digitaler Fertigungsprozesse
gilt es zunichst einmal, die aktuell gegebenen gesellschaftlichen Wi-
derspriiche der in dieser Studie beleuchteten kapitalistischen Produk-
tionsverhiltnisse von Kunst offenzulegen und einer kritischen Prii-
fung zu unterziehen.

Hierbei geht es uns nicht primir um die Sozialfigur des Kiinstler-
Entrepreneurs und die Konsequenzen dieser Art von Kunst-Schaf-
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fen-Lassen fur die 6ffentliche Wahrnehmung und Legitimitit von
Kunst, tiber die die Kunstgeschichte der Zukunft ihr Urteil sprechen
wird. Aus soziologischer Sicht geht es hier und jetzt vielmehr darum,
das Phinomen der Kunstproduktion in Lohnarbeit als Teil einer um-
fassenderen spitkapitalistischen »Bereicherungsdkonomie« (Boltans-
ki und Esquerre 2017) zu begreifen und damit auf die gesellschafts-
und kulturpolitische Notwendigkeit zu verweisen, heute analog zu
den gewerkschaftlichen Interessensvertretungen fiir die ArbeiterIn-
nenschaft des industriellen Kapitalismus angemessene Formen der
offentlichen Anerkennung von Leistungen und Interessen einer stetig
wachsenden Population von Dienstleistern auf den Hinterbiithnen der
Kiinste und einzufordern.
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