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Messen, Tauschen, Weitergeben

Aquivalenz- und Wertverhiltnisse im Theater der Gegenwart

Das Thema Prekaritat beherrscht seit einigen Jahren die Diskussion um
den Wandel von Arbeitsverhéltnissen in den westlichen Gesellschaften.
Als Diagnose und Stigma zugleich ist der Begriff der Prekaritit, oder
auch des Prekariats, auf so unterschiedlichen Ebenen wie der soziolo-
gischen Interpretation auf der einen und einem hierarchischen Dis-
tinktionsmerkmal auf der anderen Seite in Gebrauch. Der Soziologe
Luc Boltanski hat nicht nur die an diese Begriffe gebundenen Phéno-
mene betrachtet und, wenn auch zugespitzt, erortert. Er hat dariiber
hinaus einen performativen Widerspruch in Rhetorik und Denken der
Prekaritat ausgemacht. Diesen Widerspruch beschreibt er in dem Text
»Leben als Projekt. Prekaritit in der schonen neuen Netzwerkwelt« als
Effekt einer projektbasierten Rechtfertigungsordnung, einer projektba-
sierten Polis (vgl. Boltanski 2007). Diese sei hochgradig flexibel, mobil
und netzwerkartig strukturiert und entsprechend nach einem neoli-
beral managerialen Prinzip organisiert. Diese Organisationsform, die
Boltanski auch als »Kultur des Projekts« (ebd.) beschreibt, sei indes
nicht allein das Resultat rein unternehmerischen Kalkiils, sondern
auch Anpassung und Erbe einer ganz bestimmten kulturellen Dispo-
sition: Unabhéngigkeit, Selbstbestimmung und Selbstverwirklichung
sind dabei interessanterweise jene Kriterien, denen nicht das Unter-
nehmer-, sondern das Kiinstler-Credo der 1960er und 1970er Jahre ver-
pflichtet war. Betroffen von einer derartigen projektbasierten Recht-
fertigungsordnung seien heute ausgerechnet diejenigen, die nicht »fit«
genug seien, in dieser Welt zu reiissieren, weil sie zu schwach, zu eigen-
willig, zu altmodisch, kurz: nicht anpassungsfahig genug seien.

Im zweiten Teil seines Beitrags fiihrt Boltanski aus, dass sich nun
genau jene projektbasierte Rechtfertigungsordnung auch auf das Pri-
vatleben und damit die Lebensplanung und -gestaltung ausgeweitet
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habe. Der von Boltanski diagnostizierte performative Widerspruch
resultiert dabei aus einer unterschiedlichen Bewertung und Perspek-
tivierung der »Kultur des Projekts< innerhalb der linken Kulturkritik:
Wiahrend diese von einer linken Kapitalismuskritik radikal zurtickge-
wiesen wiirde, wiirde sie zugleich auf der biopolitischen Achse befiir-
wortet. Bezogen etwa auf Themen wie Abtreibung, gleichgeschlecht-
liche Ehe, Geburtenregelung, Reproduktionsmedizin etc. wiirden
durchaus ultraliberale Formen der Rechtfertigung praktiziert. Die
Effekte derartiger Argumentations- und Handlungszusammenhénge
passen letzten Endes auch nicht ins Bild einer projektbasierten Recht-
fertigungsordnung. Die emotionalen Erfahrungen, die Boltanski an-
spricht, reichen von Einsamkeit, beziehungsweise Angst davor, bis hin
zu Isolation.

Fiir den vorliegenden Beitrag ist nun aber nicht so sehr Boltanskis
moralischer Impetus - bezogen auf die biopolitische Achse - von In-
teresse, als vielmehr die von ihm diagnostizierte und mit den dko-
nomischen Veranderungen in Verbindung gebrachte Kollision oder
auch Umkehrung politischer Haltungen: Ehemals stabile Logiken
von >rechts< und >links< wiirden zunehmend diffundieren und verls-
ren ihren Geltungsanspruch. Diese Diffusion ergébe aber tiberhaupt
erst eine Schwichung der Kritik am Kapitalismus, was wiederum eine

Wiederherstellung eines Feldes entschlossener sozialer Kdmpfe [ver-
hindere], deren Ziel eine Neubestimmung der Formen der Produk-
tion und der Konzeptionen der Produktivitit, eine weniger unge-
rechte Verteilung des Zugangs zu elementaren sozialen Giitern und
eine Verringerung der gegenwirtigen 6konomischen und sozialen
Prekaritit sein miisste. (Ebd.)

Was haben Boltanskis Ausfiihrungen mit dem zeitgendssischen Thea-
ter zu tun?

Auch im zeitgendssischen Theater macht sich seit lingerem ein dhn-
lich gelagerter zentraler performativer Widerspruch bemerkbar. Er er-
gibt sich hier nicht aus der Verschrinkung und Uberlagerung 6kono-
mischer und biopolitischer, sondern 6konomischer und ésthetischer
Handlungs- und Argumentationszusammenhénge.
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Im Gegenwartstheater wird, was nicht erstaunlich ist, die oben be-
schriebene Ausweitung einer neoliberalen Rechtfertigungsordnung
thematisiert und kritisiert. Zu nennen wiaren hier die sogenannten
Wirtschaftsdramen wie Rolf Hochhuths McKinsey kommt (2003),
Moritz Rinkes Café Umberto (2005) oder Andres Veiels Das Himbeer-
reich (2012). Dasselbe gilt fiir das Projekttheater, das auf derlei Dy-
namiken reagiert hat, etwa mit dem 2008 von Barbara Gronau und
Carena Schlewitt kuratierten Festival Palast der Projekte im Theater
Hebbel am Ufer Berlin (HAU).! Dort ergaben sich nicht zuletzt auf-
grund der als krisenhaft wahrgenommenen Finanzierungssituation
von (freiem) Theater auch projektkritische Tendenzen bezogen auf
den Theaterbetrieb selbst. Obwohl in etlichen Auftiihrungen und Pro-
jekten eine allzu schlichte Dichotomie von Asthetik versus Okonomie
vermieden wurde, ldsst sich eine stabile Denkfigur in den allermeisten
Theaterproduktionen hierzu erkennen: Eine sich funktionalistischen
Kriterien unterordnende projektbasierte Logik wird, dhnlich wie es
Boltanski formuliert hat, als Effekt einer zunehmenden Okonomisie-
rung der Lebenswelt aufgefasst und kritisch zuriickgewiesen. Nun aber
ergibt sich, bezogen auf das Gegenwartstheater, auch hier ein perfor-
mativer Widerspruch: Denn wéhrend eine projektbasierte Rechtferti-
gungsordnung auf der 6konomischen Achse als neoliberale Praxis ent-
tarnt und zuriickgewiesen wird, wird sie auf der theatral-asthetischen
Achse, sozusagen als Verldngerung des Kinstler-Credos der 1960er
und 1970er Jahre, durchaus befiirwortet. Diese Haltung ist untrenn-
bar verbunden mit einer Apologie des postdramatischen Theaters be-
ziehungsweise der Performance Art als einer nichtreprasentationalen
Asthetik sowie einer antiinstitutionalistischen Organisationsform, die
sich gegen die Routinen einer standardisierten staatstheaterbetriebli-
chen Arbeitsform, mit ihren klaren Strukturierungen von Arbeitspro-
zessen und -hierarchien richtet. Zahlreiche Produktionen, die dieser
Idee verpflichtet sind, entwickeln und présentieren diese im Kontext
internationaler Festivals oder in der Freien Szene. Dabei iiberlagern
sich in der Regel zwei Argumentationslinien: Eine Argumentations-
linie verlduft entlang der Verteidigung und Profilierung der Fest-
spiel- beziehungsweise Festidee, welche auf die utopischen Konzepte
Jean-Jacques Rousseaus und Richard Wagners zuriickweist und dem
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Gedanken verpflichtet ist, in einem begrenzten Zeitraum, auflerhalb
alltaglicher Zeit- und Raumgetfiige, das Besondere, Auflergewohnli-
che erlebbar zu machen. Dazu gehort, dass ein Festival, anders als ein
Staatstheaterbetrieb, es tiberhaupt erst ermdglicht, sich auf bestimmte
Asthetiken oder Inhalte zu konzentrieren. Die Organisationsform des
Projekts ist hierbei die — auch fiir Kiinstler_innen positiv konnotierte

- Basis fiir Selbstbestimmung und ésthetische Innovation, die sich wie-
derum auf hohe Flexibilitat, Mobilitdt und vergleichsweise kurzfristige
Planbarkeit im Verhaltnis zu den eher tragen Organisationsstruktu-
ren von Stadt- und Staatstheatern griindet (vgl. Elfert 2009; vgl. Koch
2014).

Die Idee einer Transzendierung von Alltagswelt im Fest trifft sich,
und das wire die zweite Argumentationslinie, durchaus mit einer &s-
thetischen Vorstellung von Theater, die jegliche Form von Referen-
tialitat, von einer festgelegten Subjekt-Objekt-Dichotomie unterlauft.
Die Betonung im Postdramatischen Theater und in der Performance
Art liegt auf dem Ereignishaften, der (vermeintlich unhintergehba-
ren) Prasenz des Dargestellten im Hier und Jetzt (vgl. Drewes 2010).
Die Ausdrucksformen und Spielarten dieses Theaters sind durchaus
vielfiltig und haben in der Tat lingst auch die Membran zum insti-
tutionalisierten Theaterbetrieb der stehenden Hauser durchdrungen.
Dies widerspricht jedoch nicht dem Umstand, dass sie sich ideell und
asthetisch auf die historischen Avantgardebewegungen und die Neo-
Avantgarde mit deren umfassender Reprasentationskritik, deren Kri-
tik am Kunst- und Theaterbetrieb und der padagogischen Implikation,
jeglicher Illusionismus befordere die Manipulation der Zuschauer_in-
nen, zuriickbeziehen lassen. Eine derartige Vorstellung von Asthetik
und Organisationsform richtet sich auch gegen jede Form von leichter
Zuginglichkeit, Konsumierbarkeit, Messbarkeit und damit Verwert-
barkeit tiberhaupt. Jegliche autonome Kunst begreift sich demgemafd
spatestens seit Ende des 18. Jahrhunderts, zumindest idealiter, als Re-
siduum, als ein AufSen utilitaristischer und damit auch 6konomischer
Zwiange und Funktionalisierungen.

Festzuhalten bleibt, dass also auch im aktuellen Theaterdiskurs zwei
Diskurs- und Handlungstopoi miteinander konkurrieren, die sich ei-
nerseits in einer Ablehnung der 6konomischen Achse, begriffen als
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Ablehnung einer projektbasierten, weil neoliberal gefassten - oder
darauf reduzierten - Rechtfertigungsordnung, artikulieren, wahrend
andererseits der Projektgedanke bezogen auf das Ethos des kiinstle-
rischen Schaffens, also der dsthetiko-politischen Achse, durchaus be-
tirwortet wird.?

Die Analogie zu Boltanskis Ausfithrungen ist unverkennbar und
mit ihrer Hilfe lasst sich nicht nur die Widerspriichlichkeit der be-
schriebenen Situation fassen, sondern auch der Wandel des dstheti-
schen und 6konomischen Gefiiges im Feld der Kunstproduktion.

Denn wihrend im 20.Jahrhundert im Gefolge der Kapitalismus-
kritik Bertolt Brechts, Theodor W. Adornos u.a. und der Ideologie-
kritik des Poststrukturalismus kategoriale Trennungen von Asthetik
und Okonomie und damit von >rechts< und >links« iiberhaupt noch
moglich schienen, ist eine identische Argumentation fiir die Gegen-
wart und damit auch fiir Praxis und Diskurs des Gegenwartstheaters
nicht mehr in derselben Weise durchfiihrbar. Die Diffusion éstheti-
scher und 6konomischer Zusammenhinge ldsst es daher notwendig
erscheinen, auch das dsthetiko-6konomische Feld jenseits dichotomer
Grenzziehungen zu betrachten.

Impulse hierzu finden sich in den zahlreichen soziologischen, kul-
turwissenschaftlichen und auch wissenschaftsgeschichtlichen Unter-
suchungen der letzten Jahre.> Es handelt sich um Forschungen, die
den kulturellen Gehalt des Okonomischen untersuchen (vgl. Illouz
2007, vgl. Vogl 2010, vgl. Horisch 2011, vgl. Klein/Windmiiller 2014,
vgl. Macho 2014) und umgekehrt, vorwiegend kulturwissenschaftlich
erforschte Phdanomene wie Unsicherheit und Unwigbarkeit auch fiir
die wirtschaftswissenschaftliche Forschung fruchtbar machen (vgl.
Tanner 2004).

Im Rahmen des vorliegenden Beitrags bedeutet dies, Formen des
Messens, Tauschens und des Weitergebens nicht als auf monetére Zir-
kulationszusammenhinge begrenzt aufzufassen, sondern als stets sich
wandelnde Ausdrucksweisen spezifisch eingeiibter Kulturtechniken*
mit ihren je damit in Verbindung stehenden Formen sozialer Interak-
tion und materieller Reprasentation.

Das Theater als »Hypermedium« (Balme 2011) fungiert hier, wie so
oft, als eine spezifische Beobachtungsanordnung: Es stellt aufgrund
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seines spezifischen Zeige-Gestus und seiner besonderen Marktfor-
migkeit Giberhaupt erst eine Situation her, die bestimmte dsthetische
und 6konomische Zusammenhinge, sozusagen im Modus zweiter
Beobachtung, kenntlich macht, und zwar tiber blof abbildende und/
oder inhaltliche Schwerpunktsetzungen hinaus auch iiber die Form
einer spezifisch ausgewéhlten Organisationsweise.

An zwei Beispielen sollen derart spezifische Anordnungen und da-
mit verbundene Uberlagerungen, Schichtungen, aber auch wechselsei-
tige Abgrenzungsweisen von Asthetik und Okonomie erértert werden.
Zum einen anhand der Produktion X Minutes. Durational Comedy
(2014) von Schick/Gremaud/Pavillon,’ zum anderen anhand von
Performance Room, einer Performancereihe, die seit 2012 von der Tate
Modern in London in Kooperation mit der BMW AG produziert wird.

Die Produktion X Minutes der Performer_innen Martin Schick,
Francois Gremaud und Viviane Pavillon greift Zusammenhénge und
Wirkungsweisen des Asthetischen wie Okonomischen auf und thema-
tisiert dabei auch theatrale Organisationsstrukturen, insbesondere die
von Festivals. Denn diese kénnen die Produktion X Minutes bei einer
(Online-)Auktion erwerben. Im Gegenzug spielen die Performer_in-
nen eine eigens entwickelte Fiinf-Minuten-Sequenz in der Landes-
sprache des jeweiligen Kéuferlandes, das der Performance angefiigt
wird. Aulerdem steuern alle Koproduzierenden ein Objekt zur Per-
formance bei und werden so zu Akteur_innen der Performance. Samt-
liche Auffithrungen werden nur kurz geprobt, mitunter wird in der
Auffihrung improvisiert. Wahrend der gesamten Auffithrung zeigt
eine mitlaufende Digitaluhr die verbleibende Zeit bis zu deren geplan-
tem Ende an. Die Performance wird abrupt abgebrochen, sobald die
Zeit abgelaufen ist. Wie die Performer_innen vorrechnen, befinden sie
sich erst ab 9o Minuten Spielzeit in der Gewinnzone. Auffithrungsorte
waren bisher u. a. Ungarn, Polen, Belgien, Frankreich und die Schweiz.

Schicks Idee zu dieser Performance resultierte aus einem personli-
chen Anliegen.® Der unausgesprochenen, aber dennoch ebenso wir-
kungsvollen wie marktorientierten Wettbewerbssituation innerhalb
der Festivalszene will Schick eine theatrale Offenlegung entgegenset-
zen. In der Tat spitzt X Minutes die Marktsituation des Theaters zu.
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Die sich vom herkdmmlichen Konsumgiitermarkt unterscheidenden
Marktmechanismen von theatralen Auftithrungen - aufgrund der
Unmoglichkeit einer objektbezogenen Inbesitznahme, aufgrund der
staatlichen Intervention des Marktes mit Hilfe von Subventionen und
schlieSlich aufgrund der Doppelcodierung einer Auffithrung, die stets
Kunst und Ware zugleich ist - werden mit dem spezifischen Orga-
nisationsprinzip von X Minutes aufgegriffen und ausgestellt. Die Un-
moglichkeit einer Inbesitznahme von Auffithrungen wird tiber die
Form des offiziellen und damit fiir jeden Zuschauenden transparen-
ten Kaufaktes als gleichsam transitorische, aber den diversen perfor-
mativen Ordnungsverschiebungen unterliegende Aktion kenntlich ge-
macht. Was den Umstand der Subvention angeht, fithrt X Minutes vor,
dass es auch in Subventionskontexten keineswegs allein darum geht,
jene Produktionen und Kiinstler_innen zu unterstiitzen, die aufgrund
ihrer sich gegen jegliche Warenformigkeit sperrenden Asthetik nicht
iberlebensfihig waren. Vielmehr zeigt X Minutes, dass auch im Kon-
text staatlicher Subvention - und nicht zuletzt im Kontext der, zu-
mindest idealiter, antikapitalistischen Gepflogenheiten gehorchenden
Festival- und Theaterszenen — Marktgangigkeit, Effizienzdenken und
Wettbewerbsaftinitat durchaus zentrale Funktionskriterien darstellen.
Nicht zuletzt ist X Minutes eine Performance, welche die Uberlagerung
von Asthetischem und Okonomischem fiir das Theater {iberhaupt erst
zur Verhandlung bringt.

Die Produktion X Minutes ist dabei so organisiert, dass jeder Kau-
fende der Performance jeweils fiinf Minuten besitzt, ihm das Ergeb-
nis dieser fiinf Minuten zunachst aber unbekannt ist. Er kauft also die
Katze im Sack. Diese Form der Unwissenheit und damit Ungewiss-
heit und Unsicherheit hat fiir den Kaufakt zwei unterschiedliche, aber
miteinander verbundene Konsequenzen, die das Messen und das Tau-
schen betreffen. Vor dem eigentlichen Tauschakt unterliegt der Vor-
gang der Produktion und Verwertung(splanung) stets unterschiedli-
chen Stadien des Messens. Gemessen wird die Zeit der Herstellung
(Produktionszeit) in Relation zur Arbeitszeit, gemessen wird aber auch
die Qualitét des Produkts im Vergleich zu anderen Produkten (und Wa-
renanbietenden) und schliefllich messen, bei einer Theaterauffithrung
hiufig intuitiv und naturgemaf3 anders als bei einer herkommlichen
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Materialkontrolle, die Rezipierenden ihren Nutzen in Abstimmung
mit moglichen und je nach Erfahrungs- und Bediirfnishorizont recht
unterschiedlichen Erwartungshaltungen. Wie X Minutes vorfihrt, ist
also stets von einer Uberlagerung und nicht von einer scharfen Tren-
nung beziehungsweise Trennbarkeit 6konomischer und ésthetischer
Mechanismen auszugehen.

Dartiber hinaus lassen sich diese unterschiedlichen Formen des
Messens nicht von denen des Tauschens trennen. Dem eigentlichen
Tauschakt - von Kaufenden und Verkaufenden, von Anbietenden
und Nachfragenden, von Produzierenden und Rezipierenden - ge-
hen die unterschiedlichen Varianten des Messens voraus, sie bestim-
men ihn damit aber zugleich. X Minutes verweist darauf, dass gerade
im Theaterkontext, insbesondere aber im Performancekontext, der
Faktor Unsicherheit ein zentrales Kompositum darstellt. Das Aquiva-
lent, der Gegenwert einer gezahlten Theaterkarte, ist nicht klar defi-
niert. Damit profiliert X Minutes auch hier die Doppelcodierung von
Kunst und Ware. Denn der Faktor Unsicherheit ist nicht nur Bestand-
teil einer unvorhersehbaren, weil einmaligen Theaterauftithrungssitu-
ation, sondern auch Bestandsteil jeder, im Kunstkontext aber verscharft
von Volatilitit gekennzeichneten Marktsituation. Dass die Kehrseite
von Unsicherheit, namlich Vertrauen, die entscheidende Basis »jedes«
Kaufaktes ist, spiegelt X Minutes auch auf der Produktionsseite. Das
Performancekollektiv weif3 nicht, ob, und wenn ja, von wem X Minutes
gekauft werden wird. Auch weif3 es wihrend der ersten Produktions-
etappen nicht, ob es je in der Gewinnzone landen wird. X Minutes
fithrt somit also nicht nur die Uberlagerung von ékonomischen und
asthetischen Zusammenhéngen und Funktionalisierungen vor, son-
dern legt damit zugleich im Detail die Doppelcodierung eines jegli-
chen Tauschaktes offen: als ein von Unsicherheit und Vertrauen ge-
pragtes Wechselverhiltnis gleichermaflen. Der festgesetzte Preis einer
solchen Auftithrung ist dabei nichts anderes als die Markierung eines
iiber Vereinbarung zwar hergestellten, letztlich aber nur hypotheti-
schen Aquivalents. Dies zeigt wiederum, dass die mit den unterschied-
lichen Intentionen und Gesetzmafligkeiten eines solchen Tauschaktes
verbundenen Vorstellungen auf Uberlagerungen stabiler bis triger,
aber eben auch fragiler Wertekategorien basieren.”
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X Minutes verdeutlicht also, dass es kein »Auflen< konomischer Ge-
setzmafligkeiten gibt, wenn auch nur die geringste Form eines Tau-
sches vorliegt. Und damit fithrt es die triviale, wenngleich auch aus
ideologischen oder idealistischen Griinden beiseite geschobene Er-
kenntnis und Tatsache vor Augen, dass eine traditionell 6konomie-,
wenn nicht kapitalismuskritische Perspektive immer schon Teil dieser
Verflechtungen ist — und begreift dies auch als Chance.

Das zweite Beispiel, Performance Room, eine von der Tate Modern
London mit der BMW AG seit 2012 koproduzierte Reihe, ist in dsthe-
tischer, diskursiver und organisatorischer Hinsicht eine Provokation
herkémmlicher (politischer) Theaterauffassungen. Dort, wo X Minutes
noch selbstkritisch die Uberlagerung von Asthetik und Okonomie ins
Spiel bringt, werden bei der Idee von Performance Room dkonomische,
in diesem Fall betriebswirtschaftliche Logiken scheinbar reibungslos
ins Raderwerk der Kunstproduktion, -vermarktung und -vermittlung
integriert.

Die jeweiligen Performances werden in einem Raum in der Tate Mo-
dern zu einer bestimmten Zeit nur einmal aufgefithrt und dabei kei-
nem kopréasenten Publikum zugénglich gemacht, sondern Zuschau-
enden, welche die Auffithrung »lediglich« via Livestream im Internet
ansehen konnen. Dieser Stream ldsst sich bis heute — und vermutlich
solange es BMW AG und Tate Modern zulassen — immer wieder ab-
rufen. Nur eine kleine Differenz entscheidet dariiber, ob und wenn
ja fiir wen wichtig ist, den Stream live oder, analog zum Verfahren
der filmischen Projektion, als identische Reproduktion zu sehen. Ent-
scheidend ist hier lediglich das Wissen dariiber, wann und dass man
live dem Stream zusieht, alle sonstigen herkémmlichen theatralen Ge-
gebenheiten, etwa die Singularitat einer jeden Auffithrung, sind un-
erheblich, weil es eben keine klassisch theatrale Auffithrungssituation
gibt. Die Reihe Performance Room riittelt also, trotz aller Vorbehalte
gegen Wesensbestimmungen von Theater, an einer letzten scheinbar
unverriickbaren Definition von Theater, ndmlich der stets vorausge-
setzten Koprasenz von Darstellenden und Zuschauenden und dem da-
mit verbundenen transitorischen Livecharakter. Zugleich aber erméog-
licht Performance Room iiber die Prasentation im Internet {iberhaupt
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erst, jede Produktion und somit die unterschiedlichsten gegenwir-
tigen Ausdrucksformen von Theater und Performance einem globa-
len Publikum zugénglich zu machen. Der reprasentative Querschnitt
an gezeigten Produktionen im digitalen Raum suggeriert: Das, was
Performance und aktuelle theatrale Darstellung heute ausmacht, wird
weltweit tiber das Internet exportiert. Dazu gehort auch, dass die je-
weiligen Performer_innen ihren theatral-digitalen Raum ganz indivi-
duell gestalten und bespielen.?

Ahnlich wie bei X Minutes werden hier nicht nur dsthetische und
produktionsrelevante Kriterien und Gesetzmiafligkeiten miteinander
verbunden. Diese Verbindung ist dariiber hinaus ihrerseits nicht un-
getrennt von den 6konomischen Voraussetzungen zu betrachten, die
sie bedingen. Allerdings ist die Kombination von Okonomie und As-
thetik, mehr noch als die individuelle Herangehensweise von X Min-
utes, Ausdruck einer gezielten unternehmerischen Marketingstrategie.

Institutionell betrachtet, wird hier eine weitere Kontextualisierung
relevant. Von groflem marketingstrategischen Nutzen ist ndmlich der
Umstand, dass die Kunstform Performance seit jeher ein Hybrid zwi-
schen bildender und theatraler Kunst darstellt und sich damit stets ins-
titutionellen Zugehorigkeitsvorstellungen entzieht. Performances sind
daher auch, anders etwa als umfangreiche Sprechtheaterproduktionen,
leichter verortbar sowohl im Museum wie im Theater oder aufgrund
ihrer Flexibilitdit und Authentizitdtsaffinitdt im offentlichen Raum.
Dank dieser theatralen und institutionellen Hybriditdt, welche die
Tate Modern zusammen mit der BMW AG auf das Gestaltungsprin-
zip des digitalen Raums iibertragt beziehungsweise in diesen hinein
verlangert, kann sowohl die Institution Museum als auch der BMW-
Konzern eine 6konomisch-betriebswirtschaftliche Strategie, ndmlich
das Markenmarketing, an die dsthetische Idee von Performance Room
anbinden. Tate Modern London und BMW AG werden somit automa-
tisch zu einem Hybrid - zu einem Markenhybrid -, das die Untrenn-
barkeit von Asthetischem und Okonomischem herstellt und zugleich
dazu auffordert, sich bestimmte Grenzziehungen zu vergegenwirtigen.
Kiinstler_innen, die sich in diese Produktionsstruktur hineinbegeben,
sind also auch hier immer schon Teil der sich als untrennbar erwei-
senden Verflechtung des Asthetischen mit dem Okonomischen. Die
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dem Markenhybrid eigene Marketingstrategie fungiert hier als eine
Art Verstarker: Sie fithrt vor, dass die Produzierenden ganz gezielt nut-
zenorientiert handeln, wenn sie davon ausgehen, dass bei jedem Klick
auf den Livestream auch das Image der Marke oder vielmehr des Mar-
kenhybrids (Tate/BMW) an Wert gewinnt. Zugleich vermarkten die
Kiinstler_innen sich und ihre Produktionen und konnen mit diesen
Produktionen gleichzeitig je individuell bestimmte dsthetische Genre-
spielregeln und damit verbundene Erwartungshaltungen wenn nicht
unterlaufen, so doch ausloten. Kinstlerisches Experimentieren und
okonomisches Handeln schlieflen sich also keineswegs aus.

Bezogen auf das in 6konomischen Kontexten tibliche Messen und
Tauschen bestitigt und produziert diese spezifische Form der Présen-
tation und Verbreitung allerdings auch (neue) Gesetzmafligkeiten, die
sich vom herkdmmlichen Kauf einer Museums- oder Theaterkarte un-
terscheiden. Relevant hierfiir ist das Internet als Distributor: Trotz der
nach wie vor weltweit ungleich verteilten Internetzugangsméglichkei-
ten konnen die Performances, abgesehen vom zu bezahlenden Netz-
zugang, umsonst angesehen werden. Der Tauschakt ist gleichermafien
rentabel fiir beide Seiten, es handelt sich, einem betriebswirtschaftli-
chen Jargon entsprechend, um eine klassische Win-win-Situation.

Performance Room verweist damit nicht nur auf die Zirkularitat
asthetischer und 6konomischer Praktiken wie Vorstellungen. Das
Konzept der Reihe wagt die fiir weite Teile der Kunst- und Theater-
welt provokante These ihrer Gleichwertigkeit. Denn die 6konomische
und asthetische Achse werden als nicht mehr trennbare Kategorien
ins Spiel gebracht. Folgt man Boltanski, dann heifst das jedoch nicht,
dass derlei (intentionale) Vermengungen jegliches kritische Bewusst-
sein und Handeln grundsitzlich suspendieren.

Anmerkungen

1 Nach dem Festival Palast der Projekte entstand die Publikation Okonomie
im Theater der Gegenwart (vgl. Schof3ler/Bahr 2009), die einige Impulse der
Veranstaltung aufgegriffen hat.

2 Eine - wohl mehrschichtige - Uberlagerung von Ablehnung und Befiirwor-
tung einer neoliberalen Rechtfertigungsordnung kommt ins Spiel, bezieht
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man die Positionen von Festivalleiter_innen mit ein, die ihrerseits bestimm-
ten kulturpolitischen Zwangen unterliegen. Sie haben ein gezieltes Interesse
an ésthetischer Innovation, aber eben moglicherweise auch an effizienten
Produktionsbedingungen. Ablesbar wire diese Tendenz an der Zunahme
von Hiusern mit ausgeprigtem Gastspielbetrieb beziehungsweise Auftrags-
produktionen wie die Berliner Festspiele, das Haus der Kulturen der Welt
oder das Vidy in Lausanne.

Wichtige Zielsetzungen und Forschungsfelder, die an dieser Stelle nur
skizziert werden kénnen, sind die Begrenzung des Okonomischen auf die
Wirtschaftswissenschaften, der wechselseitige epistemologische Essentialis-
mus von Wirtschaft(swissenschaft) einerseits und Kultur- und Kunst (wis-
senschaft) andererseits (vgl. Berghoft/Vogel 2004). Erwdhnenswert sind
auflerdem ahistorische Modellbildungen und die Fokussierung auf rein
kliometrische Methoden durch die Wirtschaftswissenschaften (vgl. Throsby
2001) sowie eine (traditionell) pejorative Einschitzung des Okonomischen
durch die Kultur- und Kunst(wissenschaften).

Der Mathematiker und Kulturwissenschaftler Jochen Briining verweist
beispielsweise auf die Bedingung und den engen Zusammenhang fiir die
Entstehung der Kulturtechniken des Zahlens und Rechnens in ¢kono-
mischen Kontexten (vgl. Briining 2008).

Im Rahmen des AUAWIRLEBEN Theaterfestival Bern wurde die Vorstel-
lung von 30 Minutes vom 5.5.2015 im Tojo Theater in Bern besucht.

Im Rahmen des Symposiums itw : im dialog »Spielwiesen des Globalen«
fithrte Miriam Drewes am 6. 5.2015 mit Martin Schick ein Kiinstlergesprach.
Im wirtschaftlichen Kontext ist der Wert nicht nur Gegenstand zahlreicher
Theorien, sondern eine 6konomische Kategorie, die voraussetzt, dass unter-
schiedliche Waren und Giiter in ein Verhaltnis gesetzt und mit einem Preis
(Aquivalent) ausgedriickt werden kénnen. Im Kontext von Kulturorganisa-
tionen, wo es um sogenannte weiche oder auch diffuse Wertvorstellungen
geht, schldgt John Holden zur Analyse kultureller Organisationsformen die
Differenzierung in folgende drei, sich tiberlagernde Kategorien vor: der in-
stitutionelle Wert, der instrumentelle Wert und der intrinsische Wert (vgl.
Holden 2006).

Vgl. u.a.: Bojana Cvejics Choreografie Spatial Confessions (2014) tiber die
Institutionalisierung des Offentlichen, Cally Spooners He’s in a Great Place
(2014), eines Film-Trailers ihres eigenen Musicals And You Were Wonderful
on Stage (2014) oder die analog-digitale Installation von Nora Schultz na-
mens Terminal+ (2014) ausgehend von Steven Spielbergs Spielfilm Terminal
(2004).
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