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stische Realismus in der Ethik, Asthetik und Okonomie der Gegenwart aus?
Wie genau ist er entstanden, wie funktioniert er, wie wirke er sich aus? Uber-
dies ist aber auch die Inspektion von Bruchstellen, von Gegensitzlichkeiten
und paradoxen Konstellationen von Interesse: Wo liegen die Grenzen des
kapitalistischen Realismus in Kunst und Kultur, Ethik und Moral, Okono-
mie und Arbeit, Leben und Subjektivitit? Wo verwandelt sich kapitalistischer
Realismus maéglicherweise in etwas, das nicht beabsichtigt oder vorhersehbar
war?

»Kapitalistischen Realismus« begreifen wir als eine Art kiinstlerischer Ge-
sellschaftskritik. Sie kann uns dazu dienen, die Perspektiven zu skizzieren,
unter denen in den folgenden Beitrigen der reale Kapitalismus untersucht
werden soll. Um das Potential aufzuschlieflen, das in derartigen kiinstle-
rischen Positionen enthalten ist, soll zunichst etwas genauer erldutert wer-
den, was »kapitalistischer Realismus« eigentlich bezweckte und wie die be-
treffende »Demonstration« im einzelnen verlief. Hieran anschlieflend wird
eine soziologische Interpretation dieser Aktion als eine »Kiinstlerkritik« un-
ternommen und diskutiert, welche Aussichten sich fiir die Kritik der Gesell-
schaft heute eroffnen. SchliefSlich werden die Aufsitze dieses Bandes vorge-
stellt und thematisch miteinander verbunden.

Von der Kunstaktion...

Der Begriff »kapitalistischer Realismus« hat sich in den frithen sechziger Jah-
ren als gemeinsamer Arbeitsname fiir eine Gruppe junger Diisseldorfer
Kiinstler etabliert. Gerhard Richter, Sigmar Polke und Konrad Lueg lernten
sich 1961 an der Staatlichen Kunstakademie Diisseldorf kennen. Zwischen
den drei Malern entwickelte sich eine enge Freundschaft und sie beschlossen,
gemeinsam nach Ausstellungsmoglichkeiten zu suchen. Vom Auftreten als
Gruppe erhofften sie sich eine Verbesserung ihrer Arbeitsbedingungen und
héhere Chancen, von Galeristen wahrgenommen zu werden. In den Jahren
von 1963 bis 1965 taucht der Name »kapitalistischer Realismus« in insgesamt
fiinf Ausstellungen von Gerhard Richter, Konrad Lueg und Sigmar Polke
auf. Aus der engen Zusammenarbeit ergab sich eine thematische Ahnlichkeit
in den Arbeiten der Kiinstler, obwohl es nie eine gemeinsame kiinstlerische
Programmatik gegeben hat und der Zusammenschluss unter dem Namen
»kapitalistischer Realismus« mehr einem Zweckbiindnis glich. Insbesondere
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Gerhard Richter war nach seinen Erfahrungen in Ostdeutschland darauf be-
dacht, als individueller Kiinstler wahrgenommen zu werden. »Kapitalis-
tischer Realismus« sollte zudem als Anspielung auf den »sozialistischen Rea-
lismus« verstanden werden, mit dem sich Gerhard Richter wihrend seines
Studiums an der Kunsthochschule Dresden und vor seiner Flucht nach
Westdeutschland 1961 auseinanderzusetzen hatte (vgl. Elger 2002: 18ff.; Bu-
tin 2004: 44f.).

Mit dem Namen »kapitalistischer Realismus« wollten Lueg, Richter und
Polke einen eigenen, bewusst ironischen Begriff fiir ihre Kunst finden, die
sich als eine Analogie zur britischen und amerikanischen Pop Art verstand.
Die erste gemeinsame Ausstellung im Mai 1963 wurde in einem verlassenen
Lokal in der Diisseldorfer Altstadt organisiert und von zahlreichen Kiinstler-
kollegen besucht, unter ihnen Joseph Beuys und Giinter Uecker (vgl. Elger
2002: 76). Einige Monate spiter, am 11. Oktober 1963, fand die Eroffnung
der Ausstellung und Aktion »Leben mit Pop — Demonstration fiir den kapi-
talistischen Realismus« von Konrad Lueg und Gerhard Richter im Diissel-
dorfer Mébelhaus Berges statt. Die Ausstellung, die je vier Bilder von Lueg
und Richter sowie eine Leihgabe von Joseph Beuys umfasste, war bis ins
kleinste Detail geplant und folgte einer genauen Dramaturgie (vgl. Kélle
2005: 31f.): Beim Betreten des Mobelhauses wurden jedem Besucher ein
Abendprogramm, ein nummerierter Zettel und eine Anweisung fiir den be-
vorstehenden Ausstellungsbesuch ausgehindigt. Die Besucher sollten sich
zunichst in den 3. Stock des Mébelhauses begeben und dort in einem War-
tezimmer bleiben, bis sie mit ihrer Nummer in den Ausstellungsraum aufge-
rufen wurden. Auf den Stiithlen im Wartezimmer lag je eine Ausgabe der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung, aus den Lautsprechern ténte Unterhal-
tungsmusik. Schon in der Einladung wurde die Anwesenheit von Ehrengis-
ten angekiindigt — dabei handelte es sich um zwei von Richter und Lueg
angefertigte, im Wartezimmer stehende Pappmachéfiguren. Eine zeigte den
amerikanischen Prisidenten John E Kennedy, die andere den Diisseldorfer
Galeristen Alfred Schmela, der an dem betreffenden Abend nicht an der
Ausstellung teilnehmen konnte.

Im Ausstellungsraum saflen Richter und Lueg jeweils auf einem Sofa und
einem Sessel, die auf weiflen Sockeln standen. Im Raum befanden sich noch
weitere Wohnzimmermobel sowie ein Fernseher, allesamt auf Sockel gestellt.
Abgesehen von kurzen Momenten, in denen einer der beiden Protagonisten
den Raum mit Fichtennadelozon bespriihte, saflen Richter und Lueg reglos
da und beachteten die Besucherinnen und Besucher nicht. In dem Bericht,
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den die beiden Kiinstler zur Aktion verfasst haben, findet sich eine genaue
Beschreibung der Ausstattung des Ausstellungsraums: »Ein Teewagen mit
Blumen in einer Vase, im Zwischenfach Churchills Werke und die Zeitschrift
Schoner Wohnen. Ein Schrank mit gemischtem Inhalt, ein weinroter Sessel.
Ein Gasherd. Ein griiner Sessel, darauf sitzend K. Lueg (dunkler Anzug,
weifles Hemd, Krawatte). Ein kleiner Versatztisch, darauf ein Fernsehgerit
(nach der Zagesschau die Ara Adenauer iibertragend). Eine kleine Stehlampe.
Eine Couch, darauf liegend mit einem Kriminalroman G. Richter (blauer
Anzug, rosa Hemd, Krawatte). Ein Tisch gedecke mit Kaffeegeschirr fiir 2
Personen, angeschnittenem Marmor- und Napfkuchen und eingeschenktem
Kaffee, auflerdem 3 Gliser und in einem Plastikbeutel 3 Flaschen Bier und 1
Flasche Korn. Die Winde sind weif$ gestrichen. Bilder oder Wandschmuck
sind nicht angebracht. Neben der Eingangstiir befindet sich eine Garderobe.
Sie ist mit dem offiziellen Anzug von Prof. Beuys bestiickt« (zitiert nach
Kolle 2005: 32fF.).

Der im Bericht erwihnte »offizielle Anzug von Prof. Beuys« war ecine
Leihgabe des Kiinstlers, die aus finf Kleidungsstiicken von Beuys bestand,
auf denen neun kleine Zettel mit braunen Kreuzen angebracht waren, sowie
einem Karton mit Palmin und Margarine. Nachdem alle Giste den Ausstel-
lungsraum besichtigt hatten, standen Lueg und Richter auf und fithrten die
Giste durch die vier Stockwerke des Mobelhauses. Sie zeigten den Besuche-
rinnen und Besuchern die ausgestellten Wohn- und Schlafzimmerarrange-
ments, aus den Lautsprechern waren Tanzmusik und zwischendurch Zitate
aus dem Mobelkatalog zu héren, die Richter und Lueg ausgesucht hatten.
Am Schluss der Aktion wurde in der Kiichenabteilung gekiihltes Bier ser-
viert.

Auch wenn nur 122 Besucher die Ausstellung und Aktion gesehen hat-
ten, fand sie doch in der Kunstszene grofie Beachtung. 1966 wurde sie in
dem Buch Pop Art der amerikanischen Kunstkritikerin Lucy R. Lippard er-
wihnt, da die Beziige zur amerikanischen und britischen Pop Art offensicht-
lich waren. Uber Abbildungen in Kunstzeitschriften und einige Ausstel-
lungsbesuche in Deutschland und Frankreich waren Lueg und Richter auf
die Pop Art aufmerksam geworden, deren Leitmotive die Auseinanderset-
zung mit den Folgen des allgemeinen Wirtschaftswachstums waren, der
Massenproduktion von Konsumgiitern und der Verbreitung der amerika-
nischen Populirkultur (vgl. Hess 2006). Als Pionierarbeit der Pop Art gilt
die Collage des Briten Richard Hamilton just what is it that makes today’s
homes so different, so appealing? von 1956. Die Collage entstand als Plakat fiir
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die wegweisende Ausstellung »This is Tomorrow« in der Londoner Whitecha-
pel Art Gallery und zeigt ein Wohnzimmer, in dem verschiedene Elemente
moderner Konsumkultur (ein Plattenspieler, ein Fernseher, Filmplakate) zu
einer Einrichtung arrangiert sind, erginzt von einem Bodybuilder und einem
Pin-up-Girl. Spiter berichtet der Galerist von Richter und Lueg, dass der
Inhalt der Collage von Hamilton auch direkt auf die gemeinsame »Demons-
tration« im Diisseldorfer Mébelhaus nachgewirkt habe (vgl. Strelow 1991:
168).

Weiteren Einfluss hatten die Arbeiten der amerikanischen Pop Artists Roy
Liechtenstein, Claes Oldenburg und Andy Warhol. Liechtensteins vergro-
Berte Comicstrips regten Lueg, Richter und Polke zu dem Plan an, eine Aus-
stellung mit abgemalten Liechtenstein-Bildern zu organisieren, was aber nie
realisiert wurde (vgl. Elger 2002: 59). Die Zeitungsanzeige des Mébelhaus
Berges, die »Leben mit Pop« eine Woche vor Ausstellungsbeginn in der Diis-
seldorfer Lokalzeitung Mittag ankiindigte, war mit dem Bild einer Arbeit
von Claes Oldenburg illustriert, auf dem ein Ofen zu sehen war (7he stove
with meats, 1962). Die Bildunterschrift der Anzeige lautete: »So ungefihr
wird die Ausstellung Leben mit Pop bei Berges sein« (vgl. Kélle 2005: 29).
Claes Oldenburg hatte 1961 eine neue Form der Ausstellung fiir die Pop Art
eingefiihre, als er in der New Yorker 2nd Street einen Store erdfinete, in dem
man Konsumgegenstinde aus Gips kaufen und Happenings beiwohnen
konnte. Lueg und Richter haben diese Idee fiir ihre eigene Ausstellung auf-
genommen und adaptiert.

Auch zahlreiche Einfliisse des »Fluxus« sind in der Diisseldorfer Aktion
zu entdecken. Fluxus (eine Abwandlung des lateinischen »fluere«/fliefen),
vom amerikanischen Kiinstler George Maciunas um 1960 als eine internati-
onale Kiinstlerbewegung initiiert, wollte die Grenzen der kiinstlerischen
Disziplinen tiberwinden und Leben und Kunst miteinander verbinden (vgl.
Knapstein 2006). Als Kunstwerk wurde das ganze Leben verstanden und das
Leben als ein kiinstlerischer Prozess. Joseph Beuys war der wichtigste deut-
sche Exponent des Fluxus. Richter und Lueg kannten ihn von der Diissel-
dorfer Kunstakademie, wo er seit 1961 Professor fiir Bildhauerei war. Gleich
bei mehreren Gelegenheiten konnten sie Fluxus-Kunst »live« miterleben,
etwa beim zweitigigen »Festum Fluxorum Fluxus«, das Beuys im Februar
1963 in der Kunstakademie Diisseldorf veranstaltete, und an dem unter an-
derem Nam June Paik, George Maciunas, Dick Higgins, Daniel Spoerri und
Emmett Williams teilnahmen. In »Leben mit Pop« kann vor allem der
schriftlich festgelegte und bis ins kleinste Detail geplante Ablauf der Ausstel-
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Abbildung 2: Aktion »Leben mit Pop — Eine Demonstration fiir den kapitalistischen Realis-
mus«: Besucher im Ausstellungsraum, Gerhard Richter (links), an der Wand Leihgabe von
Joseph Beuys.

lung als Parallele zu den theatralischen Inszenierungen von Fluxus-Kunst
verstanden werden. Ganz im Sinne des Fluxus erweiterten Lueg und Richter
den Rahmen, in dem Kunst normalerweise stattfindet, und erklirten neben
ihren Bildern auch sich selbst und schliefllich das gesamte Mébelhaus zur
Kunst.

Auch wenn sich viele Elemente von Pop Art und Fluxus in der »Demons-
tration fiir den kapitalistischen Realismus« auffinden lassen, so bleibt sie
doch ein singulires Kunstereignis. Im Gegensatz zu den amerikanischen und
britischen Pop-Art-Kiinstlern prisentierten Lueg und Richter niche die
strahlende, neue, junge, gesunde Welt der Populirkultur und des Massen-
konsums, sondern vielmehr die altbackene Welt des deutschen Kleinbiirger-
tums, das sein Gliick in den eigenen vier Winden sucht und sich darin von
der Auflenwelt abschirmt. Gerhard Richter erinnert sich in einem Gesprich:
»Wir haben uns nicht als Kinstler, sondern als Skulptur prisendert. Ich
wollte mich als Bewohner ausstellen, als SpiefSer, mit dieser armseligen De-
cke auf dem Sofa« (zitiert nach Elger 2002: 87).

Lueg und Richter haben in spiteren Interviews betont, dass es sich bei
der »Demonstration fiir den kapitalistischen Realismus« nicht um ein poli-
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tisches Statement gehandelt hitte. Gerhard Richter: »Das war ein griffiger
Slogan, und es war cine kapitalistische Warenwelt, die wir zeigten. Unsere
Ausstellung war ja das gesamte Mébelhaus. Das war schon ironisch gemeint,
aber auf keinen Fall gesellschaftskritisch« (zitiert nach Elger 2002: 83). Rich-
ters Absage an die Gesellschaftskritik hingt damit zusammen, dass er sich
nach seiner Erfahrung mit der Instrumentalisierung von Kunst in der DDR
niche als politischer Kiinstler festlegen lassen wollte. Unabhingig von den
subjektiven Intentionen der Kiinstler und ihren nachuriglichen Erldute-
rungen wurde »Leben mit Pop« jedoch weithin als kiinstlerische Stellung-
nahme zu gesellschaftlichen Prozessen verstanden. »Mitten in der Zeit des
Wirtschaftswunders und der Konsumbegeisterung einer Wohlstandsgesell-
schaft zeigen die Kiinstler eine Welt, die gerade nicht vom Gliick durch Kon-
sum und Wohlstand erzihlt, nichts verheif$t und nichts verspricht, sondern
cher erstarrt, trostlos und langweilig wirkt« (Kolle 2005: 34).

Die Diisseldorfer Mébelhausaktion markiert den Zeitpunke eines radi-
kalen Neubeginns in der deutschen Nachkriegskunst, die sich zunehmend
weniger abstrakt gab und Anschluss fand an die angelsichsische Avantgarde.
Gerade deswegen suchten Kiinstler wie Lueg, Richter und Polke den Kon-
trast zur dltlich und riickstindig wirkenden Normalitit des bundesdeutschen
Durchschnittsbiirgers. Der Galerist Kasper Kénig, der die Aktion als 19jah-
riger erlebte, erinnert sich: »Das war natiirlich eine wunderbare Méglichkeit,
sich selber zu prisentieren und sich auch von bestimmten Wertigkeiten ab-
zusetzen |...] Und dieses Mobelhaus war wirklich ein ganz popeliges Mobel-
geschift mit spiefligen Mébeln. Berges war ein kleinbiirgerliches, ziemlich
heruntergekommenes Mobelhaus, was auch gar nicht mehr diese Vitalitit
hatte wie diese neuen, schicken Mébelhduser« (Kénig 2007: 22f). Der iro-
nische Unterton der Aktion wird auch in der modernen Kunstgeschichte
unterstrichen: »Im Sessel sitzend und auf dem Sofa liegend, demonstrierten
Lueg und Richter fir den >kapitalistischen Realismus< und machten sich lu-
stig iiber jeden einzelnen, dessen Interesse sich auf die eigenen vier Winde
beschrinkte. Sie karikierten den Teil der Bevélkerung, der das politische Ge-
schehen nur aus sicherer Distanz im Fernsehen oder in der Zeitung ver-
folgte« (Kiiper 1997: 267).
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...zur Gesellschaftskritik...

Die Kunstaktion im Diisseldorfer Mébelhaus Berges ist heute fast 50 Jahre
her. Vieles hat sich verindert — auch das stilisierte Wohnzimmer, in dem
Gerhard Richter und Konrad Lueg im Oktober 1963 saflen, wiirde heute
ganz anders aussechen. Unbeschadet des historischen Wandels, der sich nicht
zuletzt an den Verinderungen in Wohnzimmern ablesen lasst, verkorpert
diese Kunstaktion eine Form der distanzierenden Stellungnahme zu gesell-
schaftlichen Prozessen, wie sie in der Gesellschaftsgeschichte des modernen
Kapitalismus seit der Romantik immer wieder formuliert worden sind — in
der Performance von 1963 eben als beiflender Spott iiber die Enge und Spie-
Bigkeit des Lebens im Zeichen des Wirtschaftswunders.

Die franzésischen Sozialwissenschaftler Luc Boltanski und Eve Chiapello
haben sich in ihrem Werk tiber den »neuen Geist des Kapitalismus« (Boltan-
ski/Chiapello 2003) eingehend mit dem Phinomen der kiinstlerischen Ge-
sellschaftskritik auseinandergesetzt. Thr Interesse an kiinstlerischen Positi-
onen ergibt sich aus der Frage, aus welchen Kriften der Kapitalismus seine
Rechtfertigung bezieht. Wie kann die kapitalistische Ordnung, die den
Menschen Disziplin, Anstrengung und Verzicht abverlangt, sich legitimieren
und was trigt die Kritik am Kapitalismus zu seiner Rechtfertigung bei? Bol-
tanski und Chiapello gehen dabei von der Primisse aus, dass der Kapitalis-
mus aus sich selbst heraus kaum legitimationsfihig ist (vgl. ebd.: 42fF.). Mit
Max Weber, auf dessen Schrift iiber die »protestantische Ethik und den Geist
des Kapitalismus« Boltanski und Chiapello mit dem Titel ihres eigenen
Buches rekurrieren, sind sie der Auffassung, dass der Kapitalismus einer
Sinngebung tiber sich selbst hinaus bedarf, um Menschen fiir sich einneh-
men und motivieren zu konnen.

Der »neue Geist des Kapitalismus« will nun aufzeigen, welche pragma-
tischen Rechtfertigungen des Kapitalismus heute mafigeblich sind, nachdem
dessen religiose Uberhohung, auf die Max Weber abgestellt hatte, weitge-
hend aus dem kollektiven Selbstverstindnis der Gegenwart verschwunden
ist. Hierzu unterscheiden Boltanski und Chiapello historisch verschiedene
Sinnhorizonte, welche sie den ersten, den zweiten und den dritten Geist des
Kapitalismus nennen (vgl. ebd.: 54ff.), wobei der dritte jener »neue« ist, auf
den sich ihre Untersuchung bezieht.

Der »erste Geist des Kapitalismus« entspringt dem 19. Jahrhundert und
bezeichnet eine gesellschaftliche Tendenz, die eine Beteiligung am Fortschritt
verspricht. Der Kapitalismus nutzt moderne Technologien und treibt die
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Entwicklung der Wissenschaften voran. Uberdies verkniipft sich der Fort-
schritt, den der Kapitalismus verheif§t, mit einer Befreiung aus lokalen Struk-
turen und dem Ende der Herrschaft aus personlicher Abhingigkeit. Der
Kapitalismus wirkt als Faktor der Emanzipation, der starre Bindungen und
Zugehorigkeiten aufzuldsen scheint.

Der »zweite Geist des Kapitalismus« verkorpert den organisierten Kapi-
talismus der industriellen Massenproduktion, den Fordismus zwischen 1930
und 1975. Er verspricht materiellen Wohlstand und Sicherheit, und insbe-
sondere eine Beteiligung an den inzwischen deutlich gestiegenen Konsum-
moglichkeiten. Dies ist der »Geist«, den Gerhard Richter, Konrad Luegg und
Sigmar Polke aufziehen sehen und auf den sich die Aktion im Diisseldorfer
Maobelhaus richtet. Im Zeichen des zweiten Geistes des Kapitalismus wach-
sen mit dem Konsum auch die wirtschaftlichen Organisationen und die
staatlichen Apparate. Sie eroffnen Aussichten auf sozialen Aufstieg auch fiir
jene gesellschaftlichen Klassen, die davon bisher ausgeschlossen waren.

Der dritte und »neue Geist des Kapitalismus« schliefSlich entwickelt sich
seit den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts aus einer Kritik an der Schwer-
filligkeit und Rigiditit des Industriekapitalismus. Im Ausgang des Fordis-
mus entstehen kulturelle und gesellschaftliche Tendenzen, die Individualitit,
Selbstverwirklichung und Autonomie in das Zentrum der Anspriiche rii-
cken. Das New Management des flexiblen Kapitalismus versteht sich als eine
Ordnung zu prisentieren, die die Selbstverwirklichung der Individuen be-
fordert und zugleich verlangt.

Der springende Punkt in der Darstellung bei Boltanski und Chiapello
ist, dass sie die Antriebskrifte dieser »geistigen« Verinderungen des Kapita-
lismus nicht in den kapitalistischen Strukturen selbst verorten, sondern in
jenen externen Kriften der Kritik, die gegen diese Strukturen gerichtet sind.
Der Kapitalismus nimmt die an ihm geduflerte Kritik auf und integriert sie

M Hm Diisseldorf,
z oo am Ende der FlingerstraBe

Fragen Sie BERGES wenn Sie schoner wohnen wollen
vyom 11.10. bis 25.10.1963 priisentiert Berges: Kunsiuvsstellung Lueg -+ Richter ,LEBEN MIT POP“

Abbildung 3: Aktion »Leben mit Pop«: Anzeige in der Rheinischen Post, 12.10.1963.
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seinen eigenen Zwecken. Er »endogenisiert« (ebd.: 476) Einspriiche und Al-
ternativen, indem er sie zu inneren Elementen seines eigenen Funktionierens
macht. Dies 6ffnet neue Mirkee, ldsst Innovationen und Organisationswan-
del entstehen und hilt die Wirtschaft sensitiv gegeniiber neuen kulturellen
Tendenzen. Wenn eine 6sterreichische GrofSbank Werbung mit der Losung
macht »Aus Ideen werden Mirkte«, hat sie den neuen Geist des Kapitalismus
auf eine biindige Formel gebracht.

Angesichts des Umstands, dass Kritiken am Kapitalismus vielgestaltig
sind und sich tiber die Zeit verdndern, identifizieren Boltanski und Chiapel-
lo zwei grundlegende Muster: »Sozialkritik« und »Kiinstlerkritike, die sich
hinsichdich ihrer Triger, Maf3stibe und Ziele auflillig unterscheiden (vgl.
ebd.: 81fF.). Die »Sozialkritik« wird von der Arbeiterbewegung getragen und
nimme ihren Ausgang als Protest gegen die Ausbeutung in der kapitalis-
tischen Okonomie. Das Ziel der Proteste ist der gerechte Lohn. Er soll die
Ausbeutung aufheben oder zumindest zu ihrer Abmilderung fithren. Die
»Kiinstlerkritike, die die Einspriiche von Intellektuellen, der Kunstwelt und
der Boheme artikuliert, macht sich demgegentiiber als Protest gegen die Ent-
fremdung geltend, die vom Kapitalismus als einer Lebensform ausgehen soll.
Die normativen Fluchtpunkte der Kiinstlerkritik sind persénliche Autono-
mie und Authentizitit. Sie werden als bedroht betrachtet, wenn Fremdbe-
stimmung und Disziplin die Unverfilschtheit der Person untergraben. In-
authentisch erscheint, sich mit Konsumgegenstinden auszustatten. Als
standardisierte Massenware sollen sie einer Vermassung der Individuen selbst
Vorschub leisten (vgl. ebd.: 473fF.). Die »Konsumgesellschaft« wird deswe-
gen zu einem bevorzugten Gegenstand der Kiinstlerkritik. Die Arbeiten von
Kiinstlern wie Konrad Luegg, Gerhard Richter und Sigmar Polke aus den
sechziger Jahren legen dariiber Zeugnis ab.

Seit jenen sechziger Jahren, in die auch die Kunstaktion des »kapitalis-
tischen Realismus« fillt, verstirkt sich der Unwille am Fordismus im Sinne
einer Kiinstlerkritik. Hatte die Sozialkritik dem organisierten Kapitalismus
noch den Sozialstaat, die Regulation der Arbeitsbedingungen und den Mas-
senkonsum abgerungen, laufen nach 1968 soziale Bewegungen Sturm gegen
die fordistische Ordnung. Wurden grof§e Organisationen zuvor als Garanten
von Sicherheit erlebt, werden nunmehr ihre starren Regeln und Hierarchien
abgelehnt. Der Kapitalismus, so Boltanski und Chiapello, versucht zwar die
Sozial- und die Kiinstlerkritik zu endogenisieren, gewihrt aber nicht beide
Formen von Freiheit zugleich und nimmt auf der einen Ebene zuriick, was
er auf einer anderen offeriert (ebd.: 469). Ein flexibleres Leben gibt es nur
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