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Het Gemurmel van de Artistieke Menigte

Over Kunst en Post-Fordisme

Pascal Gielen

‘An ideology of property isolates the “author”, the “creator”, and the “work”. In reality, creation is a disseminated proliferation. It swarms and throbs.’ 










       Michel de Certeau

Spreken zonder iets te zeggen. Het zou ongepermitteerd zijn om dat hier vandaag te doen. Spreken op deze plaats veronderstelt immers een betekenisvol spreken. Kortom, dat het spreken wel degelijk iets zegt over een werkelijkheid. Nonreferentieel gewauwel of bodemloos gebabbel hoort niet thuis binnen een school, een academie of op een universiteit. Bovendien wordt niet alleen verwacht dat men op deze plek betekenisvol spreekt. De opeenvolging van betekenissen moet daarenboven ook nog zinvol zijn. Dat wil letterlijk zeggen dat ze een richting moet hebben, dat het betoog consistent is opgebouwd en dus dat de opeenstapeling van betekenissen zich liefst niet (al te veel) tegenspreekt. Een inaugurale rede is misschien dan ook wel net het omgekeerde van een fenomeen dat hier vandaag onder meer ter discussie staat, met name het murmelen. 

Murmelen betekent in het alledaagse taalgebruik ‘iets binnensmonds zeggen’. De etymologie doet echter een rijker verleden van de term vermoeden. Het Griekse mormurein trekt het semantische register alvast verder open van het welgekende ‘brommen’ naar een vitalistisch ‘bruisen’. In het Armeens betekent ‘mrmram’ zelfs ‘brullen’, net het omgekeerde dus van iets dat enigszins onverstaanbaar half binnen de mondholte blijft hangen. Of het nu stilletjes of luidkeels gebeurt, murmelen is weliswaar steeds betekenisloos. De reden daarvoor kan zijn dat het gewauwel op geen enkele manier aan een buiten, een vermeende werkelijkheid refereert en als een bodemloos gekrakeel in het ijle rondzweeft. Maar ook het omgekeerde kan het gepraat van elke zin ontdoen. Meer bepaalt wanneer het gemurmel betekeniszwanger is, maar dan van zoveel tegenstrijdige referenten of paradoxen dat het spreken stuurloos wordt. Ook dan is er sprake van zinloos gemurmel omdat de vele onmogelijk verzoenbare betekenissen elkaar opheffen. 

In het Griekse mormurein is er echter meer aan de hand dan een zinloos gewauwel. Zoals gesignaleerd kennen de oude Grieken het gemurmel ook een vitalistisch kenmerk toe. ‘Bruisen’ ontsluit alvast een veel ruimer semantisch veld. Het roept associaties met de ‘bios’ of het leven op. Een bruisend leven zit toch vol van leven, het is leven-leven of bijzonder levendig leven. Op zijn minst draagt ‘bruisen’ de belofte van een leven in zich. Het is een potentie, een mogelijk te ontsluiten leven. Het is alvast in de Griekse dubbele betekenis van ‘betekenisloos brommen’ enerzijds en ‘bruisen’ (van leven) anderzijds dat zowel Michel Foucault (1966) als Michel de Certeau (1998) het gemurmel theoretiseerden. Murmelen gebeurt volgens Foucault bijvoorbeeld op de plaats waar de taal haar eigen grens bereikt. Het is zowel het voor- als na-talige. Zoals we allemaal wel best weten is murmelen een van de geliefkoosde bezigheden van de nog jonge baby. Het is zijn of haar voortalige belofte op leven en een hopelijk ooit betekenisvol spreken. Het gemurmel van de jonge geborene is zuivere potentie. Referentieloos wauwelen kenmerkt echter ook nogal eens diegene die aan het einde van zijn leven staat. Het roept dan het beeld op van de stervende die al ijlend op zijn bed nog tevergeefs enkele betekenissen probeert vast te knopen aan de herinneringen uit zijn of haar leven die hem alsmaar weer blijken te ontglippen. Murmelen staat zowel aan het begin van het leven als voor de deur van de dood. 

Ook Michel de Certeau dicht het gemurmel een vitalistische potentie toe. Duizend en één creatieve activiteiten, oneindige lexicons en vreemde vocabulaires vindt de Franse theoloog niet zozeer in de kunstwereld, maar in de plooien en reten van het alledaagse leven. Overal is er gebroed, een gekrioel dat paradoxaal het zwijgen wordt opgelegd wanneer het tussen de muren van een museum wordt opgesloten. Volgens de Certeau prolifereert een cultuur net aan de marge, waar ze nog niet is geautoriseerd. Het creatieve gewemel behoort tot een moeilijk definieerbaar collectief. De Certeau spreekt dan ook over een zwerm die immer in beweging is en even snel ontstaat als oplost. Creatie is vergankelijk, ze passeert ons vluchtig omdat het een handeling is. Wanneer ze echter door een eigendomsideologie wordt ingehaald en tot artistiek object of product wordt gestold, verdampt het creatieve gewemel. Het gemurmel zet zich dan vast in een betekenis, in een begrijpbaar vocabulaire waardoor het meteen ook economisch, politiek of misschien vooral mediageniek grijpbaar, recupereerbaar is. 

Waarom wordt hier nu zoveel aandacht besteed aan deze eigenaardige menselijke bezigheid van het murmelen? Wie pakweg de laatste 15 jaar de Documentatentoonstellingen in het Duitse Kassel of de Biënnales van Venetië of Istanbul heeft bezocht, maar ook wie bij regelmaat door een kunstacademie loopt zoals de Fontys Hogeschool voor de Kunsten, begrijpt wellicht waar wordt op aangestuurd. Zowel de democratisering van het (kunst)onderwijs vanaf de jaren 1970, als de meer recente globalisering heeft de morfologie van de kunstwereld aardig veranderd. Het eerste fenomeen heeft er voor gezorgd dat het aantal afstuderende scheppende kunstenaars op een kleine veertig jaar is vervijfvoudigd, althans volgens sommige berekeningen. Andere telsommetjes – die ruimer met creatieve beroepen rekening houden – suggereren zelfs een vertienvoudiging. Het tweede macrosociologische fenomeen, de globalisering, heeft er bovendien voor gezorgd dat vandaag de creatieve potenties van zowat alle werelddelen kunnen worden ontsloten. Dit werd misschien nog het meest zichtbaar voor de sector van de beeldende kunsten waar na de val van de Berlijnse muur het voormalige Oostblok gretig op artistiek talent werd gescreend. Een goede vijf jaar later volgde Afrika en vandaag is China aan de beurt. Deze proliferatie van het aantal scheppende kunstenaars genereert een ware artistieke menigte, een moeilijk definieerbare want erg heterogene zwerm, om terug het woord van de Certeau op te pikken. De laatste auteur kon in de jaren 1970 echter moeilijk voorspellen dat het creatieve gewemel – dat hij nog aan de marge van een cultuur ziet broeden – de facto het centrum zou worden van zowel het artistieke als economische leven – zie het floreren van de culturele en creatieve industrie. Of beter: de marge is als marge deel van het centrum geworden, waardoor Certeaus binaire denken op dit vlak is achterhaald. Zijn idee van het creatieve gemurmel en de zwerm blijven weliswaar bijzonder relevant. Maar laten we terug naar de artistieke menigte keren. Die is zoals gezegd moeilijk definieerbaar en dit omdat er vandaag nog nauwelijks sprake is van artistieke stromingen die tot en met de jaren 1970 toch meestal nog een tiental jaar meegingen. Hoop en al kan er nog gesproken worden van vluchtige trends of modes die net als de zwerm even gemakkelijk samenklitten als uit elkaar vallen (gisteren waren we nog postmodern, vandaag zijn we sociaal en politiek geëngageerd). De temporaliteit van de kunstwereld is haast ‘ogenblikkelijk’ geworden (Urry, 2000). Dat komt onder meer ook omdat het singuliere of de idiosyncrasie vandaag meer dan ooit als de heersende waarden binnen het artistieke regime floreren, zoals de Franse kunstsociologe Nathalie Heinich (1992) heeft aangegeven. De massale accumulatie van de creatieve, scheppende mens genereert een polyfonie van singulariteiten en idiosyncratische betekenissen die naast en tegenover elkaar komen te staan. De kunstwereld is vandaag een veld vol paradoxale betekenissen die elkaar voortdurend tegenspreken, ontkrachten en bezweren. Ze is inderdaad een collectief visueel of auditief gemurmel. Op zijn minst blijft grofweg zo een negentig procent van de kunstenaars die vandaag van de schoolbanken komt hun loopbaan lang louter belofte of potentie en dus gemurmel. Dat gebeurt toch wanneer ze voor die loopbaan bij de professionele kunstwereld (willen) blijven aanknopen. 

Maar kunnen we het artistieke gemurmel niet tegelijk anders bekijken? Binnen de heersende beeldcultuur van reclame, MTV, internet, design, … waar artistieke werken – met meestal een betekenisvolle esthetica – met gemak worden geïntegreerd en gerecupereerd; is het murmelen misschien wel – enige voorzichtigheid is hier geboden – een bescheiden vorm van verzet. In dat geval drukt ze al dan niet bewust de weigering uit om in een economische of medialogica verzeild te geraken. Of ook: ze wil voor deze terreinen niet levensvatbaar of een mogelijke potentie zijn. Dit artistieke gemurmel sluit veeleer aan bij dat van de eerder gesignaleerde stervende dan bij die van de jonge telg. Het weigert alvast de belofte op een economisch, politiek of mediageniek leven. Of zo een bewust gemurmel een daadkrachtige of effectieve strategie is, wordt hier in het midden gelaten. Van belang is dat we het fenomeen op zijn minst dubbel kunnen begrijpen: enerzijds als ‘een niet kunnen’, anderzijds als ‘een niet willen’. 

Artistieke Menigte

Het heterogene gemurmel markeert nu een artistieke menigte. Vooraleer een centrale stelling of beter een hypothese te poneren, lijkt het zinvol om even bij het tweede kernbegrip uit de titel van dit betoog stil te staan. Daarvoor wordt ten rade gegaan bij de politiek filosofen Michael Hardt en Antonio Negri, auteurs van het boek ‘De Menigte’ (2004) en bij de politiek filosoof Paulo Virno en diens ‘Grammar of the Multitude’ dat eveneens in 2004 verscheen. Overigens haalden zij op hun beurt de mosterd voor het menigtebegrip bij de Nederlands-joodse 17de-eeuwse filosoof Baruch Spinoza (1677). 

Hardt’s en Negri’s boek ‘Multitude’ – wat een goede vier jaar na hun bestseller ‘Empire’ (2000) op de toonbank lag – werd nog in hetzelfde jaar in het Nederlands vertaald als ‘De Menigte’. Gezien de semantische versmalling die zo een translatie met zich zou kunnen meebrengen, lijkt het zinvol om er even kort bij stil te staan. Een menigte roept in het Nederlands immers nogal gemakkelijk de associatie met een massa op. En daar is het Hardt en Negri nu net niet om te doen. De notie ‘massa’ evoceert een grijs of kleurloos, uniform en ongedifferentieerd geheel. De massa kan bovendien niet uit eigen beweging handelen, daarom is ze zo vatbaar voor externe manipulatie, aldus de politiek filosofen. De multitude steunt daarentegen op interne diversiteit, maar een die ondanks onderlinge sterke verschillen kan communiceren en samenwerken. Het gaat dus om een actief sociaal subject. De menigte laat zich kenmerken door een gemeenschappelijk leven en werken, ondanks of misschien wel dankzij de grote individuele vrijheid en culturele verschillen. Denk bijvoorbeeld aan een improviserend orkest of dansgezelschap waarbij vele singuliere actoren en vaardigheden een gemeenschappelijke artistieke compositie of choreografie voortbrengen. Elke actor levert een singuliere, unieke bijdrage, en toch resulteert dat in een gemeenschappelijke creatie die niet valt te reduceren tot de som van de particuliere bijdragen, maar daar tegelijkertijd ook niet zonder kan. De voorgaande omschrijving kan echter al te gemakkelijk als een te eenzijdige humane invulling van de notie worden begrepen. Daarom voor de goede orde: de multitude hoeft niet persé een mensenmenigte te zijn. Ze kan eveneens uit een heterogeen kluwen van singuliere ideeën, dingen, handelingen of houdingen worden gecomponeerd. De multitude roept immers ook de spontane associatie met een ‘veelheid aan attitudes’ op.

De menigte onderscheidt zich niet alleen omwille van bovenstaande redenen van een massa, maar tegelijkertijd van een volk. De menigte overschrijdt de geografische grenzen van de natiestaat. Ze is net een intercultureel geheel van mensen, gebruiken, handelen,… terwijl een volk al te zeer een unieke identiteit veronderstelt. Het volk – overigens de onbetwistbare centrale referent voor zowel de liberale als de socialistische politieke traditie - bestaat uiteraard uit diverse individuen en sociale klassen, maar die sociale verschillen worden tot slechts één nationale identiteit herleid en liefst tot één wil, zoals Thomas Hobbes het ooit eerder betoogde (1642).

Terwijl de neo-marxisten Hardt en Negri hun hoop nu op de menigte richten om uit een huidige kapitalistische impasse te geraken, ontwikkelt Paulo Virno een ietwat andere (nuchterdere?) visie op het begrip. De laatste ziet de menigte eenvoudigweg als een bijproduct van het post-Fordistische productieproces. Net zoals de consument een bijproduct is van de transformatie van een productmarkt naar een tekenmarkt binnen een geavanceerd kapitalisme, zo is ook de menigte het voortvloeisel van de technologische transformatie van het productieproces. In tegenstelling tot het Fordisme hebben vandaag bijvoorbeeld flexibiliteit, taal, communicatie en affectieve relaties enorm aan belang gewonnen op de werkvloer. Net aan die componenten beantwoordt nu de menigte, maar daarover later meer. De formele kenmerken die Virno de menigte toeschrijft lopen alvast in de pas met die van Hardt en Negri. Ook voor hem is de multitude hybride, vloeiend, voortdurend muterend en ge-de-territorialiseerd. De menigte koestert daarenboven een permanent gevoelen van ‘not-feeling-at-home’, aldus Virno. Omwille van die eigenschappen komt ze tamelijk bedreigend voor de natiestaat en de nationale politiek over. Technologische ontwikkelingen zoals communicatiemiddelen en relatief goedkope transportmogelijkheden maken een reële en virtuele hypermobiliteit mogelijk die de menigte de kans geeft om in een haastig tempo over de wereld te hossen of overal tegelijkertijd aanwezig te zijn. De exponentiële toename van ‘bewegers’ zoals migranten, vluchtelingen, kunstenaars maar dus ook culturele producten, beelden, melodieën et cetera doorkruisen vandaag met gemak zowel regionale culturele praktijken als de grenzen van de aloude natiestaat. De politiek lokaliseerbare, want bodemgebonden plaats van machtsuitoefening verlegt zich naar een permanent bewegende of vloeiende ruimte. Beleidsvoerders kunnen daardoor almaar minder hun regio of natie beheersen zoals een landbouwer zijn goed omheinde percelen behoedt. De geografische grens laat zich immers meer overschrijden dan dat ze nog tegenhoudt. Wanneer het laatste dan toch nog gebeurt, zoekt de menigte wel andere vluchtwegen. Voor politici past daardoor vandaag niet zozeer de metafoor van de landbouwer maar veeleer die van de verkeersleider. Een belangrijke uitdaging voor beleidsverantwoordelijken bestaat tegenwoordig immers uit het in goede banen leiden van de massale stromen die via stations, luchthavens, cargo’s, computermodems, enzovoort het electorale terrein passeren. De politieke regio of de natiestaat muteerde in het begin van de eenentwintigste eeuw tot een transitzone voor kapitaal, goederen, mensen, virussen en informatiegolven. Na het verhaal van het postmodernisme dat via verticale mobiliteit de tegenstelling tussen hoge en lage cultuur probeerde te deconstrueren, is het vandaag veeleer een horizontale mobiliteit die ons binnen een andere cultuurbeleving gidst.  Zoals gekend leiden zo ingrijpende veranderingen steeds tot zowel utopische als apocalyptische voorspellingen.

Een belangrijk punt is nu net dat artistieke werelden – met wellicht die van de beeldende kunst, de (pop)muziek en de nieuwe media voorop; de dans omwille van de haast onlosmakelijke verbondenheid tussen kunstwerk en lichaam - en daarmee een ietwat mindere mobiliteit – ergens in het midden; en het theater aan de staart omwille van de taalgebondenheid – deel is gaan uitmaken van deze geglobaliseerde horde. De artistieke menigte is vandaag misschien nog steeds afhankelijk van subsidies en dus van een nationale overheid, maar ze vindt evenzoveel alternatieven in het binnen- en buitenland. En dat maakt dat ze alsmaar meer aan de greep van een nationale politiek weet te ontsnappen. Net in die afhankelijkheid van velen kan de individuele kunstenaar zich nog meer singulariteit permitteren om alzo met de vele andere lotgenoten in een murmelende menigte op te gaan. 

De opbouw van een hypothese

Nadat werd stilgestaan bij de ambivalente lading van het artistieke gemurmel als ‘een niet kunnen’, maar misschien ook wel ‘een tactisch niet willen zeggen of betekenen’. En, nadat de huidige conditie van de kunstwereld onder invloed van de democratisering van het onderwijs en de globalisering als die van een artistieke menigte werd geschetst, wordt het mogelijk om een centrale hypothese – en meteen ook de kern van dit betoog - op te bouwen. Voor de goede orde dient vooraf al uitdrukkelijk vermeld dat het wel degelijk gaat om een hypothese, dus niet om een these en al zeker niet om degelijk empirisch onderbouwde onderzoeksbevindingen. Dat laat echter niet weg dat er goede argumenten zijn om de hypothese hard te maken, of ook wel om ze overtuigend onderzoekswaardig te verklaren. Een inaugurale rede staat aan het begin van de onderzoeksactiviteiten van een lectoraat en niet op het eindpunt. Daarom leek het gepermitteerd om niet achteruit, maar vooruit te kijken. 

Voor de opbouw van de hypothese wordt nu nogal wat inspiratie bij dat ene opstel ‘Grammar of the Multitude’ van de eerder gesignaleerde Paulo Virno gehaald, weliswaar aangevuld met Hardt en Negri en met kunstsociologen zoals Pierre Bourdieu en Nathalie Heinich. De articulatie van de hypothese steunt met andere woorden in grote mate op een ontmoeting tussen politiek-filosofische en kunstsociologische inzichten. Daarbij wordt vertrokken van de eerste om er vervolgens een sociologische draai aan te geven. Die disciplinaire switch leidt onder meer tot een meer concrete invulling, maar ook tot een hertaling van wat de gevolgde filosofen in meer abstracte termen te vertellen hebben. Zo een translatie leidt weliswaar eveneens bij regelmaat tot – toegegeven - een vrij eigenzinnige interpretatie, soms op het randje van een al te bruuske ‘antropologisering’ af.

Post-Fordisme

Daarstraks werd met Virno al even de link gemaakt tussen de menigte en het post-Fordisme. De menigte zou een bijproduct van het post-Fordistische productieproces zijn, zo werd met de Italiaanse denker geopperd. Gezien de centrale positie van dat laatste begrip in Virno’s werk, lijkt het zinvol om bij de kenmerken van deze manier van produceren stil te staan. De overgang van een Fordistisch naar post-Fordistisch (of ook wel: Toyotaïstisch) productieproces laat zich grosso mode markeren door de passage van ‘materiële’ naar immateriële arbeid en de productie van materieel naar die van immaterieel goed. Bij de laatste wint de tekenwaarde aan belang op de gebruikswaarde. Om kort door de bocht te gaan: een auto moet vandaag de dag niet alleen functioneel rijden, maar moet ook een aantrekkelijke design hebben; of we schaffen ons geen nieuwe mobiele telefoon aan omdat de oude niet meer werkt, maar wel omdat het design na twee jaar al hopeloos is verouderd of omdat het model niet meer bij de status van onze nieuwe baan past. Vormgeving, esthetiek, kortom uiterlijke tekens of symbolen vormen vandaag een belangrijke motor van de economie omdat ze alsmaar meer de consumptielust mee bepalen. Dat verhaal kennen we maar al te goed, want het wordt al vanaf de jaren 1970 door allerhande postmoderne psychologen, sociologen en filosofen verkondigd. 

Maar hoe staat het nu met de werkvloer en het productieproces van deze tekenindustrie? Ook die is de afgelopen veertig jaar aardig getransformeerd met als belangrijkste verschuiving dus die van materiële naar immateriële arbeid. De transformatie mogen we volgens Hardt en Negri echter niet verkeerd begrijpen als het volledig verdwijnen van de materiële arbeid. Zo een werk wordt indien mogelijk immers eenvoudigweg verplaatst naar andere contreien op onze aardkluit – lees: de lage loonlanden. Punt is wel dat de productielogica – en daarbij misschien ook wel het arbeidsethos (P.G.) – van de immateriële arbeid de hegemonie gaat bepalen. Dat wil zeggen dat het materiële werk, maar zelfs dat van de landbouwer alsmaar meer binnen de dispositieven van de immateriële arbeid plaatsvindt. Wat zijn dan de kenmerken van dergelijke immateriële werkzaamheden?

Volgens Virno – maar er zijn er nog anderen die dit met en voor hem hebben bedacht – staan vandaag de dag mobiliteit, flexibele werkuren, communicatie en taal (het delen van kennis), spel, ‘detachement’ (in de dubbele betekenis van zowel ‘kunnen losmaken’ als ‘kunnen delegeren’) en aanpassingsvermogen (‘adaptiviteit’) centraal. De immateriële arbeider is met andere woorden altijd en overal ‘inplugbaar’. Verrassend fris wordt de blik op immateriële arbeid van Virno echter wanneer hij dit koppelt aan noties zoals potentie, subjectiviteit (inclusief informaliteit en affectie), nieuwsgierigheid, virtuositeit, de verpersoonlijking van het product, opportunisme, cynisme en grondeloos gebabbel. Toegegeven, het gaat op het eerste gezicht om een resem van nogal heterogeen ogende karakteristieken die de immateriële arbeid schragen. Het lijkt dan ook aangewezen om uit het lijstje enkele centrale kenmerken zorgvuldig te selecteren. Daarbij wordt telkens van meer gekende aspecten van het maatschappelijke fenomeen vertrokken om er vervolgens telkens een virnosiaanse slag aan te geven. 

Fysieke en mentale mobiliteit

Een snelle opsomming zoals hierboven doet algauw vergeten wat immateriële arbeid werkelijk van mensen eist en daarmee tegelijk welke ingrijpende consequenties de nieuwe productievorm voor de huidige samenleving heeft. Zo wordt mobiliteit bijvoorbeeld vaak begrepen als een toenemende fysieke mobiliteit waar we vandaag nogal eens de negatieve kanten van ervaren zoals verkeersfiles, overvolle treinen, vervuiling door onder andere een teveel aan vliegtuigen in de lucht et cetera. De werknemer woont vandaag niet meer zijn leven lang naast de fabriek of het kantoor waar zij of hij werkt, maar moet zich alsmaar meer bewegen naar verschillende werkplekken of hij moet op zijn minst bij regelmaat verhuizen wegens promotie of herschikkingen binnen het bedrijf. Naast deze toenemende fysieke mobiliteit tekent echter alsmaar meer een mentale mobiliteit de kern van de huidige werkconditie. De immateriële arbeider werkt immers hoofdzakelijk met het hoofd en dat hoofd kan, beter moet z/hij gewoonweg overal mee naar toe nemen. Immateriële arbeid stopt met andere woorden niet wanneer men de deur van het kantoor achter zich dicht trekt. De immateriële arbeider neemt de problemen van het werk met gemak mee naar huis, naar bed en in het slechtste geval zelfs mee op vakantie. Daar is z/hij overigens altijd mobiel en digitaal bereikbaar en op een kleine minuut tijd terug inplugbaar op de werkvloer. Mentale mobiliteit maakt werkuren niet alleen flexibel, maar vloeiend waardoor de grens tussen de private en de werksfeer eveneens ‘hybrideseert’, en de verantwoordelijkheid om die grens te trekken weegt haast volledig op de schouders van de werknemer zelf. De bovenstaande schets komt nogal beklemmend over, maar wordt door menig immaterieel werker wellicht zo ervaren – getuige de toenemende arbeidsstress en depressies. Een van de oorzaken van depressie komt immers voort uit de vaststelling van de immateriële arbeider van een altijd mogelijk surplus in zijn denken – waaraan z/hij overigens voortdurend wordt herinnerd door de werkomgeving. De gedachte van een altijd mogelijke mentale rest is met andere woorden niet zozeer een psychologisch, maar wel een sociaal geconditioneerd principe. Er zit in de hersenen misschien nog altijd een creatief idee verborgen. De wetenschap dat men altijd kan blijven zoeken, dat men altijd een mogelijke potentie in het eigen vernuft laat liggen kan tot psychose leiden. Burn-out is dan niet zozeer het gevolg van het feit dat men vaststelt dat zijn ideeën zijn opgebruikt, nee, het is juist de frustratie dat er nog altijd een onbenutte, passieve zone onder de hersenpan kan worden geactiveerd. De immateriële arbeider die de introspectieve zoektocht naar inventiviteit niet meer kan stoppen rijdt zichzelf naar de afgrond, of hij zoekt vluchtwegen om niet meer te moeten denken zoals in de roes, de alcohol. De creatieve potentie wordt dan even bewust uitgeschakeld. Ondanks dit drieste en erg sobere beeld van de effecten van immateriële arbeid, moet worden gesteld dat deze mentale werkvorm ook vrij kan maken. Niemand kan immers in het hoofd van de designer, kunstenaar, ingenieur, ICT-programmeur of manager kijken om te controleren of deze wel daadwerkelijk productief – in het belang van de zaak - aan het denken is. Bovendien is de tijd voor de ontwikkeling van ideeën moeilijk meetbaar. Een goed idee of een mooie design kan immers op een seconde tijd aan het geniale brein van de immateriële werker ontsnappen, maar z/hij kan er ook maanden over doen. Daarenboven kan diezelfde werknemer zijn beste ideeën opsparen voor het moment waarop z/hij  voldoende kapitaal heeft verzameld om een eigen bedrijf op te richten. Wie immaterieel kapitaal bezit kan hier met andere woorden ongezien – en die onzichtbaarheid valt in dit geval letterlijk te nemen -  mee spelen.

Potentie, biomacht, biopolitiek en luiheid

Uit voorgaande kenmerk volgt dat de werkgever van immaterieel werk niet meer zozeer investeert in effectieve arbeid maar in arbeidskracht, in een potentie of een belofte. De immateriële werker draagt immers voortdurend een nog niet gerealiseerde en verhoopte capaciteit met zich mee. Misschien is de geniale designer, ingenieur, manager of programmeur die net tegen veel geld werd ingekocht wel uitgeblust. Of misschien is z/hij wel juist verliefd geworden waardoor haar of zijn gedachten elders zweven dan bij productieve arbeid. Maar misschien was haar of zijn recente geniale idee of vormgeving ook wel het allerlaatste, of duurt het nog zo een tien jaar vooraleer er nog een volgt. Wie kan het weten? 

De paradoxale kenmerken van deze arbeidskracht – een nog niet gerealiseerde potentie die toch al wordt verkocht en gekocht alsof het om een materieel goed gaat - (vanuit het standpunt van de werknemer zou echter ook van arbeidsmacht kunnen worden gesproken: z/hij beheert immers toch gedeeltelijk zijn eigen denkvermogen en kan hiermee een zekere macht ten aanzien van de werkgever uitoefenen) veronderstelt volgens Virno nu biopolitieke praktijken. Dat wil zeggen dat de werkgever - liefst geholpen door een overheid - een ingenieus instrumentarium moet 

ontwikkelen waarmee de immateriële arbeid kan worden geoptimaliseerd, op zijn minst gegarandeerd. Gezien lichaam en verstandelijk vermogen onscheidbaar zijn, moet dat instrumentarium zich op het leven van de immateriële werker richten, vandaar biopolitiek. Virno:

‘Where something which exists only as possibility is sold, this something is not separable from the living person of the seller. The living body of the worker is the substratum of that labor-power which, in itself, has no independent existence. “Life”, pure and simple bios, acquires a specific importance in as much as it is the tabernacle of dynamis, of mere potential. Capitalists are interested in the life of the worker, in the body of the worker, only for an indirect reason: this life, this body, are what contains the faculty, the potential, the dynamis. The living body becomes an object to be governed (…) Life lies at the center of politics when the prize to be won is immaterial (and in itself non-present) labor-power’ (Virno, 2004: 83).

Biopolitiek komt dus in het spel wanneer de potentiële dimensie van het menselijke bestaan op de voorgrond treedt. Virno leest de notie echter tamelijk eenzijdig als een vorm van controle, als de instrumentalisering van het menselijke lichaam binnen een economische ratio, of met Max Weber, binnen een doelrationeel handelen. Dat is echter maar een mogelijke benadering van het begrip. Wanneer we kijken naar de manier waarop de auteur die de biopolitiek oorspronkelijk op de filosofische agenda plaatste, de notie doorheen zijn oeuvre heeft geloodst, kan een meerduidige interpretatie worden verdedigd. Voor Michel Foucault wijst biopolitiek inderdaad op een mogelijkheid om zowel leven op het singuliere niveau te controleren, te produceren en te transformeren als op de potentie om maatschappelijke verhoudingen en levensvormen te definiëren of te moduleren. Biopolitieke praktijken richten zich met andere woorden zowel op het individuele lichaam van vlees en bloed als op het maatschappelijke lichaam. Het voorvoegsel ‘bio’ wijst in het werk van Foucault op een tweevoudige relatie tussen het politieke en het leven. Enerzijds wordt dat leven in de moderne tijd doelrationeel onder controle gebracht of ‘genormaliseerd’ en gedisciplineerd via het economisch beheersbaar en rendabel maken van de lichaamskracht. Op het niveau van de maatschappij gebeurt dat op het vlak van procreatiebeheer, gezondheidszorg, stadsplanning, et cetera. En het is ook deze lijn die Virno volgt. Bij de late Foucault (1984) treffen we echter een ietwat andere, – noem het – vitalistische potentie van het begrip aan. In zijn opvattingen over wat hij ‘zelfpraktijk’ en ‘zorg voor zichzelf’ noemt, gaat het veeleer over de mogelijkheid van het scheppen van leven, nieuwe levensvormen en verhoudingen. Om een duidelijk onderscheid te maken tussen de controlerende en normaliserende functie enerzijds en de zelfscheppende, vitaliserende mogelijkheid anderzijds, maken Negri en Hardt nu een verschil tussen respectievelijk biomacht en biopolitiek. Deze dialectische opvatting lijkt nog niet zo zinloos in het kader van het bovenstaande betoog over immateriële arbeid. Dat is toch zeker niet het geval wanneer de premisse wordt aangenomen dat biomacht enkel maar met gelijkaardige biopolitieke middelen kan worden bestreden, ingedijkt of op zijn minst gepareerd. Concreet: de immateriële arbeider beheert zoals gezegd nog altijd zelf de creatieve capaciteiten in zijn hoofd. Hij of zij heeft dus ook de mogelijkheid om innovatief leven op te wekken dat aan de controle van de biomacht ontsnapt. De immateriële arbeider heeft bovendien nog altijd de keuze om zijn intellectueel vernuft verder te ontwikkelen in de richting van de verlangens van de werkgever, of net niet. Of beter: z/hij kan dat slechts gedeeltelijk doen, wie zal het weten? De hoofdwerker kan bovendien zijn hersenen naar de haaien helpen door pakweg overvloedig coke-gebruik. Wellicht zal de werkgever dit wel ooit te weten komen, maar hoelang zal z/hij daarover doen? Punt is dat de immateriële arbeider nog steeds vormen van verzet met zich meedraagt. Dat verzet is echter moeilijk traceerbaar net omdat het eveneens van immateriële aard is. Terwijl de opstand van de materiële arbeider meestal zichtbaar, soms zelfs fysieke waarneembaar is in de werkweigering of de staking, kan de immateriële arbeider veel moeilijker traceerbare vormen van ‘onproductieve’ weerstand genereren. Zegt een volkswijsheid overigens niet dat het echte genie altijd wel een beetje de neiging tot luiheid heeft? 

Communicatie, talige virtuositeit en informaliteit 

Met enige ironie haalt Virno aan dat op de goede oude Fordistische werkvloek vaak een bordje hing met de woorden ‘Stilte, hier zijn mensen aan het werk’. Vandaag kan dat volgens hem best vervangen worden door een met de slogan ‘Hier zijn mensen aan het werk. Spreek!’. Binnen een post-Fordistische setting is communicatie met andere woorden centraal komen te staan. Die vaststelling lijkt nogal vanzelfsprekend gezien de immateriële arbeid staat of valt met het delen van kennis of ideeën. Communiceren is dus productief binnen de hedendaagse arbeidssetting, terwijl ze voor de materiële arbeider veeleer als contraproductief werd ervaren. De laatste werknemer is immers een ‘doener’, z/hij moet met zijn handen werken al is het maar bij regelmaat op een knop duwen. Ieder gebabbel is dus afleiding of verstrooiing.

Wanneer communicatie centraal staat op de werkvloer komt het er onder meer op aan om via taal te onderhandelen en te overtuigen. Het retorische vermogen krijgt met andere woorden een bijzondere positie op de werkvloer. Wie zich virtuoos in de taal kan uitdrukken, krijgt immers méér gedaan (en wellicht ook wel meer aandacht). De virtuositeit verschuift dus van het maken - zoals in het ambacht het duidelijkst tot uiting komt - naar een virtuositeit van de taal. Volgens Virno heeft een dergelijke virtuositeit nu twee kenmerken: (1) ze vindt satisfactie in haarzelf, zonder tot een geobjectiveerd eindproduct te komen en (2) virtuositeit veronderstelt altijd de aanwezigheid van anderen, van een publiek. De immateriële arbeider is met andere woorden een goede performer. Het overtuigen van medewerkers dat z/hij een goed idee heeft, kan immers alleen maar via een verbale, op zijn minst talige logica gebeuren. Maar ook al is er nog geen idee, dan nog leunt de immateriële arbeider op zijn talige vermogen om voortdurend te laten uitschijnen dat hij hard aan het denken is of op een goede manier op iets zit te broeden. En anderen moeten haar/hem daar in bevestigen of net tegenspreken. Omdat het publieke en het talige zo centraal staan op de post-Fordistische werkvloer spreekt Virno ook over een politiek karakter. Bovendien trekt hij parallellen met de virtuositeit van een pianospeler, in zijn geval Glenn Gould. Het behoeft weinig verbeeldingskracht om vergelijkingen naar de dans of het theater door te trekken. Ook in die disciplines is de productie immers onscheidbaar van het lichaam, ook hier staat virtuositeit centraal en meet men zich aan een publiek. Maar om de spanning erin te houden lijkt het aangewezen om deze gedachtegang nog even op te rekken.

Communicatie veronderstelt volgens Virno immers nog iets anders dan virtuositeit. Of beter, communicatie heeft een specifiek effect op de relatie tussen immateriële arbeiders. Het vraagt op zijn minst om relationele capaciteiten die in feite weinig met productie te maken hebben. Immateriële arbeiders moeten met elkaar kunnen omgaan, waardoor het menselijke aspect een belangrijke rol op de werkvloer begint te spelen. Virno spreekt over ‘the inclusion of the very antropogenesis in the existing mode of production’. Wanneer het menselijke aspect mee begint te spelen op het kantoor of in de fabriek, komt er ook iets anders om de hoek kijken, met name informaliteit. Het goed met elkaar kunnen omgaan – concreet hier: het durven toetsen van ideeën bij collega’s – veronderstelt bijvoorbeeld een zeker vertrouwen. Dit is een idee voorbij Virno, wat de moeite loont om even op in te gaan. Men kan immers de vraag stellen of informaliteit ook niet een productieve rol vervult op de immateriële werkvloer, en dit niet alleen wat het tot stand komen van een goede communicatie en de nuttige uitwisseling van informatie betreft. Een informele omgang heeft immers ook tot gevolg dat men méér van elkaar weet. Bijvoorbeeld hoe het gaat met de kinderen, of in sommige gevallen met buitenprofessionele relaties. Is deze informatie uit de private sfeer nu geen goede toetsteen om na te gaan of de immateriële arbeider er nog met zijn hoofd bij is? En, in het licht van voorgaande: dat z/hij wel degelijk productief – in het belang van de zaak – aan het denken is? Sterker en dus ook nog meer speculatief: is de informalisering van de werkvloer geen ultiem instrument van biomacht? Binnen het informele gesprek kan de denkcapaciteit van de immateriële werknemer alvast getoetst worden zonder dat z/hij het weet. ‘Een goede werksfeer’ – die onder meer kan betekenen dat men bij regelmaat eens op de gang een goed gesprek heeft, of dat men af en toe samen gaat lunchen of na het werk al eens een biertje gaat drinken – heeft alvast een dubbele functie. Enerzijds kan het de productiviteit opdrijven omdat de arbeider graag gaat werken (ook al is het werk zelf misschien niet altijd interessant, de goede collega’s zorgen voor een compensatie), maar het is anderzijds een bijzonder ingenieuze vorm van controle, met name de controle van het leven zelf. De immateriële arbeider kan via de informalisering immers in al zijn subjectiviteit biopolitiek ‘gepakt’ of ‘betrapt’ worden op zijn situationele onmacht om nog productief ideeën te genereren.  Dat is toch pas echte biomacht: geen macht in geformaliseerde regels, maar een controle die overal en altijd om de hoek kan sluipen om op een hoogst gesubjectiveerde manier op het lichaam in te grijpen. 

Opportunisme

Een laatste kenmerk van immateriële arbeid waar hier wordt op ingegaan is het effect van een welgekend aspect van post-fordisering, namelijk ‘de-routinesering’. Terwijl binnen het Fordisme routinearbeid en dus de herhaling van steeds dezelfde handelingen de kern van het productieproces uitmaakt, kenmerkt het post-Fordisme zich door voortdurende verandering van de werkcontext. Dat is een welgekend fenomeen waar Virno weliswaar weer een interessante theoretische slag aan geeft. De chronische instabiliteit door onverwachte wendingen, permanente innovatie, altijd andere mogelijkheden en telkens veranderlijke kansen van de hedendaagse werkomgeving, maar ook van de ruimere leefcontext, vraagt van de post-Fordistische mens een specifieke vaardigheid. Zij of hij moet immers voortdurend op veranderlijke kansen of op een caleidoscoop aan mogelijkheden kunnen apliceren. De mentale werker moet met andere woorden elke opportuniteit die zich aandient naar zijn hand kunnen zetten, tot een win-win-situatie weten om te vouwen. De goede immateriële arbeider is dus een grote opportunist want inzetbaar in alle mogelijke situaties. En dat begrip vat Virno in tegenstelling tot het gebruik binnen de alledaagse context a-moreel op, dus zonder er een positieve of negatieve appreciatie aan vast te knopen. De ‘goede’ opportunist weet immers elke situatie in zijn eigen voordeel of dat van de (eventueel goede) zaak om te buigen. Of dat voordeel nu lucratief, bijvoorbeeld op de eigen materiële verrijking, dan wel op een hoger doel uit is, blijft in het midden.  Het gaat er om dat de immateriële arbeider in de mentale zin van het woord flexibel is. Hij of zij moet steeds openstaan voor nieuwe omstandigheden en nieuwe ideeën, om ze vervolgens voor het immateriële productieproces bruikbaar te maken. 

Kunst en Post-Fordisme

Menig kunstenaar en creatieveling in de zaal kan zich wellicht in grote mate identificeren met de bovenstaande schets van de immateriële arbeider. Ook de scheppende arbeidstijd van de kunstenaar is niet netjes afgebakend tussen 9u en 17u, en ook hij wordt voortdurend aangesproken op zijn nog te verwezenlijken goede ideeën, dus op haar of zijn potentie. Sinds het ondergraven van de ambachtelijkheid – zeker in de hedendaagse beeldende kunsten – is de kunstenaar bovendien overgeleverd aan communicatie, talige virtuositeit en de performance van zijn ideeën. Wordt de artiest daarenboven niet bij regelmaat luiheid verweten? En ten slotte: is de kunstenaar niet ook altijd een opportunist?

Het behoeft weinig argumentatie om de kunstenaar als een immateriële arbeider af te schilderen. Dat gaat zeker op voor sommige kunstdisciplines zoals het theater, de dans of de muziek waarbij het artistieke product niet van het lichaam van de uitvoerder valt te scheiden, toch niet als we het over live performances hebben. Bovendien staat binnen de creatie van artistiek werk bij deze disciplines eveneens de taal en de communicatie centraal, toch wanneer het geen solo maar een theatercollectief, een groepschoreografie of een muziekensemble betreft. Tijdens de repetitie moet men hier alvast bij regelmaat met elkaar overleggen. Het is echter uitdagender om ook de beeldende kunst als een vorm van immateriële arbeid voor te stellen. Hiertegenover kan opgeworpen worden dat negenennegentig procent van de beeldende kunstenaars toch nog steeds afgewerkte, materiële producten maken. Bovendien wil het romantische clichébeeld dat deze creatieveling veelal geïsoleerd werkt. In wat volgt zal echter worden verdedigd dat ook in de hedendaagse beeldende kunstwereld niet het materiële product maar de immateriële arbeid centraal staat waarmee meteen ook communicatie en talige virtuositeit op de voorgrond schuiven. Maar er zal nog een stap verder gezet worden dan het trekken van wat parallellen tussen de beeldende kunstwereld en immateriële arbeid. Met enkele voorbeelden uit deze kunstdiscipline zal uiteindelijk de hypothese naar voor geschoven worden dat de moderne kunstwereld het maatschappelijke laboratorium is geweest voor immateriële arbeid, en daarmee voor het post-Fordisme. Zowel volgens Hardt en Negri, Virno maar ook volgens de Certeau wordt de historische grens voor de overgang van Fordisme naar post-Fordisme en dus naar de hegemonie van immateriële arbeid in het begin van de jaren 1970 gelegd. De studentenrevolte van 1968 en de Fiatstakingen in het begin van de jaren 1970 worden daarbij als het belangrijke keerpunt genomen. Virno verdedigt in verband met die ommekeer de prikkelende stelling dat deze revolutie grondig verschilt van die in de jaren 1920. De sociale strijd van de jaren 1960 en 1970 verdedigde immers niet-socialistische, zelfs antisocialistische eisen, zoals een radicale kritiek op arbeid (arbeid is voor het socialisme daarentegen een centrale motor van het maatschappelijke leven), het recht op smaakdifferentiatie en het recht op een ver doorgedreven individualisering. Die eisen worden echter algauw door het kapitalisme omarmd en monden net uit in de omschreven post-Fordistische productievormen. Eiste de arbeider in de jaren 1960 immers niet ten dele zelf ‘een meer humane werkcontext’, arbeidsoverleg, flexibele werkuren en arbeidstijdverkorting? Wel, z/hij heeft die immateriële werkcondities vandaag verworven, wat Virno tot de vrij ironische uitspraak leidt: ‘Post-Fordism is the communism of capital’. 

Het zou nu erg ongepast en onterecht zijn om bovenstaande politieke filosofen tegen te spreken op hun historische ijking van de opkomst van het post-Fordisme in de jaren 1970, gewoonweg omdat hier goede empirische gronden voor zijn. Wel kan de vraag worden gesteld of er geen maatschappelijke ruimtes bestonden waar de logica’s en de ethiek van dat post-Fordisme (wellicht onbewust) werden voorbereid. Zoals aangegeven lijkt de vroegmoderne kunstwereld hiervoor immers als een laboratorium te kunnen hebben gediend. In wat volgt wordt een poging ondernomen om die hypothese enige legitimiteit te verschaffen. Daarbij worden vooral voorbeelden uit de beeldende kunstwereld genomen en dit eenvoudigweg omdat ondergetekende op dit terrein het meeste onderzoek heeft verricht. Het laat echter niet weg dat ook voor andere kunstdisciplines de geponeerde laboratoriumfunctie zou kunnen worden gedemonstreerd. 

Singulariteit, potentie en auteurschap

De menigte – volgens Virno het bijproduct van het post-Fordisme – bestaat zoals gezegd uit vele uiteenlopende singulariteiten. Net daarin onderscheidt de multitude zich van de massa. Met het kunstsociologische werk van Nathalie Heinich in de hand, kan nu de stelling worden verdedigd dat net dat singuliere als productief maatschappelijke principe in de kunstwereld werd geboren. De genese van het singuliere schetst Heinich in haar eerste gepubliceerde studie La Gloire de Van Gogh (1991). Het singuliere is voor de Franse sociologe nu geen transcendentaal of universeel principe. In La Gloire laat ze met name via een nauwgezette analyse zien hoe het principe op een gegeven moment in de kunstgeschiedenis zijn oorsprong vindt. Bij de historische breuk tussen het academisme en de moderne kunst figureert Vincent Van Gogh als overgangsfiguur naar het singuliere waarderegime. Daarbij wordt met het collectieve regime van de klassieke kunstacademie afgerekend. Dat oorspronkelijk artistieke valideringsapparaat hanteerde namelijk het conformisme aan de norm als barometer voor artistieke kwaliteit. Het evenaren van vooropgestelde artistieke regels bepaalde de plaats van de kunstenaar op de hiërarchische ladder. Consecratie en erkenning konden volgens dit principe dan ook tijdens het leven van de kunstenaar worden verleend. De essentie van het collectieve regime ligt dus in een relatieve groepsconformiteit. In de vroeg negentiende-eeuwse kunstwereld betekende dat onder meer trouw aan de gemeenschappelijke regels van de academie. Voor de hedendaagse westerse samenleving gaat het dan weer om trouw aan democratische gelijkheidsprincipes. Het collectieve regime wordt dus doorheen de tijd en de lokaliteit anders ingevuld. Binnen de lokaliteit van de kunstwereld werd volgens Heinich de toetsing aan een stabiel regelsysteem nu verlaten met de opkomst van de moderniteit. De eerste romantische kunstenaars, die zich op het einde van de achttiende eeuw manifesteren, werden juist aan hun abnormaliteit, het exces en de uitzondering herkend. Tijdens hun leven stootten ze dan ook meestal op onbegrip. De particulariteit van de kunstenaar maakte dat hij zijn levenlang tussen celebratie en stigmatisatie, tussen originaliteit en exces schipperde. Pas later zou het nageslacht de ware artistieke kwaliteit erkennen. 

Tussen het einde van de negentiende eeuw en de afloop van de Tweede Wereldoorlog zouden het collectieve regime van de academie en het singuliere als twee waardesystemen naast elkaar bestaan. Pas op het einde van de jaren veertig ging het tweede regime doorwegen en de volledige kunstwereld domineren (Heinich, 1996). Terwijl de romantische kunstenaar zich verzet tegen het restant van aristocratische regels binnen de academie, zou de avant-garde de strijd aanbinden met de burgermaatschappij (waarvan de romantische kunstenaar hoofdzakelijk leefde). Toch werkte die artistieke avant-garde het uitgezette waardesysteem van de romantische kunstenaar verder uit. Ook de avant-garde ziet de armoede van de kunstenaar als een bewijs van artistieke kwaliteit en de marginaliteit als teken van uitblinken. Hierin ligt nu net de controversiële visie van Heinich. Terwijl volgens de ‘officiële’ kunstgeschiedenis de historische avant-garde met de romantische kunstenaar afrekent, stelt de kunstsociologe dat centrale waarden juist worden behouden. Het verzet van de avant-garde tegen de burgerlijke kunst betekent weliswaar een belangrijke artistieke breuk; het singuliere regime dat door de romantische kunstenaar werd ingezet, werd daarentegen overgenomen en zelfs geradicaliseerd. De oppositie tussen het singuliere en collectieve regime werd met de spanning tussen de avant-garde en de burgermaatschappij op de spits gedreven (Heinich, 1991). 

Het belang van Heinichs sociologisch-historische analyse is nu de vaststelling dat al op het einde van de negentiende eeuw het singuliere als waarde in een specifieke maatschappelijke ruimte positief wordt gesanctioneerd, met name in de beeldende kunstwereld. Dat gebeurt aanvankelijk met mondjesmaat, maar wordt dus vanaf de jaren 1950 het dominante principe. Daaruit kan nu al een eerste subhypothese worden afgeleid. Is het niet net deze validatie van het singuliere als mogelijkheid op innovatie, die vanaf de jaren 1970 een meer algemeen verbreid principe wordt binnen een ruimere arbeidssfeer? 

Ook de sociologische studie van Harrison en Cynthia White Canvasses and Careers (1965) neemt de breuk met het academische systeem als opmaat om te wijzen op enkele belangrijke verschuivingen binnen het kunstenaarsberoep. Wanneer onder morfologische druk het systeem van de  Parijse Académie des Peinture et Sculpture en het jaarlijkse Salon volgens de sociologen ontploft, betekent dat de geboorte van wat zij het ‘dealer-critic’-systeem noemen. Daarin verwerft niet alleen het immateriële principe van de taal en het woord via de opkomst van de kunstkritiek een belangrijke rol, ook het statuut van de kunstenaar wijzigt grondig. Zoals welgekend werd de persoonlijke stijl van de laatste belangrijker dan de conformatie aan een uniform regelsysteem. Niet dat ene jaarlijks aangeleverde verhoopte meesterwerk is nog van belang, maar wel een samenhangend oeuvre dat de blijvende kwaliteit van de kunstenaar garandeert. Of, zoals de titel van White’s en White’s studie het duidelijk onderlijnt: niet het canvas maar de carrière van de kunstenaar komt centraal te staan in het postacademische kunstsysteem. Achter deze verschuiving gaat echter een eenvoudige kapitalistische marktlogica schuil. De potentiële koper moest immers worden overtuigd van de kwaliteit van een kunstwerk. De belangrijkste argumenten waarmee een verkoper nu kan overtuigen zijn enerzijds de al gesignaleerde kritieken over het werk en anderzijds de succesvolle perceptie van eerder gemaakt werk. Binnen een oeuvre werkt reeds geleverde kwaliteit met andere woorden als een belofte op toekomstige kwaliteit. Het gaat hier om een mechanisme dat elders als het ‘retro-prospectieve’ karakter van een artistieke loopbaan werd geduid (Gielen, 2003). Van belang is echter dat we hier weer op een centraal kenmerk stoten dat eerder met Virno aan het post-Fordisme werd toegeschreven. Met de Italiaanse denker werd immers gesteld dat voor de immateriële arbeid niet het product (lees hier: het canvas) maar wel de productiekracht of de capaciteit economisch wordt verdisconteerd. Dat vooronderstelt echter ook, zo werd aangegeven, dat de potentialiteit en het lichaam nauw met elkaar zijn verbonden. Maar vinden we dat verband nu niet terug in de signatuur? Het is net dit stille verbond tussen kunstwerk en kunstenaar dat het product op een haast onlosmakelijke manier aan de schepper bindt. Het gemak waarmee het werk van een kunstenaar en zijn persoonsnaam in het spreken over kunst worden ingewisseld getuigt daarvan. Men spreekt bijvoorbeeld evengoed over een schilderij van Dumas of Tuymans als over ‘een Dumas’ of ‘een Tuymans’. Is het overigens niet deze singularisering en subjectivering die later bij andere immateriële arbeid zoals in de design (‘een Allessi’) wordt overgenomen? Vinden we met andere woorden de ‘verpersoonlijking van het product’ zoals Virno dat als een van de kenmerken aan het post-Fordisme toeschrijft, niet alweer in een prille vorm binnen de kunstwereld terug? Dat mag een tweede subhypothese heten. 

Kunsttheorie, talige virtuositeit en cynisme

De Belgische kunsttheoreticus Thierry de Duve (1991) verdedigt de these dat de democratisering van de kunst zijn aanvang vindt bij de eerste controversiële tentoonstellingen van de impressionisten. Op dat moment wordt het artistieke artefact immers niet meer deductief aan de regel getoetst, maar telkens opnieuw (met elke kunststroming die verschijnt) moet een regelsysteem inductief worden opgebouwd en dus beargumenteerd. Niet alleen de kunstkritiek wordt met het einde van het academisch systeem geboren – zoals daarnet met White en White reeds gesignaleerd, het kritisch uiten over kunst zelf begint vanaf de impressionisten aan een democratiseringsproces tot we de dag vandaag zijn beland in een periode waarop iedereen zowat zijn mening mag uiten over de zin en onzin van de kunst, of beter, of iets al dan niet Kunst mag heten. Van belang is echter dat de beslissing tussen kunst of geen kunst aan de commentaar, of met Virno aan een talige virtuositeit en performativiteit wordt over gelaten. Wellicht is het op dezelfde logica waar de Amerikaanse filosoof Arthur Danto op wijst wanneer hij in zijn veel geciteerde boek ‘The Philosophical Disenfranchisement of Art’ (1984) het einde de kunst verkondigt. Daarin stelt hij onder meer dat de ruimte tussen het artefact en de perceptie het belangrijkste wordt. Die ruimte wordt immers opgevuld door theorie, waardoor het artistieke object zelf op de achtergrond geraakt. Met het einde van de kunst bedoelde Danto nu niet dat er geen kunst meer zal worden gemaakt, maar wel dat de theorievorming rondom die kunst de functie van het artefact zelf zal overnemen. Daarvoor vindt hij zowel bewijzen bij onder meer de ready-mades van Marcel Duchamp als in de Brillo Boxes van Andy Warhol. Dat talige virtuositeit toch al enkele decennia voor de doorbraak van de immateriële arbeid een belangrijke rol binnen de beeldende kunstwereld krijgt, demonstreert nu een bijzonder amusante passage uit een interview van de Franse cultuursocioloog Pierre Bourdieu en Monsieur Marcel:

Bourdieu: ‘Om terug te komen op uw ready-mades: ik dacht dat R. Mutt, de signatuur op Fountain, de naam van de fabrikant was. Maar in een artikel van Rosalinda Krauss heb ik gelezen: R. Mutt, een woordspeling op het Duitse armoede – dat zou Fountain een geheel andere betekenis geven.’

Duchamp: ‘Rosalinda Krauss? Dat meisje met het rode haar? Ze heeft het helemaal mis. Mutt komt van Mott Works, de naam van een groot sanitair bedrijf. Maar Mott kwam te dichtbij, daarom heb ik er Mutt van gemaakt, want er was in die tijd een strip in de kranten, Mutt en Jef, die iedereen kende. Daarom refereerde het dus van het begin aan iets bekends… Mutt was een klein grappig kereltje, Jef een grote magere… Ik wilde een andere naam. En ik heb er Richard aan toegevoegd… Richard betekent Rijkaard en dat past goed bij een pisbak! Zoals u ziet, het tegedeel van armoede…. Maar zelfs dat was teveel, daarom alleen R., dus : R. Mutt.’

Bourdieu: ‘Wat is de betekenis van Roue de bicyclette? Kan men het als de integratie van de beweging in een kunstwerk opvatten? Of als een fundamenteel beginpunt, zoals de Chinezen die het wiel uitvonden?’

Duchamp: ‘De enige bedoeling van die machine was om het niet op een kunstwerk te laten lijken. Het was een fantasie. Ik heb het ook nooit een “kunstwerk” genoemd. Ik wilde afkomen van het streven om kunstwerken te maken. Waarom moeten werken statisch zijn? Het ding – dat fietswiel – was er eerder dan het idee. Ik wilde er helemaal geen ophef over maken, of zeggen: “dat heb ik gemaakt en niemand heeft dat ooit eerder gedaan”. Iets wat origineel is, wordt trouwens nooit goed verkocht.’

Bourdieu: ‘En het meetkundeboek waar het weer in was gaan zitten? Was dat het idee om de tijd en ruimte te integreren? Met een woordspeling op “ruimtelijke meetkunde” en het woord “temps”, in de dubbele betekenis van weer en tijd, waardoor het aanzien van het boek veranderd was?’

Duchamp: ‘Nee. En ook niet het idee om beweging in de beeldhouwkunst te integreren. Het was alleen maar een grap. Niets anders dan dat, een grap. Om de ernst van het leerboek wat te doorbreken.’ (Bourdieu, 1989)

Het werd hierboven nog niet uitgewerkt, maar Virno schrijft de immateriële arbeider naast opportunistische capaciteiten ook cynisme toe. Cynisme genereert uit het besef dat mensen regels ervaren, maar dat deze ver weg van de ‘feiten’ of de werkelijkheid staan. De regels worden dus ontmaskerd als slechts conventioneel en dus ook bodemloos. Bijgevolg stelt Virno:

‘…one is no longer immersed in a predefined “game”, participating therein with true allegiance. Instead, one catches a glimpse of oneself in individual “games” which are destitute of all seriousness and obviousness, having become nothing more than a place for immediate self-affirmation…’ (Virno, 2004).

Het bovenstaande interviewfragment met Duchamp doet alvast vermoeden dat deze uitzonderlijke kunstenaar nogal virtuoos beslagen was in de capaciteiten van de immateriële arbeider. Hij wist alvast een hoogst individueel spel te spelen waarmee hij vooral zichzelf als kunstenaar wist te affirmeren. Dat kan alleen maar als je de regels van het kunstspel uitzonderlijk goed onder de knie hebt en zoals Virno dus aangeeft er de leegheid van door hebt. Op dat moment wordt cynisch opereren hoogst productief. Maar het fragment leert meer. Zoals Bourdieu ermee wil demonstreren zien we dat de commentaar en het commentaar op de commentaar een kunstwerk betekenis toekent. En de bijdrage van de kunstenaar die zowel op een naïeve als sluwe wijze de onjuistheid van de commentaar aantoont, speelt daarin een belangrijke rol. Alzo wordt het kunstwerk geen twee maal, maar honderd maal gemaakt en hermaakt. Zoals eerder met Virno gezegd: de virtuositeit verlegt zich van de ambacht naar die van de taal. En, de kunstenaar moet vooral een goede performer van die ideeën zijn. Is Monsieur Marcel dan ook geen post-Fordistische arbeider avant-la-lettre? Zet hij met ‘Fountain’ en iedere andere ready-made niet het product aan de kant in het voordeel van het woord – een eindeloos gemurmel van betekenissen? In 1912 schrijft Duchamp naar zichzelf: ‘No more Painting, get a job’. In het licht van het voorgaande mag er gerust gesteld worden dat hij met dat zinnetje geen onzin verkocht. Met de ontmanteling van het kunstwerk, de weigering van iedere ambacht of metiér werd Duchamp inderdaad een arbeider, maar dan wel een van de immateriële soort. 

Samenleven in een kunstpraktijk

Het was zeker niet de bedoeling om Marcel Duchamp voor de zoveelste keer op een piëdestal te zetten, en dit keer niet op die van de kunstgeschiedenis maar dan nog wel op die van de geschiedenis van de arbeid. Nogmaals: het voorbeeld werd aangehaald omdat ondergetekende zelf hoofdzakelijk in de beeldende kunstwereld vertoeft, maar wellicht ook omdat de Duchamp-case historisch erg goed is gedocumenteerd. Van belang is dat met dit betoog een hypothese op de rails is gezet die bepaalde kenmerken van de kunstwereld als onderzoekswaardig verklaart omdat ze als een voorhoede of een laboratorium voor het post-Fordisme kunnen hebben gefunctioneerd. Daarvoor hadden ook nog andere overeenkomsten tussen de kunstwereld en die van de immateriële arbeid kunnen worden uitgewerkt, zoals opportunisme, het belang van grondeloos gebabbel en roddel in de kunstwereld of ook de rol van het relationele en informele. Maar zoals gezegd staat een inaugurale rede aan het begin van een onderzoekstraject, en kunnen dergelijke zaken nog verder worden uitgezocht. Als de hypothese ooit wordt geverifieerd kan echter één populistische misvatting voorgoed worden geliquideerd. Het veel gehoorde oordeel dat de hedendaagse kunst decadent is of vervreemd van de samenleving, heeft dan immers een van de meest harde tegenargumenten gevonden. Een bevestiging van de hypothese zou met name betekenen dat de logica van de kunstwereld niet tot de marge behoort, maar juist tot de kern van een belangrijk deel van onze samenleving is doorgedrongen. De maatschappij is dan niet alleen geësthetiseerd zoals nogal wat postmoderne filosofen en sociologen hebben beweerd, evenzeer de sociologica van de artistieke wereld is tot bij het hart van het maatschappelijke handelen geraakt. Of de kunstwereld daar zelf erg blij mee moet zijn is een andere zaak. Ze kan alvast nog moeilijk ontsnappen aan het monster dat het zelf heeft gecreëerd. Of, misschien alleen nog maar door aan de kant stilletjes te blijven murmelen… Wanneer de hypothese klopt staat weliswaar een zaak vast: de naam van het lectoraat zal grondig moeten worden omgegooid. ‘Kunstpraktijk in de samenleving’ wordt dan veeleer ‘Samenleven in een kunstpraktijk’. 
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Samenvatting

In ‘Het Gemurmel van de Artistieke Menigte’ wordt de hypothese opgebouwd dat de vroegmoderne kunstwereld wel eens het laboratorium zou kunnen zijn geweest voor het huidige dominante productieproces, met name het post-Fordisme. Onder invloed van de democratisering van het (kunst)onderwijs vanaf de jaren 1970 en de globalisering vanaf 1989 is de morfologische structuur van de kunstwereld aardig veranderd. Het aantal scheppende kunstenaars is exponentieel toegenomen waardoor er vandaag sprake is van een artistieke menigte. Daarin verzamelen zoveel tegenstrijdige betekenissen wat leidt tot een auditief en visueel gemurmel. Dat gemurmel kan zowel als een ‘niet kunnen’ als een ‘tactisch niet willen betekenen’ begrepen worden. 

Volgens Paulo Virno is de menigte nu een bijproduct van het post-Fordisme. Daarvoor staat de immateriële centraal met kenmerken als fysieke en mentale mobiliteit, arbeidskracht als potentie, biopolitiek, communicatie, virtuositeit en opportunisme. In ‘Het Gemurmel…’ worden deze eigenschappen al erkend in de vroeg-moderne kunstwereld wat onder meer wordt gedemonstreerd aan de hand van de introductie van de ready-made door Marcel Duchamp. Wanneer deze hypothese klopt wil dat zeggen dat de sociologica van de kunstwereld vandaag de kern van het maaschappelijk handelen, op zijn minst van het huidige productieproces uitmaakt. Kunst is dan helemaal niet wereldvreemd, maar juist midden in de wereld. 

Publicatiereeks ‘Kunstpraktijk in de samenleving’

Het Gemurmel van de Artistieke Menigte - Over Kunst en Post-Fordisme is de tweede publicatie in de reeks ‘Kunstpraktijk in de Samenleving’ verzorgd door het gelijknamige lectoraat van de Fontys Hogeschool voor de Kunsten te Tilburg.

Conform het algemene onderzoekskader van het lectoraat verschijnen binnen deze reeks publicaties die de invloed van maatschappelijke veranderingen (technologische, wetenschappelijke, economische, (cultuur)politieke, …) op artistieke praktijken tracht te beschrijven en te verklaren. Onder meer gestuurd door de inzichten van de kritische theorie onderzoekt het lectoraat de mogelijkheden van een ideologische (her)positionering van de kunsten in de maatschappij. Zowel essays, theoretische excursies, artistiek (praktijk)onderzoek als onderzoeksopdrachten die binnen dit kader passen komen in aanmerking voor publicatie.

Eerder verscheen in de reeks:

De Kunstinstitutie. De Artistieke Identiteit en de Maatschappelijke Positie van de Instellingen van de Vlaamse Gemeenschap, Gielen, P. (2007) OIV, Antwerpen – ISBN: 978 90 7559 118 7

Over de auteur

Pascal Gielen doceert kunstsociologie en kunstbeleid aan de Rijksuniversiteit van Groningen. In het kader van de lectoraten in Nederland bekleedt hij tevens de leerstoel ‘Kunstpraktijk in de Samenleving’ voor de Fontys Hogeschool voor de Kunsten te Tilburg. Gielen is onder meer auteur van ‘Esthetica voor Beslissers’ (2001), ‘Kunst in Netwerken’ (2003) en samen met Rudi Laermans van ‘Een Omgeving voor Actuele Kunst’ (2004) en ‘Cultureel Goed’ (2005). Zijn laatste monografieën heten ‘De Onbereikbare Binnenkant van het Verleden’ (2007) en ‘De Kunstinstitutie’ (2007).
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