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KONTOSTANDE

HANS-JURGEN HAFNER, STEFFEN ZILLIG

Beginnen wir mit einer Statistik. Das Institut fur
Strategieentwicklung legte kirzlich eine zur be-
ruflichen Situation der Berliner Kunstschaffenden
vor. Demnach liegt das durchschnittliche Jah-
reseinkommen von in Berlin lebenden Klnstlern
bei 10 026 Euro — erwartbar ungleich auf Ménner
(11 662 Euro) und Frauen (8390 Euro) verteilt. Im
Ganzen ergibt sich daraus eine durchschnittliche
Rentenerwartung von 357 Euro im Monat; ohne-
hin kann schon heute nur rund ein Zehntel von der
Kunstproduktion leben. Dass die Statistik zum Teil
Apfel mit Birnen vergleicht und auch gegeniber
identitats- und differenzpolitischen Unterschei-
dungen weitgehend, nun, indifferent bleibt, sei mal
dahin gestellt.

Immerhin schafften es ein paar ihrer Zahlen in die
Kolumne Scene & Herd, die "eingebettete" und ent-
sprechend erlebnisgesattigte Frontberichterstat-
tung des Artforum aus zentralen Kriegsschauplat-
zen des —aus New Yorker Perspektive —internatio-

nalen Kunstbetriebs. Im selben Text anlasslich des
diesjahrigen Berliner Gallery Weekend zitierte Au-
torin Louisa Elderton auRerdem, und fast ein bis-
schen emp6rt, aus einem Bericht des Onlinepor-
tals Quartz. Demnach haben die Immobilienpreise
in Berlin im letzten Jahr um beachtliche 21 Prozent

zugelegt. Das sind ungewohnte Tone fir eine Ko-
lumne, die sonst nicht unkokett auf dem feinen Un-
terschied zwischen Szene und Herde besteht. Die
ihren Reiz also daraus bezieht, dass sie zwischen
denen, die dabei sind, und denen, die dabei sein
mochten, zu unterscheiden weil und die Mdglich-
keit des eigenen Blicks gezielt gegen das selbst
gestreute Horensagen ausspielt. Nun war Elderton
nicht nur beim Gallery Weekend in Berlin, sondern
auch bei der parallel stattfindenden zweiten Aus-
gabe der Art Monte-Carlo.
Zwischen Monte-Carlo und Berlin hatten die Orga-
nisatoren der Kunstmesse einen Shuttle-Flugdienst
eingerichtet, um den internationalen Sammlerin-
nen und Sammlern, die Berlin so gerne an sich zie-
hen wirde, die Chance zu geben, beide Events
in einem Aufwasch mitzunehmen. Elderton, so ih-
re Formulierung, "hauled ass to the airport”. Klar,
wenn sich die "Scene" an zwei Fronten zugieich
trifft. Klar ist aber auch, dass die Vorstellung ei-
ner "Kunstwelt", nicht anders als andere Welten,
in der Realitat sehr viele parallele hat. E ne dieser
Parallelwelten streifte Eldertons Text n

sant. Schade, denn eigentlich ware es diese ge-
wesen, der sie die eingangs erwahnten Statistiken
zu den dramatisch gestiegenen Immobilienprei-

sen hatte gegenuberstellen missen. Aber selbst
wer sich in journalistischer Mission zwischen Mes
seersatz und Uberzahliger Neumesse den ass
ab-haulen muss, qualifiziert sich wohl noch nicht
far das von der New York Times ausgerechnet in
Berlin veranstaltete Art Leaders Network, das Gip-
feltreffen einer "select group of the world's most
distinguished art experts and influencers”. Auf
dem Podium waren: die deutsche Staatsministe-
rin fUr Kultur, diverse Museumsdirektorinnen und
-direktoren, davon einer aus Berlin, sowie Abge
sandte des Auktions- und Kunsthandelswesens
Wer das von Katar mitfinanzierie Event live erle-
ben wollte, I6hnte schlappe 1500 Euro Eintritt.

Ein eher fur Investoren als Kunstinteressierte vor-
bereitender Feuilletonbeitrag in der New York
Times Uber die Kunstszene vo 3".- n Berlin,
Artists Find a Home" — fand seine Fzallbeispiele ent-
sprechend unter den Neuberlinern Al Weiwei, Sean
Scully und Trevor Paglen, alle mit eigenem Atelier
zu, wie es hiel}, glinstigen Bedingungen, und liel}

zu Wort kommen. New York sei frag

zielles Zentrum der Kunst und darum Hauptstadt.
London und Hongkong mag man seine Auktio-
nen lassen, Paris die Museen und ltalien se

"But Berlin has artists." Genau, weil *gunstig"

chen—
so relativ ist wie "Kunstler" — oder wie “reich”. Als
letzteres gilt man in globalem MaRstab bereits

ST ASA

mit einem Jahreseinkommen von rund 25 000 US-

Dollar.|[Ein Zwischenfazit kdnnte lauten: Besser -'r:all
kein Berliner Durchschnittskinstler werden.




Womit wir beim Thema sind: Geld und Kunst. Bei-
de verbinden "art leader" und Durchschnittskiinst-
ler. Und doch ist auszuschlieen, dass diese sich
je treffen, gar auf Augenhéhe begegnen wirden.
Kunst und Geld sind zwar Bindeglieder, stellen aber
eine disjunktive Verbindung her. Das andere Wort
dafir ist Trennung. Die disjunktive Verbindung eta-
bliert, was die gesellschaftlich parallelen Realita-
ten von "art leader" und Durchschnittskinstler als
jeweils gelebtes Leben betrifft, in Form von Flieh-
kraften. Vom Staat gewahrte Steuervorteile als so
genannte Subventionen flr Investoren und Unter-
nehmer und vom Senat vergebene, geférderte Ate-
lierplatze stehen vielleicht auf demselben Blatt,
gehdren aber zu unterschiedlichen Rechnungen.
Nur im zweiten Fall ersetzt Subvention den Lebens-
unterhalt aus eigener Kraft. Und wie recht Elderton
hat: Nicht der Wert der Kunst, egal ob in Monte-
Carlo oder Berlin, sondern die Immobilienpreise
sind dabei der entscheidende Faktor.

Glenn D. Lowry zum Beispiel, Direktor oder besser
CEQ des New Yorker Museum of Modern Art, ist
nach den Mal3staben der New York Times ein "lea-
der" und wer Fuhrer ist, erhebt sich zwangslaufig
tber den Durchschnitt. Entsprechend darf es nicht
verwundern, wenn er, neben einem beispiellosen
jahrlichen Millionengehalt als Leiter einer prominen-
ten Kunstinstitution in einem prominenten Stadtteil
New Yorks, Mietfreiheit in eben diesem Stadtteil in
einer mehrere Millionen schweren Wohnung im Mu-
seum Tower geniel3t. Diese finanzierte jahrelang,

KUNST UND &€ELD
SIND ZWAR
BINDEGLIEDER,
STELLEN ABER EINE
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wie auch die Boni, die Lowry zusétzlich zum Fest-
gehalt einstrich, der private New York City Fine Arts
Support Trust, hinter dem sich eine illustre Schar
von Kunstfreunden und Philanthropen verbirgt. Die
Kunst will schlielich unterstitzt sein. Und weil hier
nicht weiter auffallt, wenn "support" das unscho-
nere "Privileg" ersetzt, kann es auch gleich auf der
richtigen Ebene passieren.

Lowry und Kollegen sind eben Profis, weswegen
sie auch volksnah kénnen, wenn es um Programm,
Marketing, Auslastung und Verwertbarkeit ih-
rer musealen Arbeit geht: Das MoMA kenne keine
Schwelle, verkiindet Lowry leutselig beim Berliner
Treffen denen, die dabei sind. Standest Du gerade
noch auf irgendeiner Stralle in Manhattan, stehst
Du plétzlich im Museum — so offen ist das.[lUnd die
Frage, ob es noch so etwas wie einen Kanon der
Kunst gebe oder wie sonst ihre dsthetische Bedeu-
tung festgestellt werde, wischt Kollege Gary Tinte-
row, Direktor des Kunstmuseums in Houston, fast
ein bisschen unwirsch zur Seite. Was soll so eine
Frage an einen hochrangigen Museumsfunktionar,
wenn doch jeder wisse, dass gut ist, was gut aus-
sieht — so einfach ist das.|
Mag sein, dass man in Europa von den US-ame-
rikanischen Verhéltnissen noch ein Stick weit
entfernt ist, aber dass Philanthropen das Kunstge-
schehen gerne hilfsbereit "supporten", ist auch hier
keine Neuigkeit. Neu ist wohl das Ausmal, in dem
man auch die zeitgendssische Kunst fiir
solche Engagements entdeckt. Massive
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Sparmalnahmen in den Kulturhaushalten haben
diesen Entdeckergeist in den letzten Jahrzehnten
willkommen gehei3en und zugleich die Unabhén-
gigkeit der Hauser und ihre 6ffentliche Legitimation
erkennbar untergraben. Eine verwahrloste Kultur-
und Bildungspolitik hat sich von der nationalen
Ebene bis in die letzte bayerische Provinz hinein
nachhaltig neoliberalen Fehlanreizen unterworfen.
lhren neuerlichen Mangel an Geld und Grund kom-
pensieren die einstigen Institutionen blrgerlicher
Kultur —immerhin als Effekt der franzsischen Re-
volution einst vergemeinschaftet und 6ffentlich
geworden—immer haufiger mit Apparatschiks,
die wiederum das Geld fur den Grund halten und
sich fur jeden hinzugewonnenen "support" auf die
Schultern klopfen.

Der einst und eigentlich immer noch produktive An-
tagonismus zwischen Progressiven und Konservati-
ven hat sich darliber in eine geféhrliche Scheinfront
verkehrt.|GleichermalRen falsch, bieten Progressi-
vismus und Populismus keine Alternativen mehr.
Die Sprache der strukturellen Refeudalisierung ist
eine des Fortschritts, des Aufbruchs, der Dynamik,
nicht selten begleitet von Macher-Gesten der Ra-

dikalitat, die Populismus nur brauchen, wo die re-
alen Zumutungen allzu offensichtlich werden.[Die’
biedere Rhetorik des siechenden Bildungsbiirger-
tums, der "onkelhafte Renommierton", den Christi-
an Demand kurzlich eher als Uiberlebtes Kuriosum
im Magazin der Kulturstiftung der Lander ausfindig
machte ("erlesen", "veritabel", "gebUhrend", "deli-
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kat"), ist nichts womit sich progressive "art leader"
und "influencer" aufhalten miissten. Wenn derselbe
Feuilleton-Beitrag in der gedruckten Ausgabe der
Welt mit "Wie man richtig Uber Kunst spricht" Gber-
schrieben, online aber mit der Headline "Wie jeder
klug Gber Kunst sprechen kann, ohne Ahnung zu
haben" angeklindigt wird, ist klar, wohin die Reise
geht. Business-Punks kénnen auch Kunst.
Wer 1500 Euro Eintritt verlangt — fir die Mehr-
heit im Kunstfeld wére das ein guter Monatsver-
dienst —braucht seine Interessen auch sonst nicht
mehr kaschieren. Es ist absurd: Wéhrend die Basis
bréckelt, substanziell prekarisiert und nervlich aus-
zehrt (siehe Immobilienpreise, siehe Einkommens-
verhaltnisse), gonnt man sich auf den besseren
Platzen einen frischen, dynamisch-unverkrampf-
ten Habitus, eine neue Leichtigkeit in Bezug auf die
eigenen, expandierenden Privilegien. Die freundli-
chen Ubernahmeangebote derer, die es sich lei-
sten kdnnen, treffen sich dabei mit einem kollektiv
von uns allen produzierten Begehren nach Aner-
kennung — nicht durch Leistung, sondern durch Er-
folg. Gut ist, was gut aussieht. Und zweifellos sieht
auch Erfolg gut aus. Erfolgreiche Kunst sieht ent-
sprechend immer gut aus, egal wie sie aussieht
oder was sie ist. Erfolg Uberdies hast Du. Leistung
dagegen muss erbracht, mithin geleistet werden.
Das wiederum hat einen Preis, den zahlt, wer lei-
stungswillig ist. Erfolg und Leistung, so eines der
vielen Versprechen des Neoliberalismus, hdngen
zusammen. Uns scheint, als hdtten wir schon wie-
der eine disjunktive Verbindung gefunden.
Dazu passt, dass die Verantwortung, die paral-
lel zum Erfolg wachsen sollte, in der Regel ge-
teilt und auf die Gemeinschaft umgelegt wird. Ei-
ne Binsenweisheit ist, dass der Gipfel nicht grof
genug fur alle ist. Klar ist auch: Erfolgsgeschich-
ten verkaufen sich besser als Bildungsromane,
da kann Anton Reiser so viel leisten wie er will. Er-
folg ist das letzte Versprechen eines sich neoli-
beral verausgabenden Kunstrests. Also kopieren
Kunstmagazine den zynisch-verblédeten Schnat-
terton Uberteuerter Modezeitschriften, also sen-
ken bilrgerliche Marken wie die New York Times
das Kunstgesprachsniveau auf Kaffeekranzfor-
mat und schwarmen von Berlin als hippen Artist-run
Space, wahrend man dessen Kunstproletariat si-
cher vor der Tlr weil3. Stadte werden zu Orten, wo
"man Kunst spricht", so Kritikerin Catrin Lorch in ei-
nem bestlrzenden Text in der Stiddeutschen Zei-
tung. Da ist CSU-gerecht sehr viel von Heimat die
Rede, von der Verénderung der Institution Museum
und dass man in London oder Frankfurt mit einem
besonderen Rezept erfolgreich sei: Da bieten sich
Museen ndmlich "den global vernetzten Berufsno-
maden" —langst — "als temporére Heimat an", als
Austragungsorte flr die Heimspiele der Hyperkultur.
Fortsetzung auf Seite 28




ganisieren, der nicht die
Form einer schlieRenden
Gemeinschaft annahm,
sondern als solcher insti-
tutionell flichtig — oder
eben "brlichig" — bleiben
konnte.

Stefano Harney und Fred
Moten sprechen in ei-
nem anderen Zusam-
menhang ebenfalls von
einer Art "Brichigkeit",
wenn sie beschreiben,
dass es nicht ausreicht,
einen Kontext herzustel-

Fortsetzung von Seite 4

lenund eine Einladung da-
flr auszusprechen. Inbei-
dem, Kontext und Einla-
dung, muss selbst eine
Offnung angelegt sein. Ei-
ne Offnung, die die "hei-
matlichen" Geflihle der-
jenigeninfrage stellt, die
sich inihrem Kontext, in
ihrer Sprache zu Hause
flhlen. Es geht also mogli-
cherweise um ein Herstel-
len eines Gemeinsamen,
indem alle gemeinsam
nicht zu Hause sind. B

Der refeudalisierte Kunstraum kennt keine territo-

rialen Grenzen und nahrt die lllusion einer globalen
Kunst bei intakt bleibenden ldentitéten.IAber weder

das widerspriichliche Selbstbild weiter Teile ab obe-
rer Mittelschicht aufwarts, noch die billigend in Kauf
genommene Schleifung emanzipatorisch entworfe-
ner Institutionen oder die Schwéachung ihrer Akteu-
rinnen und Akteure in vorauseilendem Gehorsam

und kréftezehrendem Wettbewerb provozieren er-

kennbaren WiderspruchNicht an der 6konomischen

Basis des Kunstfelds entziinden sich die Skandale
unserer Zeit, sondern an der "Angemessenheit" des
durchgeschleusten Contents. Als normal oder ir-
gendwie alternativlos gilt dagegen, wenn etwa Jean

de Loisy, Direktor des Palais de Tokyo, einen grofien
Teil des operativen Budgets seines Hauses durch
Vermietungen einspielt, wahrend die Pinault-Stiftung
ihr laufendes Geschaft aus eigenen Mitteln bestrei-
tet, daflr aber auf Staatsgrund steht. Die 6ffentliche
Hand wird zum Investor dessen, was Luc Boltanski
und Arnaud Esquerre als "Bereicherungsékonomie"
bezeichnen, also eine Wertschépfung durch "Aus-
schlachtung der Vergangenheit", durch die Okono-
misierung von Kulturorten, ihrer Narrative und deren
zeitgendssischen Neuinterpretationen. Nur ist es
auch bei dieser Form des Kapitalismus nicht anders
als bei seinen Vorgangern: Der Profit landet ganz
Uberwiegend bei jenen, die auch bei Boltanski und
Esquerre noch ganz schnéde "Vermdgenseigner"
heiRen. Wahrend das Grundproblem also das glei-
che bleibt —"die groRer und unertraglich werdende
Ungleichheit" (Boltanski) — geraten die Kunst und ih-
re Institutionen zur begehrten Ressource eines for-
cierten Raubbaus. Freilich, so neu ist das alles nicht:
Der kultur- und steuerpolitisch belohnte Geltungs-
drang von Privatsammlern, auch die von GroRRga-
lerien protegierte Vielleicht-auch-Kunst und ihr im
Nebeneffekt wertsichernder Einfluss auf das Pro-
gramm von Kunstvereinen und Museen sind bereits
Phanome der Nullerjahre. Neu ist ihre Verstetigung
und der prekarisierende Effekt, der heute eine ganz
andere TUrpolitik und die besagte neue Selbstver-
standlichkeit im Umgang mit Privilegien erlaubt.

Entsprechend wird diese Turpolitik mittlerwei-
le auch an Orten erkennbar, wo sie vorher leich-
ter zu Ubersehen oder kleinzureden war. So fuhrt
zum Beispiel die laufende Internationalisierung
von europaischen Kunsthochschulen weniger da-
zu, dass dort strukturell marginalisierte Positionen
verstarkt sichtbar oder gar globale, klassentber-
greifende Perspektiven entwickelt wiirden —im Ge-
genteil. Mehr und mehr sind es die Kinder der glo-
balen Reichen und Superreichen, die ihren Le-
benslauf mit europdischen Akademien pimpen
und ihre Praxis in die "angesagten" kritischen Dis-
kurse eingliedern. Der Schlussbericht einer aktu-
ellen Studie zur Inklusion in Kunsthochschulen der
Schweiz — der auch sonst kaum ein gutes Haar am
‘frappanten Klassismus" der uniersuchten Institu-
tionen lasst —weil}, zu wessen Lasten die massiv
gestiegenen Anteile (bis 49%) auslandischer Stu-
dierender "aus privilegierten Bildungsmilieus" ge-
hen (Art.School.Differences, Philippe Saner et al.).
Es sind die "in der Schweiz aufgewachsenen Stu-
dierenden mit Migrationserfahrung der ersten oder
zweiten Generation", deren Quote in den Studien-
gangen der Kunst zuletzt auf ganze 2% zusam-
menschrumpfte. Der durchaus vorhandene Wunsch
nach Diversitat verknappt sich im Durchlauf einer
im Geist eines "talent turn" betriebenen Rekrutie-
rung also auf jene Anderen, die die Hochschule "be-
reichern" —die vorgebildeten, abgesicherten, dis-



kursméchtigen und flieBend englischsprachigen.
Ohnehin spricht der Diskurs, nicht anders als das
"Art Leaders Network", fast ausschlieBlich eng-
lisch. Das zeitigt ebenso viele einschlieBende
wie ausschlielende Effekte. Allzu passend hangt
Mladen StilinoviCs An Artist Who Cannot Speak
English Is No Artist (1994) derzeit im Hamburger
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Bahnhof, Berlins Museum flr zeitgenéssische
Kunst. Es hangt dort anlasslich einer Neuprasen-
tation der Sammlung, die ausgerechnet Hello
World Uberschrieben wurde und freundlich in alle
Himmelsrichtungen winkt.

Wo sich neue Turen 6ffnen, schlieRen sich andere.
Geschenkt. Ein Problem ist allerdings, wenn sie da-
bei in erster Linie jenen offengehalten werden, die
schon immer auf der Habenseite des Lebens stan-
den. Und das gilt nicht nur fur vermeintlich einfach

identifizierbare Schlisselkategorien wie "Mann",
"alt", "weil}" und "heterosexuell", sondern auch und

mehr denn je flr den Kontostand.[Warum ist Reich-

tum aber nichts, das auch nur annahernd in einem
Maf3e problematisiert oder zumindest thematisiert
wird, wie es —immerhin und Gott sei Dank —bei an-
deren Privilegien einstweilen der Fall ist? Warum
ist der zunehmende Einfluss einzelner Vermégen-
der auf 6ffentliche Institutionen kein 6ffentliches

Problem?|Warum sind die qua Prekarisierung dra-
matisch erschwerten Zugangsbedingungen zum
Feld flr Akteure aus der unteren Mittelschicht und
darunter kein Skandalon? Und warum kann man fur
eine zweitdgige Veranstaltung in Berlin, auf der ak-
tuelle Probleme der Kunst diskutiert werden sollen,
1500 Euro Eintritt verlangen, ohne sich véllig un-
méglich zu machen?

Unsere Vermutung ist, dass die neoliberale Trans-
formation im Bereich der Kunst deshalb so leich-
tes Spiel hat, weil hier der Zusammenbruch eines
gesellschaftlichen Spannungsverhéltnisses aus
drei Kraften zunachst folgenlos schien —aber jetzt
umso offensichtlicher zu Tage tritt. Die einstige
Dreiecksbeziehung aus Proletariat, biirgerlicher
Mittelschicht und bourgeoiser Oberschicht hielt die
beiden Privilegierteren unter ihnen mit einem ge-
wissen Rechtfertigungsdruck in Schach. Ohne dies
idealisieren zu wollen, folgte daraus auch ein ge-
wisses Spannungsverhaltnis zwischen Privilegien,
Rechten und Pflichten. Die Bourgeoisie mihte sich,
ihren Reichtum zu verbergen oder mit Wohltaten




und gehobener Etikette zu legitimieren. Die birger-
liche Mittelschicht tat gleiches gegentiber dem Pro-
letariat und versuchte sich zugleich mit Tugenden
wie Gewissenhaftigkeit, Leistung und eben einem
gewissen Bildungsernst gegenuber der vermeintli-
chen Dekadenz von Adel und der auf ihn folgenden
Bourgeoisie als die bessere, eigentlich demokrati-
sche Klasse abzuheben. Die im 18. und 19. Jahrhun-
dert beginnenden Entwirfe und Umwidmungen von
Institutionen der Kunst als 6ffentliche und emanzi-
patorische, verdanken sich also auch dem anhal-
tenden Druck einer Klasse, die selbst kaum Zugang
zu diesen besal. |hr stetiges Aufbegehren sorgte
daflr, dass vor allem die Mittelschicht flr sich das
Narrativ eines humanistischen Fortschrittsprojekt

reklamieren wollte.[Schon immer weitgehend den

oberen Klassen vorbehalten, galt die Kunst schlief3-
lich als asthetische Beweisflihrung des realisierten
guten Lebens. Sie war Teil des Bildungsromans.

Naturlich hat das hehre humanistische Selbstbild
eines sich vom Adel emanzipierenden, seine Ritu-

ERFOLESEESLHIEHTEN
VERKAUFEN SIEH BESSER
ALS BILDUNESROMANE.

ale zuerst dumm, aber mit viel Geld imitierenden,
dann raffiniert und eben herausgefordert durch
ein bildungswilliges Proletariat transzendierenden
Blrgertums keine Jahrhunderte Uberdauert, ohne
sich in massiven ideologischen Widerspriiche zu
verfangen. Der Kapitalismus wird alles Stehende
verdampfen und alles Heilige entweihen, prognos-
tizierten Marx und Engels 1848 und haben Recht
behalten. Auch die Kunst ist entweiht und zu wel-
chen Schizophrenien sie sich —in der Theorie allzu
gerne darauf reduziert — als Wahrung im kulturel-
len Verteidigungskampf sozialer Privilegien eignet,
daran hat etwas uUber hundert Jahre spater Pierre
Bourdieu erinnert.

Mit dem Niedergang und der systematischen Zer-
schlagung einer proletarischen Identitat hat sich
jedenfalls der Rechtfertigungsdruck von bzw. nach
unten vorerst erledigt. Offenbar werden Perspek-
tivlosigkeit und Verzweiflung der unteren Klasse
mit populistischen und gegenaufklarerischen Pro-
grammen derzeit ausreichend verwaltet und ein-
gehegt. Die Mittelschicht erscheint dagegen an
ihrem unteren Ende derart prekarisiert und ver-
unsichert, dass sich ihre Abstiegsangst bis in die
oberen Etagen frisst. Und ganz oben sorgt das
wiederum far neuen Freiraum, fur die besagten
Fliehkrafte: Die reicher werdenden Reichen sehen
nicht nur besser aus, sie bringen ebendies auch
ungenierter zur Auffiihrung. Nicht nur im Wind-
schatten eines vulgaren Milliardarspopulismus
a la Trump, auch im Umfeld arrivierter klinstleri-
scher "art leader" und "influencer". Vor diesem Hin-
tergrund ist es durchaus folgerichtig, wenn Erfolg
und gutes Aussehen in besagtem Verteidigungs-
kampf sozialer Privilegien jenen angestaubten Be-
reich der Kunst ausstechen, der es immer noch
ernst meint mit dem guten Leben.

Wie sich dieser marginalisierte Bereich nun ent-
stauben und neu entwerfen kénnte, dazu gibt es
unterschiedliche Vorstellungen. Gleichermal3en ex-
emplarisch haben zuletzt David Joselit und Kers-
tin Stakemeier theoretische Entwirfe vorgelegt.*
Beiden gemein ist, dass sie zwischen der dstheti-
schen und der sozialen Wirklichkeit der Kunst nicht
unterscheiden, sondern sie vielmehr um jeden Preis
miteinander identifiziert sehen wollen.|Die alte, ge-

sellschaftlich vereinbarte und institutionell gesi-
cherte, gleichwohl nie wirkliche Autonomie der
Kunst wird zu einer Art vitalistischem Prinzip "ent-
grenzt" —als widersténdig gemeinte Analogie auf
einen finanzialisierten und vernetzten Kapitalis-
mus, der, katastrophisch auRer sich geraten, in der |
Tat kein AuBen mehr zu kennen scheint.|

Da mag es, bei Joselit, pragmatisch erscheinen,
Kunst als "Wahrung", als weltumspannend zirku-
lierende Zeichenkette aufzufassen, in der es di-
rekt zu operieren und damit unmittelbar Wirkung zu
erzielen gilt. Auf fatale Weise hat er sogar Recht,



wenn er meint, die Kunstwelt hatte langst die Kunst
ersetzt als Zone, in der zwischen "soziale[n] Eliten,
hoch entwickelte[n] Philosophien, einfem] Inven-
tar praktischer Reprasentationstechniken, ein[em]
Massenpublikum, einfem] Diskurs liber Bildbedeu-
tung, Finanzspekulationen sowie Affirmationen der
nationalen und ethnischen Identitat" praktisch zu
verlinken sei. Sein Schlisselwort ist "Macht", die
als Kippschalter zwischen immanenter Operation
als Kunst und zugleich transzendierendem Effekt
als besseres Leben fungiert. Den Schalter zum Kip-
pen bringen soll, eben, die Kunstwelt als —analog
zu den Effekten des Kapitals — "wirkliche" Macht.
Wie das technisch geht, wiirde, laut Joselit, Ai Wei-
wei vormachen, der aus der Deckung seiner "glo-
balen Reputation" heraus schon mal dissidente
Ansichten artikulieren kénne.

Das klingt nach einer probaten Taktik. Reputati-
on und Dissidenz wéren gleichermallen "real". Die
Rechnung fur die Ressourcen, die beide kosten,
wird allerdings an verschiedenen Stellen gemacht.
Das ist der Arger mit jedem Netzwerk, den Zugén-
gen dazu und dem Ressourceneinsatz, auf dem
es sich errichtet. Immerhin ist auch dem Autor klar:
Nicht jeder kann Ai Weiwei sein. Nichtsdestotrotz
sollten seinem Beispiel folgend alle an ihrem Ort
und nach besten Kraften auf die Macht der Kunst
setzen —und, erganzen wir, mit gleichem Einsatz
aber ungleichen Voraussetzungen ihr Netzwerk
fetten. Die Wirklichkeit, die daraus herrlihrte, wére
den eingangs skizzierten Verhaltnissen also frap-

pierend dhnlich.[Joselit ist blind dafir, dass Selbst-

bestimmung weder gegeben noch gleich verteilt
ist, sondern je nachdem errungen und zu erhalten,
dass sie bisweilen nicht Voraussetzung, sondern

Perspektive ist. |

Das Verhéaltnis von Voraussetzung und Perspekti-
ve attackiert Kerstin Stakemeier ungleich geziel-
ter, wenn sie die "moderne Autonomie der Kunst"
als "historische Disziplinierung asthetischer Pra-
xis" auffasst, und Asthetik mithin als Medium gegen
die Institution der Kunst wendet. Dabei geht es um
nichts weniger, als mit der Kunst das Leben zurilick
zu erobern, das ihr —mit Rekurs auf den Don der
(deutschsprachigen) Sozialgeschichte der Kunst:
Arnold Hauser — durch ihre "Veranstaltlichung" ge-
nommen wurde. Die Diagnose scheint heute nicht
richtiger und nicht falscher als damals, als Hauser
in den fridhen 1960er Jahren seinen am Beispiel
des Manierismus gewonnenen Befund notierte. Er
wusste freilich noch um die Ambivalenz der Institu-
tion zwischen Errungenschaft und Verkrustung. Ge-
gen die veranstaltlichte Kunst im finanzialisierten
Kapitalismus —kurz: gegen die Katastrophe — setzt
Stakemeier heute zum Angriff an. Und zwar mit ei-
nem Dreiklang radikaler Absagen an Gesellschaft,
Geschlecht und Freiheit —wohlgemerkt in einer as-
thetischen Praxis entgrenzt-entgrenzender For-
malismen der "De-volution, der De-generation und
De-produktion" (Jenny Nachtigall). Das Ziel dieses
Angriffs kann also nicht die Verbesserung der Insti-
tution meinen, Ziel ist vielmehr die "Selbstabschaf-
fung der Kunst".

Das ist von den Voraussetzungen wie von der Per-
spektive her interessant gedacht. Doch zerfallt das
Buch in zwei voneinander merkwirdig entkoppel-
te und einander zugleich relativierende Ebenen.
"Selbstabschaffung der Kunst" klingt cool. Eben-
das als Kunst machen zu kénnen klingt nach Vol-
te. Was als radikaler theoretischer Entwurf auf die
"katastrophischen" Verhéltnisse at large zielt, be-
schréankt sich bei seinen Exempeln aus der kiinst-
lerischen Praxis auf einen Uberschaubaren Kreis
von Akteurinnen und Akteuren. Naturgemal} kor-
respondiert Stakemeiers bewusst gesetzte "De-
monstration mdéglicher Allianzen" mit wirklichen
Machteffekten —allerdings nicht solchen auf die
"Institution Kunst", sondern in den Organen des
tagtaglichen Kunstbetriebs. Wir haben schon wie-
der Arger mit den Netzwerken.

Nun wére es sinnlos, das eigene Involviertsein in
ebensolche Zusammenhange von sich zu wei-
sen. Und ebenso sinnlos wie kontraproduktiv wéare
es, die solidarischen Effekte, die mit Netzwerken
einhergehen, samt Aussicht auf Ermachtigung zu
verwerfen. Wahrscheinlich ist aber auch, dass im
Verbund mit einer aufgeriisteten Rhetorik und vor
dem Horizont der Selbstabschaffung der

Kunst geradezu l&ppisch erscheint, was 30/31



davor liegt oder darliber hinaus geht. Wir meinen
die Effekte, die sich auf Institutionen, auf Zustan-
de und Verhéltnisse richten, die nicht unmittelbar
Kunst aber doch ihr Feld betreffen. In anderen Wor-
ten: Wenn wir eine konkrete Verbesserung der Ver-
héltnisse gar nicht erst in den Blick nehmen, lasst
sich in diesen gut Outlaw sein. Zumal ja auch die
zugerechneten und beschriebenen entgrenzt-ent-
grenzenden Praxen in den Verhaltnissen stattfin-
den. Letzteres ist ihnen nicht vorzuwerfen, wie
sollte es auch anders sein. Es fuhrt aber nicht nur
zu der Frage, ob wir bis zu der in den Raum gestell-
ten Selbstabschaffung der Kunst nun einfach al-
le so weiter hustlen, sondern auch fur wen und fur
was wir sie Uberhaupt betreiben sollen? Wem wére
damit geholfen —wem geschadet? Und was wurde
auf den anvisierten Zusammenbruch folgen? Das
Fazit von Jenny Nachtigalls Insert zu Stakemeiers
Entwurf liest sich entsprechend luzide: "Die Frage
ist, welches Leben hieraus entsteht.”

FUr sein pragmatisches Operieren in und vor allem
mittels einer Kunstwelt "nach der Kunst" setzt Jo-
selit dagegen auf das traditionell burgerliche Ide-
al der "self-possession”, auf das Verfugen uber die
eigene Erfahrung und Subjektivitat, welche die Be-
ziehung zu einem Kunstwerk aufrufe. Wer will be-
streiten, dass Kunst beitragen kann, "sich selbst
zu besitzen", also seiner Selbstbestimmung ge-
wahr zu werden. Das Grolartige ist aber doch,
dass sie gleichermalten dazu verfuhren kann, sich

selbst fremd zu werden — auch das ist schlieBBlich
Teil des Potenzials, das sich inr—analog zu Stake-
meier — zuschreiben lasst. Die Kunst liegt, richtig, im
Gebrauch. Wahrend Joselit die Kunst auf ihre real-
politischen Effekte festnageln mochte und in ihrer
Soziologie ersauft, pladiert Stakemeier dafur, ih-
re negatorische Radikalitat zu realisieren und setzt
damit die Katastrophe in den Rang des Unvermeidli-
chen. Beides erscheint uns ahnlich unangemessen.

Aus der vielleicht immer schon allzu wohlfeilen Kri-
tik an den Verhéaltnissen konkretisierte sich mit
dem kommunistischen Projekt eine Zeit lang die
utopische Hoffnung auf ein anderes, besseres Le-
ben; hin zu einer realen Perspektive auf eine Ge-
sellschaft, die, damit sich alle in ihr wiederfinden
kdnnen, vollig neu Uber die Fiktionen der Nation und
Uber die Realitat der Klassen hinweg zu begrtinden
ware. In diesem Sinne hat denn auch der Sozialis-

mus nie real existiert.|Das Lehrstiick daraus ist,

dass es sich ohne Realpolitik eben nicht ausgeht,
gerade weil sich die Hoffnung auf den kompletten

Reset —vorerst? — zerschlagen hat.|

Nach wie vor verstehen wir die Kunst dabei als
Vorgriff auf das gute Leben. Gerade aufgrund ih-
rer multiplen Méglichkeitsformen infolge anmafRend
behaupteter, zuweilen ergriffener und eroberter Au-
tonomie. Kunst durch die Instrumentalisierung ihrer
aufklarerischen oder negatorischen Effekte theo-
retisch hinzugeben, wirde auch bedeuten, eine Ah-
nung dessen zu verlieren, woflr wir (realpolitisch)



streiten. Wahrscheinlicher erscheint uns allerdings,
dass das beschriebene, anhaltende Untergraben
ihrer gesellschaftlichen und politischen Vorausset-
zungen und Institutionen diese Instrumentalisierung
schneller, nachhaltiger und unter anderen Vorzei-
chen besorgen wird.

Wenn es den burgerlichen Bezugsrahmen nicht
mehr gibt, der den Institutionen der Kunst einst ih-
ren emanzipatorischen Anspruch anheftete und
sie —ein bisschen zu feierlich, ein bisschen zu opti-
mistisch und notorisch korruptionsanfallig—gegen
Indienstnahmen verwehrte, sollten wir stattdessen
einen neuen bauen. Es bliebe aber bei gefélschtem
Progressivismus und Worthilsen wie jenen von der
neuen Heimat "global vernetzter Berufsnomaden”,
wirde dieser Bezugsrahmen nicht in die tatséch-
lichen, realpolitischen Verhéltnisse eingespannt,
heifdt: in Spannung versetzt. Und das wurde verlan-
gen, Privilegien nicht nur auf gleicher Ebene, son-
dern auch nach oben hin zu verhandeln—ja, es
geht immer noch um Kontostéande. Es wiirde zu-
gleich bedeuten, eine Perspektive und eine Spra-
che zu entwickeln, die die unteren Klassen zurlick
ins Spiel bringen. Ohne das wird es kein Vorwarts
geben, nicht einmal den Erhalt bereits erstrittener
Inseln und Ahnungen — ganz einfach weil uns nichts
drlickte und zwénge, ernst zu machen mit allzu
hehren Selbst- und Kunstentwiirfen. B

* David Joselit: Nach Kunst, Berlin 2016 und Ker-
stin Stakemeier: Entgrenzter Formalismus — Ver-
fahren einer antimodernen Asthetik, Berlin 2017

P Eurogruppe: Vieles deu-
tet darauf hin, dass in den
westlichen Gesellschaften
gerade ein tiefgreifender
Kulturkampf ausgefoch-
ten wird. Auf der einen Sei-
te steht der liberale Tell
von Mittelklasse und Ober-
schicht, die eine kosmo-
politische "Hyperkultur” re-
prasentieren und zu denen
wir wohl auch uns und die
Kunstwelt rechnen miis-
sen. Auf der anderen Sei-
te finden sich Teile der
alten Mittelklasse sowie
eine wachsende Unter-
schicht zunehmend sozi-
al deklassiert und verteidi-
gen immer lautstarker tra-
ditionelle und essentialisti-
sche Kulturmodelle. Wir er-
leben eine erschreckende
Zunahme populistischer
Argumentationsmuster und
die Verschiebung 6ffentli-
cher Diskurse nach rechts.
Gleichwonhl ist schwer zu
leugnen, dass sich viele
linksliberale Werte, wie
Sie kurzlich in einem Inter-
view mit der Tageszeitung
hervorhoben, "zum neu-
en Kapitalismus wie ein
Schliissel zum Schloss"
verhalten. Oft genug sind
sie Ausweis eines gesell-
schaftlich und wirtschaft-
lich privilegierten Milieus.
Viele Debatten und Auf-
geregtheiten um libera-
le Werte (auch im wich-
tigen Kampf gegen Ras-
sismus oder Sexismus) er-
scheinen vor diesem Hin-
tergrund zuweilen zirkulér
— und unangenehm blind
flr 6konomische und le-
bensweltliche Vorausset-
zungen. Aber wie lasst
sich ein Kulturkampf de-
eskalieren, ohne zentra-
le Werte wie Progressivi-
tat und Liberalitat preis-
zugeben? Und wie I6st
man sich aus den eige-
nen sozialen Einkapselun-
gen im liberalen Milieu?

» Cornelia Koppetsch:
Ein Kulturkampf I&sst sich
leider nicht von oben, so-
zusagen vom ReilRbrett
aus, entscharfen, sonst
ware es ja kein Konflikt.
Kultur ist keine "Folklo-
re" und auch kein blo-
Rer Uberbau aus Wer-
ten und Lifestyles, son-
dern das Medium, in dem
Herrschaftsordnungen
verteidigt oder angegrif-
fen werden. Es geht also
um Macht und Privilegi-
en. In diesem Sinne sind
auch die im Rechtspo-
pulismus aufbrechenden
Konflikte um "alternati-
ve Fakten" oder die An-
griffe auf "Political Cor-
rectness" und "Genderis-
mus" als Kulturkonflikte,
namlich als Ausdruck
symbolischer Kampfe
gegen die hegemoniale
linksliberale Kultur, zu be-
trachten, durch die auch
die gegenwartige Herr-
schaftsordnung im Gan-
zen angegriffen wird.
Kulturliberales Leben ist
nicht nur der SchlUssel
zum Schloss des globa-
len Kapitalismus, son-
dern auch das symboli-
sche Universum, durch
das die herrschende Ord-
nung und die Privilegien,
die man darin einnimmt,
verteidigt werden. Auf
diesen beiden Pfeilern
ruht die Hegemonie des
Liberalismus. Diese He-
gemonie wird durch das
Gefiihl (der herrschenden
Klasse) begleitet, besser
zu sein als die Anderen —
progressiver, leistungs-
faniger, kulturell viel-
seitiger, erndhrungsbe-
wusster, wissbegieriger,
etc. Und von dem Gefiihl,
dass liberale Werte bes-
ser sind als etwa Werte,
die wir als traditionell be-
zeichnen. Libe-
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