Dossier ,,Kritik nach der
Kritik*

Ausgewahlte Vortragstexte zur Vorlesungsreihe an der Zircher
Hochschule der Kiinste (ZHdK) im Rahmen von ,,Positionen und
Diskurse in den Kunsten und im Design“* im Herbst 2011.

In einer Kooperation der Zurcher Hochschule der Kiinste mit der
Zeitschrift ,,Kunstforum International” (KéIn) werden hier die Beitrage der
von PAOLO BIANCHI und CHRISTOPH DOSWALD kuratierten Reihe als
PDF-Dossier dokumentiert.

Einflihrung
Paolo Bianchi und Christoph Doswald

KRITIK NACH DER KRITIK
Gedanken zu einer Vorlesungsreihe an der ZHdK PDF-Seite 3

Nachfolgend finden sich die eigens lberarbeiteten und redigierten Vortrige von diesen ausgewéhlten
Referent/innen:

JORG HEISER (Berlin) PDF-Seite 7

DAGMAR DANKO (Freiburg i. Br.) PDF-Seite 17
ROGER BEHRENS (Hamburg) PDF-Seite 29
HANS-RUDOLF REUST (Bern) PDF-Seite 47
SONJA EISMANN (Berlin) PDF-Seite 53

Die Gesamtheit der Vortrage, so auch von JOSEPH KOSUTH (London) und MARGIT WEINBERG
STABER (Zurich), sind im Netz dokumentiert: www.kunstforum.de

Es liegt ebenfalls eine Printausgabe vor: Paolo Bianchi und Christoph Doswald (Hrsg.): Zur Lage der
Kunstkritik, in: Kunstforum International, Band 221, Mai-Juni 2013, Verlag Kunstforum, Ruppichteroth
2013.

*,Positionen und Diskurse" ist eine zweimal jahrlich stattfindende Veranstaltung im Basisprogramm
des Master Art Education, in welchem angehende Kunstpéddagogen, Kulturvermittler, Kuratorinnen
und Kulturpublizisten gemeinsam studieren (http://mae.zhdk.ch). Die Veranstaltung findet in
Kooperation mit dem Master Transdisziplinaritat der ZHdK statt und wird von Prof. Ruedi Widmer
gemeinsam mit den fUr die Durchfiihrung zustédndigen Dozierenden verantwortet.



KRITIK NACH DER KRITIK - ®FFENTLICHE VORLESUNGEN
Programm und Moderation: PAOLO BIANCHI und CHRISTOPH DOSWALD

Nichts und niemand kann auf Kritik verzichten. Weder die Demokratie, die Gesellschaft,
die Kiinste noch der Mensch, das Subjekt, die kreative Klasse. Selbst eine Kritik der
Kritik sollte jederzeit méglich sein. Trotzdem wird regelmaéssig die Krise der Kritik aus-
gerufen, wahrend gleichzeitig neue mediale Plattformen einen anderen Umgang mit
Kritik zulassen. Dieses fortwadhrende Wechselspiel auf der Zeitachse kann auch fir eine
(Selbst-)Kritik nach der Kritik im Schaffensprozess nutzbar gemacht werden.

Bei einer kritischen Haltung von Kinstlern, Kuratoren, Padagogen, Publizisten und Ge-
staltern ist nicht so sehr der Dissens oder das Abweichen von der Norm das Ziel. In
kritischer Arbeit ist oftmals die Frage zentraler als die Antwort. Ein kritischer Dialog
bewegt sich nicht auf ein letztes Ziel zu, sondern ist ein unabschliessbarer Erkenntnis-
prozess, in dem sich Konsens und Dissens die Waage halten. Entscheidend ist, dass ein
Konsens inmitten von Kritik zustande kommt.

Die Veranstaltungsreihe zielt mit ihren eingeladenen Gé&sten darauf ab, jeweils «fiir»
eine bestimmte Praxis von «angewandter Kritik» zu argumentieren. Aufgezeigt werden

die heute vordringlichsten Aufgaben einer kritischen Kunst-Vermittlungs-Praxis.

Mo, 10. Oktober 2011, 18.00-20.00 Uhr
PRESIDENTIAL CRITIQUE

WELCHE BEDEUTUNG HAT DIE KUNSTKRITIK

AUS SICHT DER STAATLICHEN KUNST- UND
KRITIKFORDERUNG?
HANS RUDOLF REUST, langjéhriger
Kunstkritiker und Prasident der
Eidgendssischen Kunstkommission, Bern

Mo, 17. Okt. 2011, 18-20h

ONCE UPON A TIME ...

DIE ERINNERTE KUNSTVERMITTLUNG
MARGIT WEINBERG STABER, Kunst-
kritikerin/Publizistin, Zirich

Mo, 24. Okt. 2011, 18-20h
ART AFTER PHILOSOPHY AND AFTER

Mo, 21. Nov. 2011, 18-20h
ASTHETIK VERSUS KRITIK
PERSPEKTIVEN AUF DAS VERHALTNIS VON
KUNST UND GESELLSCHAFT

ROGER BEHRENS, Kulturwissenschaftler

und Publizist, Hamburg

Mo, 28. Nov. 2011, 18-20h
NISCHEN-KRITIK
VEREINNAHMUNGEN UND WIDERSTANDS-
POTENZIALE IM POP-FEMINISTISCHEN FELD
SONJA EISMANN, Journalistin und
Popkultur-Autorin, Berlin

Mo, 5. Dez. 2011, 18-20h
KRITIKFAHIGKEIT FORDERN UND
FORDERN

UBER DIE VERKNUPFUNG VON WERK UND
REZEPTION
JOSEPH KOSUTH, Konzeptkiinstler und
Autor, Rom/New York

Mo, 31. Okt. 2011, 18-20h
PLOTZLICH DIESE UBERSICHT: GIBT ES
NOCH KRITISCHE KUNSTKRITIK?
KUNSTMAGAZINE IN ZEITEN VON FACE-
BOOK UND EASYJETSET

JORG HEISER, Kritiker, Buchautor

und Herausgeber von frieze d/e, Berlin

WIE LASST SICH KRITIK IM BERUFSFELD
PRODUKTIV MACHEN?
PATRICK MULLER, Leiter Master of Arts
in Transdisziplinaritat ZHdK, Zirich
RUEDI WIDMER, Leiter p&v im Master of
Arts in Art Education ZHdK, Zurich

Mo, 12. Dez. 2011, 18-20h
KUNSTKRITIK IN UND DURCH GESELL-
SCHAFTSTHEORIEN
WIE KULTURTHEORETIKER ZEIT-
GENOSSISCHE KUNST INTERPRETIEREN

DAGMAR DANKO, Kunstsoziologin,

Freiburg/D

Zircher Hochschule der Kiinste | Departement Kulturanalysen und Vermittlung
Master of Arts in Art Education | Master of Arts in Transdisziplinaritat
Dittinghaus, Hafnerstrasse 39/41, 1. Stock, CH-8005 Zirich

Vortrags-Kolloquium
jeweils Dienstagvormittag
nur fir Master-Studierende
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KRITIK NACH DER KRITIK

GEDANKEN ZU EINER VORLESUNGSREIHE AN DER ZURCHER HOCHSCHULE DER KUNSTE (ZHLC

,POSITIONEN UND DISKURSE IN DEN KUNSTEN UND IM DESIGN** IM HERBST 2011

o sollen Diskurse tiber die Kiinste kiinf-

s ’s / tig stattfinden? Und wer soll/darf sie fiih-
ren? Diese grundsdtzlichen Fragen nach
Verortung und Autoritét der kritischen Auseinan-
dersetzung ist der wichtigste Ankerpunkt einer Zu-
standsanalyse zur aktuellen Kritik. Anders gesagt:
Wir miissen zwar den Niedergang der klassischen
Kunstkritik und der Printmedien beklagen — allei-
ne in den letzten beiden Jahrzehnten ist im deutsch-
sprachen Raum rund die Hélfte der Titel eingestellt

worden und verloren viele Kritiker das Auskom-
men in ihrem angestammten Bereich —, konnen
aber trotz einer Vielzahl neuer elektronischer Me-
dien kaum Alternativen zu den bisherigen, gesell-
schaftsbildenden Diskursplattformen ausmachen.
Diese Entwicklung zieht auch den schleichenden
Verlust einer gemeinsamen Verhandlungskultur
iiber Qualitdtsfragen nach sich, die in der Lage
wire, ein breites Publikum fiir vertiefte Inhalte zu
mobilisieren.

e
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ZHDK) IM RAHMEN VON

NEUE REKORDE

Umso paradoxer ist diese aktuelle Situation, als dass
kulturelle Themen und Produkte, speziell die Bilden-
de Kunst, so salonféhig sind wie nie zuvor. Das zeigt
sich, erstens, an stark gestiegenen Investitionen, die
sowohl private Gonner und Sponsoren wie auch die
offentliche Hand in den Kulturbetrieb getétigt haben.
Das zeigt sich, zweitens, daran, dass kaum ein Tag ver-
geht, ohne dass die Protagonistinnen dieses Wirt-
schaftszweigs — Stichwort ,,Kreativwirtschaft™ — me-
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dial abgefeiert werden. Das zeigt sich, drittens, auch
am weiterhin ungebrochenen Interesse einer Spekta-
kel- und Freizeitgesellschaft an kulturellen Themen-
feldern. Und das zeigt sich nicht zuletzt an immer neu-
en Rekorden fiir Verkaufspreise von Kunstwerken.
Vorab dieser 6konomische Boom erklért sich aus dem
Umstand, dass die Kunstbranche mit all ihren hoch-
komplexen und teilweise recht undurchsichtigen Re-
gelkreisen wohl eines der letzten unregulierten Ge-
schéftsfelder der globalisierten Wirtschaft darstellt.

NEUE KRITIK

Augenfilliges Indiz fiir die Verwischung von Kom-
petenzgrenzen ist der Umstand, dass an vielen Fron-
ten des Kunstbetriebs keinerlei Bewusstsein fiir eine
Gewaltentrennung existiert: Kunstkritiker sind heu-
te gleichzeitig Kuratoren, Hochschuldozenten und
Sammlungsberater; Kunstmagazine betreiben Kunst-
messen; Sponsoren sitzen in den Programmgruppen
von Museen; Sammler besitzen Auktionshéuser, und
die wiederum halten sich eigene Galerien. Wie sol-
len vor diesem Hintergrund noch einigermaf3en ob-
jektivierende Diskurse entstehen?

Vielleicht ist diese Vermischung von Funktion und
Einflussgebiet mit ein Grund fiir die Polarisierung
zwischen Ausstellungskunst und Sammlungskunst —
ein Auseinanderdriften von kuratorischen Priferen-
zen einerseits und der Ausstellungspraxis in Galerien
anderseits, das gerade in den letzten zehn Jahren vor-
ab bei GroBausstellungen zu beobachten ist. Gerade
darum erscheint es umso wichtiger, wieder ein Be-
wusstsein fiir ibergreifende Diskurse und fiir Krite-
rien der Qualitét zu entwickeln, die nicht nur fiir par-
tikularistische Szenenwirklichkeiten gelten, sondern
eine gesellschaftliche Wirkkraft zu entwickeln im
Stande sind: die Neue Kritik nach der Kritik.

NEUE KUNSTSTOFFE

Vor dem Hintergrund dieser Fragestellungen entstand
im Herbst 2011 eine gleichnamige Vorlesungsreihe an
der Ziircher Hochschule der Kiinste (ZHdK). Kritik
nach der Kritik, so der Titel der Ringvorlesung, pra-
sentierte eine Reihe von mafigeblichen Protagonisten,
welche die Rolle der Kunstkritik und der Kunstver-
mittlung in den letzten Jahrzehnten mit unterschied-
lichen Ansétzen ausfiillten. Margit Weinberg Staber
absolvierte in den 1950er Jahren die ,,Abteilung In-
formation an der Ulmer Hochschule. Dort ,,sollten
fiir Gestaltungsprobleme sensibilisierte Publizisten
ausgebildet werden®, berichtet sie iiber den Anfang
einer Karriere, welche die Kunstkritikerin und spéte-
re Direktorin des Ziircher Museums fiir Gestaltung in
die ganze Welt reisen lieB. Erst vor kurzem hat die

JOSEPH KOSUTH, ‘Zero & Not’, 1989, Haus Konstruktiv, Zlrich. In-
stallationsansicht 2011. Foto: Timothy Mason. Courtesy Joseph Ko-
suth Studio, London.
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brillante Kritikerin ihre wichtigsten Texte seit 1960
neu publiziert, aus der zeitlichen Distanz einer Re-
vision unterzogen und mit aktuellen Kommentaren
versehen (Kunststoffe, Offizin Verlag, Ziirich 2008).
Weinbergs Credo: ,,Wer Kunst liebt, der versteht sie
pluralistisch. ... Korrigieren und Kontrollieren der
eigenen Meinung gehdren zu dem niemals zu ver-
nachlissigenden Werkzeug des Kritikers.*

NEUE EXZELLENZ

Vom ,,Statusverlust des Kritikers* berichtet Hans-Ru-
dolf Reust. Und vom damit verbundenen Nieder-
gang der Kriterien. Der langjdhrige Président der
Eidgenossischen Kunstkommission und Korrespon-
dent des US-Magazins Artforum hat in den letzten
20 Jahren am eigenen Leib erfahren, was es damit
auf'sich hat: ,,In den vergangenen Jahren ist ein dras-
tischer Einbruch der Kunstkritik in der Tagespresse
festzustellen.* In der in Houston beheimateten Me-
nil Collection sieht Reust ein ,,role model* fiir eine
neue Exzellenz in der Kunstvermittlung und Kunst-
forderung. Und eine beispielhafte Haltung fiir eine
offentliche Kunstforderpraxis: ,,Die staatliche Kunst-
forderung mag von dieser elitdren privaten Initiati-
ve insofern lernen, als Exzellenz am Ende nicht nur
eine Frage der Ressourcen, sondern eine Frage der
intellektuellen Unabhéngigkeit ist. Auch der Staat kann
mit seinen eng begrenzten Mitteln dort férdern, wo
hochst innovative, aber schwierige, sperrige Arbeit
geleistet wird. Er wird manche Kunst nicht besitzen
konnen, hingegen kann er auch tiber seine Auszeich-
nungen Hinweise geben, Spuren legen, Akzente set-
zen. Voraussetzung dieser Praxis ist ein waches und
unabhéngiges Fachurteil: nicht zuletzt eine enga-
gierte Kunstkritik.*

AUS DER NAHE WIE AUS DER DISTANZ

Eine verhalten optimistische Einschédtzung der ak-
tuellen Situation liefert Jorg Heiser, Chefredakteur
von frieze.de. Obwohl er allenthalben Opportunis-
mus und finanzielle Misere im Feuilleton diagnos-
tiziert, hofft Heiser auf eine Renaissance der Kritik
unter neuen Vorzeichen: ,,Jch mochte eine Kunstkri-
tik skizzieren, die aus dieser falschen Wahl zwischen
Distanz und Néhe ausschert und sozusagen stereo-
skopisch schaut und damit plastisch. Sie mag ein Ide-
al sein, aber in Ansitzen, gelungenen Momenten
existiert sie. Diese Kunstkritik liebt die Kunst und
muss gerade deshalb zuweilen um so hérter mit ihr
ins Gericht gehen; ihr geht es aber zugleich darum,
in Worte zu fassen, was diese Liebe tiberhaupt ent-
facht hat und giinstigenfalls weiterbestehen lésst.
Ich schlage zwei Rollenmodelle dafiir vor. Die radi-
kalkritischen Fans: aus der Néhe entwickeln sie Dis-
tanz. Und die glithend Distanzierten: aus der Distanz
entwickeln sie Nédhe.*

4
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KRITISCHER RAUM DURCH SELBSTREFLEXION

Klar ist: Nichts und niemand kann auf Kritik verzich-
ten. Weder die Demokratie, die Gesellschaft, die Kiins-
te noch der Mensch, das Subjekt, die kreative Klasse.
Selbst eine Kritik der Kritik sollte jederzeit moglich
sein. Dies ist umso mehr notwendig, als gewiefte Stra-
tegen und ,,spin doctors* auch in der Kulturwirtschaft
mit einer bereits in die kulturelle Produktion integrier-
ten Kritik operieren. SchlieBlich wissen wir seit den
Avantgardebewegungen des frithen 20. Jahrhunderts
um die Bedeutung einer Propaganda im Dienste der
Kunst—eine Strategie, die dann in der ,,conceptual art*
der 1960er Jahre reflektiert und noch verfeinert wur-
de. Joseph Kosuth erklarte in seinem selbstreflexiven
Vortrag Art as an Installation—Some History, Some
Theory, den wir mitsamt den vielen Bildern und Illus-
trationen in ganzer Lénge exklusiv online publizieren:
“In my work I have been concerned with how mea-
ning is made.” Und weiter: “What are the questions
pertaining to the function of meaning in the produc-
tion and reception of works of art? What is the appli-
cation and what is the limit of language as a model, in
both the theory and the production of actual works?
Then, following from that, what is the role of context
be it architectural, psychological or institutional, on the
social, cultural and political reading of work?*

Anders gesagt: Kosuths Kunst integriert den Kon-
text und die Rezeption des eigenen Werks. Das Werk
denkt tiber sich selbst nach. “This self-reflexive mo-
ment constitutes in culture the basis for its political li-
fe, as a critical space and a transformative moment wit-
hin its role as part of the production of consciousness
itself. And as it does so, human intention takes on its
role as a producer of meaning along with the subjecti-
ve responsibility for having done so, and thereby an-
chors the cultural discourse of which it is a part to the
historical moment in which it happens and it is this which
gives art its authenticity, both in the present and for
future generations.”

VERORTUNG DER KRITIKERPOSITION

Doch die Kritik in den Kiinsten ist keine Erfindung der
Moderne oder der Postmoderne. Thr Ursprung reicht
tiber Renaissance und Humanismus bis in die Antike
zuriick. Thre theoretische Fundierung und praktische
Profilierung begriinden sich in der Aufklarung und
Romantik. Thre Geschichte ist eine Geschichte modi-
fizierter Anspriiche, relativierter Kriterien und veran-
derter Verhéltnisse zu Kunst und Gesellschaft. Die
Kritik in den Kiinsten ist einem nicht zur Ruhe kom-
menden Prozess von Revisionen und Neuorientierun-
gen ausgesetzt. Das gilt fiir alle aktuellen paradigma-
tischen Modelle kritischer Kunstpraxis zwischen Ak-
tivismus, Institutionskritik und Gegendffentlichkeit.
Sonja Eismann beschreibt, wie es sich mit einer (fe-
ministischen) Popkulturkritik in Theorie und Praxis ver-
hélt. In ihren Reflexionen kommen zwei grundlegen-
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de Fragestellungen zur Sprache: Wieso braucht es
heute tiberhaupt noch Kritik innerhalb der Popkultur?
Wieso sollte es dazu ausgerechnet eine idelogi(ekriti)sche
Form von Kritik brauchen, in diesem Fall aus femi-
nistischer Perspektive? Das Gelingen einer queeren
Kritik hangt davon ab, wie gut jemand die ,,Ver Or-
tung* der Kritiker/innen-Position vornimmt, wie gut
der Ort der Sprecher/innen-Position ebenso wie der
Ort der Kritik thematisiert und reflektiert werden.
Statt sich mit Geschmacksurteilen zufrieden zu geben,
die sich mal objektiv, mal idiosynkratisch geben.

KRITIK ALS VERMITTLUNG

Im Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der Kri-
tik* stellte sich auch die Frage nach den Aufgaben ei-
ner , kritischen Kunst-Vermittlungs-Praxis“ fiir die
Gegenwart. Uberlegungen dazu haben dabei nicht
nur die Kunstkritiker selbst anzustellen, sondern Ver-
treter unterschiedlicher Disziplinen und verwandter
Forschungsrichtungen, zu denen auch die Kunstso-
ziologie gehort. Dagmar Danko geht auf die Kiinste
und die Kunstkritik ein, indem sie aus kunstsoziolo-
gischer Perspektive auf die Kunstkritik bei Gesellschafts-
theoretikern fokussiert. Sie schreibt restimierend: ,,Bei
der Betrachtung von Kunstkritik in und durch Gesell-
schaftstheorien wird deutlich, dass das Verstdndnis von
Kunstkritik mit dem generellen Verstiandnis von Ge-
sellschaftskritik und -theorie einhergeht. Die Aufga-
ben, Grenzen oder auch Chancen decken sich und kon-
nen unter die Schlagworter Kritik, Vermittlung und
Subversion subsumiert werden.*

Im Rahmen der Vortragsreihe an der ZHdK tauch-
te die Frage auf, ob ein anderer und undogmatische-
rer Umgang mit Kritik nach ihrem Ende moglich ist.
Der Beitrag von Roger Behrens greift das Thema
,,Kritik nach der Kritik* ganz konkret auf, um von hier
aus sowohl die ,,Kunst nach der Kunst* als auch die
,,Moderne nach der Moderne* zu reflektieren. Im Fo-
kus seiner Ausflihrungen steht die Beschreibung des
Zeitalters der Kritik als ein kritisches Zeitalter — mit
Auswirkungen auf Felder wie Kunst, Asthetik, Poli-
tik und Gesellschaft. Sein Fazit: ,,Asthetische Erfah-
rung ist zwar durch die Kunst pradestiniert, aber nicht
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definiert. Vielmehr tiberschreitet sie die Kunst, wo sie
durch die radikale und immanente Auseinandersetzung
mit der Kunst hervorgeht, wird gerade dort und dann,
was sie emphatisch nur sein kann: gesellschaftliche
Erfahrung — als Erfahrung, die sowohl gesellschaft-
lich vermittelt als auch Gesellschaft vermittelnd ist.

KRITIK ALS DIALOG

In kritischer Kunstarbeit ist oftmals die Fragestellung
zentraler als deren Beantwortung. Ein kritischer Dia-
log bewegt sich nicht auf ein letztes Ziel zu, sondern
ist ein Erkenntnisprozess, in dem Konsens und Dis-
sens sich die Waage halten. Entscheidend ist, dass ein
Konsens iiber die Qualitit von Kunst zwischen hete-
rogenen Protagonisten inmitten von Dissens und Kri-
tik zustande kommt. In kritischer Kunstvermittlung
werden keine universalistischen Wahrheiten verkiin-
det, sondern dialogische Formen angewendet, die es
gestatten, Besonderes und Allgemeines, Eigenes und
Fremdes miteinander zu denken. Eine kritische Hal-
tung in Kunst/Gestaltung 1&sst sich dann produktiv wei-
ter entwickeln, wenn sie mit unterschiedlichen Theo-
rien, Modellen und Methoden in einen Dialog tritt und
sensibel fiir gesellschaftliche Verdnderungen sowie Mog-
lichkeiten der Transformation bleibt.

DANK

Fiir die Chance, diesen dialogisch-transformativen
Weg zusammen mit den Gésten beschritten zu haben,
danken die Verfasser Prof. Christoph Weckerle, Di-
rektor des Departement Kulturanalysen und Vermitt-
lung an der ZHdK, und Prof. Ruedi Widmer, Leiter
der Reihe ,,Positionen und Diskurse an der ZHdK,
fiir ihre groBziigige Unterstiitzung in der Umsetzung
eines Projekts, das seinen nachhaltigen Nutzen hof-
fentlich auch fiir kommende Generationen von Stu-
dierenden im Bereich der édsthetischen Bildung haben
wird.

*,,Positionen und Diskurse* ist eine zweimal jéhrlich stattfindende Ver-
anstaltung im Basisprogramm des Master Art Education, in welchem
angehende Kunstpiddagogen, Kulturvermittler, Kuratorinnen und Kul-

turpublizisten gemeinsam studieren (http://mae.zhdk.ch). Sie findet in
Kooperation mit dem Master Transdisziplinaritit der ZHdK statt.

PAOLO BIANCHI

Dozent Zircher Hoch-
schule der Kiinste, Ku-
rator Burg Giebichen-
stein Kunsthochschule
Halle (Saale) und lang-
jahriger Gastheraus-
geber KUNSTFORUM
INTERNATIONAL.
2012 Eidgendssischer
Preis fur Kunstvermitt-
lung.

CHRISTOPH DOSWALD

Kurator, Publizist, Lehrbeauftragter.
Zahlreiche Ausstellungen und Pu-
blikationen zur Kunst der Gegen-
wart, zuletzt ,Press Art“, Kunstmu-
seum St.Gallen/Museum der Mo-
dermne Salzburg, 2010 und ,ART
AND THE CITY", Zlrich 2012
(www.artandthecity..ch). Seit 2009
Vorsitzender der Arbeitsgruppe
Kunst im offentlichen Raum der
Stadt Zlrich. www.stadt-zue-

rich.ch/kioer
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SCHARFRICHTER, HOHEPRIESTER
UND NETZWERKER

EINE ZEITGENOSSISCHE TYPOLOGIE
DER KUNSTKRITISCHEN ROLLENBILDER'

tik* an der Ziircher Hochschule der Kiinste frag-

ten die Veranstalter, ,,wie sehen die Rollenbil-
der der Kunstkritik aus. Im Folgenden geht der
Autor von dem seit einigen Jahren vielerorts wie-
der beklagten Tod der Kunstkritik aus. Die Autop-
sie der vermeintlichen Leiche fiihrt eingangs zu
zwei sich ergdnzenden Diagnosen.

I m Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der Kri-

ToD DURCH STRANGULATION UND VERGIFTUNG

Die erste lautet: Strangulation durch Markt. Der
Tod trat ein durch Konkurrenz anderer Akteure, die
Macht und Geld auf ihrer Seite haben. Der Kritiker
sei verdrangt worden durch die Galeristen, die Mu-
seumsmacher, die Auktionshduser und nicht zuletzt
die Sammler, die untereinander ausmachten, was als
gut und qualitdtsvoll zu gelten habe. Die Kritik hat
ihre Schuldigkeit getan, die Kritik kann gehen.
Die Kritik taugt in diesem Bild gerade mal noch
als bestenfalls serviler, unterbezahlter Lieferant von
Lobhudeleien und gelegentliche vorgetduschten
Anfliigen von Streitkultur, schlimmstenfalls als ner-

Der gefurchtete Restaurant-Kritiker Anton Ego ist von den Kochkiins-
tenim ,Gusteau’s” nicht sonderlich angetan. Filmszene aus dem Ani-
mationsfilm ,Ratatouille”, USA 2007. Regie: Brad Bird. — ,Den Scharf-
richtern spricht man Kritikfahigkeit zu, den Schwarmern Einfihlungs-
vermogen. Empathie ohne Kritik aber ist kopflos; Kritik ohne Empa-
thie ist blind. Ich mochte eine Kunstkritik skizzieren, die aus dieser
falschen Wahl zwischen Distanz und N&he ausschert und sozusa-
gen stereoskopisch schaut und damit plastisch.” Jérg Heiser

viges Uberbleibsel einer iiberwundenen Miesma-
cherkultur. Weg damit! Befreiungsschlag des Be-
triebs! Business-Bohemiens brauchen keine unter-
bezahlten Norgler mehr!

Die zweite Diagnose lautet: Vergiftung durch Mo-
derne. In dieser Lesart hat sich die Kunst der Kritik
entledigt. Auch hier sind die Kritiker willféhrige, im
Grunde iberfliissig gewordene Hohepriester oder
Steigbiigelhalter. Schleichend vergiftet wurde ihre
Vernunft und ihr dsthetisches Urteilsvermdgen von
mystifizierenden Kunstscharlatanen der Moderne.
Ihre Aufgabe ist nurmehr, deren Zeug mit pseudo-
poetischen und pseudowissenschaftlichen Ergiis-
senin Katalogen, Presseerklarungen, aber auch Zei-
tungen und Magazinen dem kopfschiittelnden, aber
eingeschiichterten Publikum flankierend schonzu-
reden.

Das impliziert natiirlich, dass die moderne und
zeitgendssische Kunst eines solchen riesigen Téu-
schungsmandvers iiberhaupt bedarf. Der Tod der
Kunstkritik ist also nur eine zwangslaufige Folge
der Verkiimmerung der Kunst selbst, die sich — so
lasst sich herauslesen — ausgerechnet durch Abs-
traktion, Konzept, Minimal usw. ihrer ernsthaften
Erkenntnisfahigkeit und dsthetischen Wirkkraft be-
raubt habe.? Und das nur mit Hilfe der genannten
Priester und Steigbiigelhalter kaschieren kann. Die
Kunst selbst — so kdnnte man diese Lesart zusam-
menfassen — ist wie ein Diktator, der langst im Ko-
ma vegetiert, wihrend seine Befehlsempfianger
noch die Botschaft verbreiten, es gehe ihm ausge-
zeichnet.
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VERLUST DER KRITIKFAHIGKEIT

Jiingst hat die Performance-Kiinstlerin Andrea Fra-
ser diesen beiden Diagnosen noch eine weitere Va-
riante hinzugefiigt. Ihr Beitrag zur Whitney Bienna-
le 2012 leistete sie in Form eines Katalogtextes, der
die gegenwirtige Situation der Kunst in groben Zii-
gen so beschreibt, dass nun die gleichen Superreichen,
die im Finanzsektor beispiellos das Gemeinwohl ver-
zockt haben, wihrend sie mit Steuergeschenken von
der Bush-Administration iiberhduft wurden, nun das
Sagen in der Kunst haben, als Sammler und Trustees
der groien Museen.? Der Boom des Kunstmarkts der
letzten Jahre —damit hat sie zweifellos recht —sei {iber-
wiegend ein Ausdruck der Umverteilung von unten
nach oben, bei gleichzeitiger Erosion des 6ffentlichen
Kultur- und Bildungsauftrags. Thre Diagnose lautet,
kurz gesagt, dass es die Kunst selbst sei, die ihre Kri-
tikfahigkeit angesichts ihrer Verstricktheit verloren
habe (sie begriindet damit auch, warum sie es vor-
zog, als ihren Beitrag zur Whitney-Biennale einen Ka-
talogtext zu schreiben anstatt einer Performance zu
realisieren).

Nun sei es am ,,art discourse®, eine Art heilbringen-
de Wiederauferstehung respektive ,,meaningful
change* herbeizufithren.* Der ,,art discourse* (man
kann es tatsdchlich auch mit Kunstkritik iibersetzen)
solle leisten, was die offenbar in Frasers Augen un-
wiederbringlich korrumpierte Kunst nicht leisten
kann, namentlich die Widerspriiche und die Ver-
stricktheiten offen und effektiv zu benennen.’ Zu-
gleich beschreibt sie aber auch das Dilemma, dass
,.negatives Urteilen selbst problematisch sei, weil es
den Gegenstand der Kritik objektiviertund so erschei-
nen lésst, als sei man selbst mit seinen libidindsen In-
vestments und Wiinschen nicht involviert (sie ver-
weist auf Freud und dessen Hinweis, dass die Psycho-
analyse im Unbewussten nie ein ,,nein“ entdecke).®

Es gelingt ihr allerdings nicht, ein konkretes Bild
davon zu entwerfen, wie die Kunstkritik Widersprii-
che und Verstricktheit offen und effektiv benennen
kann, ohne dabei zugleich ,,negatives Urteilen™ zu
implizieren, sich also selbst zu erheben zum Richter
tiber diese Widerspriiche, die so als die anderer Ak-
teure erscheinen. Meint sie Parodie als Strategie,
eben dies zu erreichen — d.h., man kritisiert, indem
man nachahmt und so zugleich seinem Begehren
Ausdruckverleiht, so, wie etwa der Komiker Stephen
Colbert sich als reaktiondren Rechtsauflen inszeniert
und so ganz nebenbei Faktenwissen {iber deren Ma-
chenschaften verbreitet? Womit tibrigens die Tren-
nung von ,,art practice” und ,,art discourse* zugleich
widerlegt wire, die Fraser zu implizieren scheint —
Kunst selbst kann ein Beitrag zur Kunstkritik sein.
Aber nein, Fraser gibt eine solch konkrete Antwort
sowieso nicht. Thre Vorstellung von der Rettung
durch die Kunstkritik bleibt ein utopisches, vages
Bild.
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VERRISS UND UNBEQUEME KRITIK

Ich habe fiir meinen Teil nicht vor, die Kritik und
die Kunst gegeniiber diesen Diagnosen iiber die
Mallen zu schonen. Natiirlich gibt es allzuviele
willfahrige Texte von Leuten, die Kunstkritik ledig-
lich als eine Art Marktbeobachtung betreiben. Nicht
dass alles daran schlecht ist, aber es gibt schon Si-
tuationen, wo man sich —auch im Sinne Frasers —mehr
Schérfe und auch den Mut wiinscht, es sich notfalls
auch mit einigen Kiinstlern, Galeristen oder Kura-
toren zu verscherzen, wenn es kunstkritisch notwen-
dig erscheint; und zugleich — im Sinne von Komi-
kern wie Colbert — einen Sinn fiir das eigene Be-
gehren und was es zu tun haben kdnnte mit dem,
was man kritisiert. So oder so entstehen die falschen
Riicksichtnahmen natiirlich durch potentielle Ab-
hangigkeit, etwa, wenn Kunstkritiker vorauseilend
um zukiinftige, einigermaflen gut bezahlte Kunst-
katalogbeitrage fiirchten. Wenn ich jetzt einen bit-
terbosen Verriss eines Kiinstlers XY schreibe, dann
redet dieser — vorausgesetzt ich kenne ihn person-
lich — vielleicht drei Jahre nicht mit mir, und der
Kurator einer Ausstellung dieses Kiinstlers iiberlegt
sich auch dreimal, bevor er mich zu einem Vortrag
einlddt. Hinzu kommen Verschwdorungsszenarien,
in denen ganze Komplotte sich liber das Ende ei-
ner Karriere verstindigen (und dass man paranoid
ist, heif3t bekanntlich nicht, dass man nicht auch wirk-
lich verfolgt wird).

Und trotz all dem gibt es nach wie vor und im-
mer wieder engagierte, vor unbequemen State-
ments nicht zuriickschreckende Kritik. Es gibt
Marketplayer wie z.B. Sam Keller, ehemaliger
Chef der Art Basel und jetziger Chef der Fondati-
on Beyeler, welcher vor Jahren lauthals verkiinde-
te, dass Kunstkritiker nur noch so etwas wie ,,Phi-
losophen* seien, die man vielleicht achte, die aber
imgrunde nichts mehr zu melden hitten.” Doch die-
se Marketplayer werden widerlegt durch die
manchmal tiberaus empfindlichen Reaktionen auf
negative Kritik, die ich aus eigener Erfahrung als
Redakteur der Kunstzeitschrift ,,frieze, aber auch
als Autor der ,,Stiddeutschen Zeitung* kenne. Bei
letzterer wollte ein Kurator einmal eine Gegendar-
stellung erwirken, bis sich heraus stellte, dass es in
meinem Text offenbar keinen faktischen Fehler ge-
geben hatte, der eine Gegendarstellung gerechtfer-
tigt hétte. Bei ,,frieze* hatten wir einmal den Anruf
eines beleidigten Kiinstlers, der uns den kollekti-
ven Suizid nahe legte. Ein anderer erzihlte seinen
Studenten — so trug mir einer dieser zu — von sei-
ner Gewaltfantasie, bei der der betreffende Kriti-
ker mit dem Baseballschldger Bekanntschaft ma-
chen sollte.
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MARKTWERT UND ASTHETISCHER
WERT DES WERKS

Ex negativo mag man an diesen Reaktionen auf ne-
gatives Urteil auf die nach wie vor bestehende Be-
deutung der Kritik schliefen — ebenso, wenn die
Kritik einmal positiver ausfallt und unter der Hand
eben doch Einfluss auf die Meinungsbildung iiber
Kunst ausiibt. Der Kunstmarkt bleibt angewiesen
auf kunstkritisches Urteil — wenn auch weniger
unmittelbar als frither und weniger als er zugeben
mag. Denn jede Spekulation mit Kunstwerken ist
auch eine Wette, ein gegenwértiger Optionsschein
auf zukiinftige, langfristige museale Anerkennung.
Und diese entwickelt sich im Zusammenspiel zwi-
schen kuratorischen Entscheidungen und kunst-
kritischer Resonanz — zwar nicht unter Ausschluss
von Marktstromungen, aber zu einem wesentli-
chen Teil gerade auch in Kontrapunkten zu dem,
was im kommerziellen Bereich dominiert.

Was im Kunstmarkt jahrelang gehypt wird, kann
spiter bleischwer in den Depots liegen, wenn es
denn dort tberhaupt noch hingelangt. Damien
Hirsts zynischer Abklatsch seiner eigenen
Werke ist ein Beispiel dafiir: 2008 versteigerte er
in Formaldehyd eingelegte Kilber mit goldenen
Hufen, damit auch der kunstbanausenhafteste Oli-
garch — Stichwort Altes Testament — noch etwas
damit anfangen kann. Es ist als werde dieser zu-
kiinftige Niedergang selbst schon, wie bei einem
Lotterie-Schneeball-Spiel oder einem windigen
Subprime-Deal, mit einberechnet, nach dem Mot-
to: take the money and run.

Im Gegensatz dazu kann, was zundchst ,,nur* ei-
nen spezifischen Markt bei Institutionen und we-
nigen Kennern und Kennerinnen hat, irgendwann
spiter gerade erst recht zum lukrativen Gegen-
stand des Auktionsmarkts werden. Die Konse-
quenz daraus kann aber nicht sein, dass man des-
halb stindig auf eine zukiinftige potentielle Markt-
bewertung schielt. Im Gegenteil, man muss eine
bewusste Immunitét gegeniiber genau dieser Fra-
ge entwickeln: Man muss danach streben, soweit
es irgend geht, vom Marktwert eines Kunstwerks
abzusehen, um tiberhaupt etwas iiber seinen dsthe-
tischen Wert sagen zu kdnnen — es also nicht, je
nach Gusto, zu verachten, weil es sich gut verkauft
oder eben gerade nicht gut verkauft, bzw. es wert-
zuschétzen, weil es gehypt oder im Gegenteil an-
geblich unterbewertet sei.

DIE KRITIK ENTLEDIGT SICH DER KUNST!

Gerade vor diesem Hintergrund teile ich die Ein-
schitzung, dass es zu viele Texte gibt, die mit al-
lerlei rethorisch-diskursivem Budenzauber diinne
Ideen und pritentiose Machwerke hochzujazzen ver-
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suchen. Auch das weil} ich aus eigener Erfah-
rung: ich werde ja als Redakteur einer internatio-
nalen Zeitschrift per Post und Email tagtéglich tiber-
hauft mit diesem Zeug. Seien es Presseerklarun-
gen, Museumswandtexte oder Abschnitte in ,,klas-
sischen* Kunstkritiken: Hier wird eine Kunst-
Aura des Mystischen oder des unbestechlich Kri-
tischen beschworen, deren Abglanz auch fiir den
Autoren des jeweiligen Textes mitschimmern soll.
Wiéhrend zugleich die Bedingungen und Verstri-
ckungen, die tatséchlich herrschen, dahinter kom-
plett verschwinden sollen.

Wenn also etwa beim Kunstkritik-Kritiker
Christian Demand die Diagnose lautet, dass sich
,»die Kunst der Kritik entledigt™ habe (und auch
bei Fraser klingt diese Diagnose an), schlage ich
dennoch die Gegenthese vor. Wenn schon, dann
genau anders herum: es ist nicht die Kunst, die
sich der Kritik, sondern ein nicht unerheblicher
Teil der Kritik, der sich der Kunst entledigt hat.

Was meine ich damit? Ein bestimmter Anteil
der Kritik kommt in grolen Teilen ohne eine kon-
krete Auseinandersetzung mit Kunstwerken
selbst aus. Das gilt sowohl fiir den Anteil, der sei-
ne Rolle vornehmlich in der Entlarvung von ideo-
logischen Verblendungen und kiinstlerischen Irr-
wegen sicht, als auch jenen, der sich in erster Li-
nie als schwérmerischer Vermittler und Fan von
Kunstpraxis geriert.

IDEOLOGISCHE INTERESSENKONFLIKTE

Man miisste an dieser Stelle dem Leser ermiidend
lange Zitate zumuten, um zu beweisen, dass da-
rin keine konkrete Auseinandersetzung vorkommt.
Aber ich wage zu behaupten, dass sich, achtet
man einmal darauf, an jedem zweiten oder drit-
ten Text die Frage stellen wird, ob darin auch nur
eine klitzekleine Erkenntnis tatsdchlich aus der kon-
kreten Auseinandersetzung mit Kunstwerken ge-
wonnen wird.

Das heilit zugleich nicht, dass nicht stindig in
solchen Texten diese konkrete Begegnung mit
Kunst beschworen bzw. in vorgestanzten For-
men, in ldstiger Pflichtiibung, scheinbar prakti-
ziert wird. Anders gesagt: tatsdchlich gibt es
— historisch wie gegenwirtig, in Deutschland und
dem Rest der Welt — leider eine Menge sowohl
selbsternannter Scharfrichter und Hohepriester
als auch schwérmerische Steigbtigelhalter in der
Kunstkritik (auch wenn sie meines Erachtens
nicht wirklich dominieren). Ich glaube jedoch
nicht, dass sich von der Existenz dieser auf den
Wert zeitgendssischer Kunstproduktion schlie-
Ben ldsst: als ob, was solcher Humbug sei, nur
Schwafler und Wichtigtuer anziehen konne. Die
Griinde liegen vielmehr kurzgesagt — und darin
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hat Fraser grundsétzlich recht — in der sozio-6ko-
nomischen Struktur des Kunstbetriebs, die mit ihr
verbundenen Abhéngigkeiten und Interessenkon-
flikte — nicht in der angeblichen methodischen,
dsthetischen und ideengeschichtlichen Obsolet-
heit der Kunst iiberhaupt.

Wir diirfen nicht vergessen, dass die Kunst der
Moderne und der Gegenwart kein monolithischer
ideologischer Block ist, sondern durchzogen von
Konfliktlinien und konkurrierenden Kunst- und
Weltauffassungen, die teilweise mit Konfliktlini-
en in Politik und Gesellschaft direkt korrespon-
dieren.® Die Kunst umfasst nicht nur die so ge-
nannten progressiven, sondern eben auch alle
moglichen konservativen, ,,bewahrenden® Ten-
denzen. Sie steht zugleich am Rand und in der
Mitte der Gesellschaft. Sie ist dariiber hinaus —
um das Offensichtliche zu sagen — nicht mehr ei-
ne rein westliche Angelegenheit, sondern global.

Es macht also keinen Sinn, der Kunstim 20. und
21. Jahrhundert pauschal Eigenschaften zuzu-
schreiben, die sie z.B. in grundsdtzlichen Gegen-
satz zur Populdrkultur stellen, oder ihr grundsétz-
lich ein anti-aufklédrerischens Heilsversprechen
oder dhnliches zuzuschreiben — zu einer jeden
solchen Tendenz gibt es mit sehr, sehr groBer Si-
cherheit eine Gegentendenz.

VERHARTUNG DES
,,DENKENDEN BETRACHTENS

Wenn wir den Vergleich zur Kritik in anderen
Kunstgattungen wie Literatur, Theater oder Mu-
sik ziehen, werden wir iibrigens ganz &hnliche
Problemstellungen erkennen. Kritik ist in allen Gat-
tungen der immer neue Versuch, eine Sprache fiir
das zu entwickeln, was bei Hegel ,,denkendes Be-
trachten* heiflt und seit der Phinomenologie und
der Psychoanalyse erweitert ist um eine Ahnung
davon, dass dieses ,,denkende Betrachten® sich nur
sehr bedingt und eingeschrinkt wiederum selbst
beim denkenden Betrachten mitdenkt und mitbe-
trachtet.

,»Das Auge vergisst sich notgedrungen, wenn es
sieht”, heilit es einmal bei Helmuth Plessner.’
Aber das sollte man nicht als Aufforderung ver-
stehen, stdndig das Bewusstsein um eigene blin-
de Flecken zu beteuern (kaum etwas ist abge-
schmackter als das). Sondern einfach nur als
schlichtes, aber unaufgeregt zu behandeltes Ein-
gestidndnis der Tatsache, dass man sich besser
nicht der Illusion hingibt, man koénne die Kunst
oder auch nur die Kunstkritik ,,von aulen be-
schreiben, also frei von verstrickenden Wiin-
schen und Interessen.

Scharfrichter wie Hohepriester verfahren glei-
chermaflen so, dass sie — oft vollig zu Recht — ei-
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nen gesellschaftlichen Missstand vor Augen bzw.
im Hinterkopf haben, wenn sie sich mit Kunst
konfrontiert sehen. Dieser gesellschaftliche
Missstand kann die Kunstwelt selbst betreffen,
schlieBlich ist sie, wie der britische Kiinstler Je-
remy Deller einmal treffend gesagt hat, ein ,,wun-
derbarer Ort, um Waffenhdndler im Ruhestand
kennenzulernen®“.'® Waffenhindler, die Kunst
sammeln, um genau zu sein. Die Reaktion der
Scharfrichter und Hohepriester ist nur zu ver-
standlicher Ekel vor Kunstwerken und Kiinstlern,
die sich nicht auf erkennbare Weise — sei es in Be-
kundungen, sei es in ihrer Methodik — von sol-
chen Missstianden in der Welt oder/und der Kunst-
welt distanzieren. Der Scharfrichter bevorzugt
dabei meist Kunst, die sich selbst explizit und
aussagekriftig auf ihre wie auch immer zu kriti-
sierende Umwelt bezieht, der Hohepriester sol-
che, die sich der Umwelt so weit als nur moglich
gerade entzieht. In einigen, den interessanteren
Fillen, fallt beides gewissermallen in eins, etwa
bei Adorno und seinem Ideal einer sich unauthor-
lich selbst negierenden Kunst.

In der Tendenz aber ist diese Haltung zur Kunst
ein Ausdruck von Verhartung des ,,denkenden
Betrachtens*. Wenn der Wahrnehmungs- und Re-
flektionsapparat ein Radio wire, so konnte der
Transistor noch bestens funktionieren, wihrend
die Antennen ldngst eingeknickt sind. Wohlge-
merkt konstatiere ich das nicht bei einer angeb-
lich von Massenmedienmiill verdummten Allge-
meinheit, sondern gerade bei jenen, die stindig
ihren Abstand vom ,,Spektakel* beschworen.

MATRIXERFAHRUNG

Die bestenfalls einmal anfangs gemachten dich-
ten, anregenden Begegnungen mit Kunstwerken
werden einbalsamiert, zur Matrixerfahrung,!! an
der sich alles Folgende messen lassen und notwen-
dig scheitern muss (bei Adorno etwa nur allzu
verstandlich durch die Erfahrung des erzwunge-
nen Exils). So berichtete ein befreundeter Kiinst-
ler, ein berithmter Kunstkritiker habe ihm gesagt,
er sei seit 20 Jahren nicht mehr im Kino gewesen
sei. Mit unverhohlenem Stolz. Nicht dass alle
stdndig ins Kino rennen miissen, aber sich zu Lo-
ben fiir’s Schottendichtmachen steht Kunstkriti-
kern ganz schlecht.

Im Techno wird immer nur der Marsch gesehen,
im konzeptuellen Kunstwerk nur die Spitzfindig-
keiten fritherer Metaphysiker, im Neuen immer
nur das Alte. Die besten Vertreter dieser Gattung
sind im Ubrigen schlau genug, dass sie hin und
wieder einen Neuling in den Tempel, den Pan-
theon ihrer Matrixerfahrung einlassen, um leich-
ter rechtfertigen zu konnen, dass sie all die Ubri-
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gen ignorieren oder abtun. So oder so erscheint
diesem Typus (eine echte pathologische Verkeh-
rung der Tatsachen) nicht etwa diese eigene Ma-
trixerfahrung — administrativ verwaltet, grenz-
wichterisch behiitet — als Leiche, sondern immer
nur die Erfahrung der anderen, vorbehaltlich un-
ter Verdacht gestellten. Ich rede hier wohlge-
merkt von professionellen Teilnehmern des
Kunstbetriebs, nicht in einem ,,Aulen* angesie-
delten Kunstbanausen.

All das soll jedoch nicht heiflen, dass es von den
Scharfrichtern und Hohepriestern nichts zu ler-
nen gibe. Erkenntniswert kann sich trotz und
manchmal wegen dieser Sprechpositionen ein-
stellen, etwa wenn beim eher scharfrichterlichen
Benjamin H. D. Buchloh erhellende Beobachtun-
gen zu den Methoden der Mythologisierung bei
Joseph Beuys herausspringen, oder beim eher ho-
hepriesterlichen Werner Spies der schiere Kennt-
nisreichtum zu Picasso oder Max Ernst durch-
schldgt. (Letzteres allerdings ist mittlerweile
nachhaltig diskreditiert durch Spies’ Verstri-
ckung in die Affiare um den Filscher Wolfgang
Beltracchi — Spies hatte zwischen 1999 und 2004
fiir erkleckliche Summen Gutachten angefertigt,
welche die angebliche Echtheit von sieben Max-
Ernst-Félschungen beglaubigten.)

Jene Kunst, der neu zu begegnen wére, ndhert
man sich als Richter/Priester, wenn tiberhaupt,
wie einer Leiche. Der weile Kittel des Patholo-
gen wird liber die schwarze Robe geworfen, und
man néhert sich ihr mit den Werkzeugen der Dis-
tanznahme, dem Skalpell und der Pinzette. Die
totgesagte Kunstkritik iiber der Leiche Kunst, al-
so. Nur nicht zu nahe kommen: man kdnnte sich
schlimme Krankheiten wie kiinstlerische Roman-
tik, Hysterie und Uberempfindsamkeit einfan-
gen. Die daraus entstehenden Texte horen sich
entsprechend wie Befunde und Gutachten an, die
schlicht dulere Merkmale beschreiben und den
Rest mit Jargon tiberspielen.

LOBHUDELEI ODER HAME

Soweit zu den Scharfrichtern und Hohepriestern.
Nun zur zweiten Spezies der Schwérmer. Diese
sind keineswegs — Ausnahmen bestétigen die Re-
gel — naive, von ehrlich empfundener Begeiste-
rung getragene Zeitgenossen, sondern handeln
nicht selten aus einer Mischung von Unsicherheit
und Zynismus. Die Schwirmerei ist kalkuliert. Um
die paternalistische Rolle des Scharfrichters ein-
zunehmen, muss man entsprechend sozialisiert
sein; ist man es nicht, muss man sich wie der
Chorsénger verhalten, der den Hauptakteuren als
Echo folgt. Aber man muss sich immer noch ent-
scheiden, in welchem Chor man wem nachsingt.

= Hwﬁldyuul H.Uo.LUiv 1UV. 11U VCTILC 1

Politik wird hier also nicht iiber explizite Urteile
gemacht, sondern iiber implizite Distinktion. Da-
durch dass ich fiir eine bestimmte Art von Kunst
schwirme, bekenne ich mich zu einer damit as-
soziierten Einstellung oder Lebensstil: etwa einen
konservativ-biirgerlichen oder anarchistisch-bo-
hemischen. Entsprechend klingen die daraus ent-
stehenden Texte nicht nach Gutachten oder Be-
fund, sondern bestenfalls nach gutinformierten, eben
schwérmerischen Kulturtexten, oder — in journa-
listischen Begriffen — nach Gesellschaftsreporta-
ge und Homestory. Schlimmstenfalls klingen sie
nach Poesialbum oder Party-Smalltalk.

Die gerade beschriebenen Idealtypen des Hohe-
priesters oder Scharfrichters einerseits und des
Schwirmers andererseits konnen problemlos in
einer Person Platz haben. Stichwort Dr. Jeckyll &
Mr. Hyde: eben noch Scharfrichter, jetzt schon
kritikloser Schwarmer, und umgekehrt. Denn die-
jenigen, die standig Mangel an kritischer Distanz
beklagen, sind oft die gleichen, die dann genau
diese Distanz schmerzlich vermissen lassen,
wenn es darum geht, lobhudelnde Elogen auf
Werke auf Mitglieder ihrer eigenen peer-group zu
schreiben (bzw. als Redakteure in Auftrag zu ge-
ben), wihrend sie die Werke jener, die aus wel-
chen Griinden auch immer nicht zu dieser eige-
nen Welt gehoren, standhaft ignorieren oder al-
lenfalls mit Hime abtun. Und diejenigen, die dis-
tanzlos stdndig umarmen, sind jene, die noch
nicht einmal die Werke, die sie loben, wirklich ei-
ner ndheren reflexiven Betrachtung wiirdigen,
weil sie blofl zum Vorwand fiir Verschwisterungs-
rituale und damit verbundene Abgrenzung ge-
geniiber den Nichtverschwisterten dienen.

DEFORMATION PROFESSIONELLE
UND RELEVANZ

Wie kommt es also dazu, dass ein nicht unerheb-
licher Teil der Kunstkritik ohne konkrete Beschéf-
tigung mit Kunst auszukommen scheint? Es hat
jedenfalls wenig mit der Asthetik oder Methodik
der Kunst selbst zu tun; denn diese Asthetik oder
Methodik wird ja eben gar nicht wirklich néher
betrachtet. In der Popmusikkritik gibt es iibrigens
dhnliche Tendenzen: wir erfahren oft alles tiber
die Eigenheiten der Mitglieder einer Band, iiber
Texte oder Genre-Einordnungen, und nichts tiber
die eigentliche Horerfahrung. Es brauchte z.B.
bis spét in die Neunziger Jahre, dass ein Kritiker
wie Kodwo Eshun mit seinem Buch More Brilli-
ant Than the Sun. Adventures in Sonic Fiction
(1999) es schaffte, eine Sprache fiir die Analyse
der Horerfahrung von Techno und anderen Spiel-
arten liberwiegend instrumentaler Popmusik zu ent-
wickeln; Musik also, die einem keine Chance
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lésst, sie blof} {iber ihre narrativen Elemente — Tex-
te, Zitate etc. — zu erkldren.

Diese Teiltendenz einer Kritik, die sich komi-
scherweise wenig um ihren vermeintlichen Ge-
genstand schert, ldsst sich erstens als gegenwar-
tiger Ausdruck Okonomischer Zwinge und
machtpolitischer Begehrlichkeiten lesen, zwei-
tens historisch. In der Gegenwart fiihren sowohl
Markt als auch Akademie zu Déformations Pro-

fessionelles (von denen wirklich keiner frei ist):

Deformation durch die schiere nackte Mechanik
von Angebot und Nachfrage, die den Markt be-
stimmt, aber ebenso auch durch administrative
Rénkespiele, wie sie die Welt der Akademie kenn-
zeichnen. Darin bildet sich im Ubrigen nur ab,
wie jede kreative Tatigkeit immer auch der Kraf-
teverhiltnisse in Okonomie und Staat unterwor-
fen ist. Von grottenschlechter Bezahlung bis zur
strukturellen Ausgrenzung von Minderheiten.

Dementsprechend favorisiere ich gegeniiber
Markt und Akademie als Ort fiir die Kunstkritik
eindeutig die klassischen Publikationsorgane
Zeitung und Magazin. Nicht das diese keinen
Zwangen unterldgen, doch konnen sie versuchen,
diese Zwiénge gewissermallen gegeneinander in
Schach zu halten: die Zeitungen sind von Aufla-
genhdhe und kunstfremden Anzeigenkunden ab-
hingig; was sie im Feuilleton zuweilen zu einem
gewissen Grad dazu verleitet, Kunst nicht anhand
von kiinstlerischer Relevanz ins Blatt zu heben,
sondern nach ihrer ,,Relevanz® fiir alle moglichen
anderen Gebiete wie Tagespolitik usw.

Kunstmagazine wiederum sind nicht so sehr
von Auflagenhdhe abhéngig als von ihrer Repu-
tation in Fachkreisen, d.h. ob sie von — in Marke-
tingsprech —Meinungsmachern gelesen und ernst
genommen werden; wovon wiederum die kunst-
betrieblichen Anzeigen abhingig sind. Das setzt
die Kunstzeitschriften dem moéglichen Druck von
Marktentwicklungen aus, etwa, wenn aufgrund
einer schwachen Auftragslage die Versuchung
grofler wird, iiber redaktionelle Gegenleistungen
Anzeigenkunden zu binden.

NAHE UND DISTANZ

Das ist also die gegenwdértige Lage. Zurlickver-
folgen lassen sich die kunstkritischen Befindlich-
keiten jedoch bis lange vor den radikalen Neue-
rungen der Moderne im 20. Jahrhundert. Bei-
spielsweise gab es Hohepriester und Schwérmer
der konservativen Akademiemalerei, aber auch
Hohepriester und Schwérmer deren wie auch im-
mer gearteten Verwerfung. Es gibt eine histori-
sche Spaltung des biirgerlichen Subjekts, die et-
was mit den widerstreitenden Kriften zu tun hat,
die durch die Industrialisierung zum Tragen ka-
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men: literarische Figuren wie Jekyll & Hyde sind
Ausdruck davon. Und doch bleiben Scharfrichter
und Schwirmer wie Jekyll & Hyde die zwei Sei-
ten der gleichen Figur: das Scharfrichterliche gilt
historisch als besonders kultiviert-ménnlich, he-
terosexuell, verniinftig; das Schwérmerische als
besonders weiblich, von Begierden und Launen
bestimmt, im Zweifelsfall pervers und geistes-
krank. Falsche Alternativen, kann man da nur sa-
gen.

Den Scharfrichtern spricht man Kritikfahigkeit
zu, den Schwérmern Einfiihlungsvermdgen. Em-
pathie ohne Kritik aber ist kopflos; Kritik ohne
Empathie ist blind. Ich mdchte eine Kunstkritik
skizzieren, die aus dieser falschen Wahl zwischen
Distanz und Nidhe ausschert und sozusagen ste-
reoskopisch schaut und damit plastisch. Sie mag
ein Ideal sein, aber in Ansédtzen, gelungenen Mo-
menten existiert sie. Diese Kunstkritik liebt die
Kunst und muss gerade deshalb um so hérter zu-
weilen mit ihr ins Gericht gehen; ihr geht es aber
zugleich darum, in Worte zu fassen, was diese
Liebe iiberhaupt entfacht hat und giinstigenfalls
weiterbestehen ldsst. Ich schlage zwei Rollenmo-
delle dafiir vor. Die radikalkritischen Fans: aus
der Ndhe entwickeln sie Distanz. Und die glithend
Distanzierten: aus der Distanz entwickeln sie N&-
he.

RADIKALKRITISCHE FANS

Radikalkritischer Fan ist zum Beispiel der legen-
dére Rockmusikkritiker Lester Bangs, der iiber Lou
Reed schreibt wie ein Liebender, der im groflen
Streit die fiesesten und verletzendsten, aber auch
wahrsten Beobachtungen formulieren kann.'?
Oder der Philosoph Maurice Merleau-Ponty tiber
Jean-Paul Sartre. Aus einer Position enger Freund-
schaft ringt sich Merleau-Ponty angesichts einer
fundamentalen politischen Differenz zu einer Ab-
rechnung durch: Sartre hatte im Gegensatz zu
Merleau-Ponty Mitte der Fiinfziger Jahre noch
angesichts der Gulags den Stalinismus verteidigt.
Die Kritik an Sartre in Merleau-Pontys Buch Die
Abenteuer der Dialektik (1955) ist gerade deshalb
umso treffender und vernichtender, als sie tiber lan-
ge Passagen so geschrieben ist, als wiirde Mer-
leau-Ponty aus der Innensicht ebendiese Position
Sartres voll und ganz einnehmen — um sie dann
um so wirksamer zu zerlegen.'3

Ein weiteres Beispiel ist Kontrolliert (1987)
von Rainald Goetz, sein Roman zur RAF. Seine
Schreibhaltung ldsst sich kurzgesagt so bezeich-
nen: den Affekt der Auflehnung gegen den Staat
voll teilen, annehmen — und dennoch seine Ten-
denz zur Vernichtung, zum Menschenopfer, radi-
kal ablehnen.
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Auch in der Kunst finden sich Beispiele fiir ei-
ne solche Form der Kritik. Etwa wiederum bei
Rainald Goetz: Dieser kritisierte Daniel Richter,
den er lange als Maler sehr hochgehalten hatte,
ziemlich schonungslos in seinem Blog. ' Ein gu-
tes Beispiel ist auch ein Vortrag von Thierry de
Duve, den er im Oktober 2007 auf der Frieze Art
Fair hielt: Als Teil dieses Vortrags las er einen
Brief an Richard Serra aus dem Jahre 1997 vor,
in dem er diesem ausfiihrlich begriindete, warum
er ein groes Unbehagen mit der extremen Mo-
numentalitdt dessen jiingster Arbeiten Torqued
Ellipses (1997) hege und deshalb das Angebot
ausschlage, einen gutbezahlten Katalogtext dazu
zu schreiben.!® De Duve erhielt von Serra nie ei-
ne Antwort. Allerdings wartete offenbar auch de
Duve selbst zehn Jahre, bevor er diesen Aus-
tausch offentlich machte.

GLUHEND DISTANZIERTE

Nun zu den glithend Distanzierten. Sie distanzie-
ren in dem Sinne, dass sie erst einmal von der Un-
moglichkeit ausgehen, aus der Nahe Kritikfahig-
keit zu entwickeln — etwa einer engen Freundschaft
zum Kiinstler oder einer vollen Identifikation mit
Vorbildsubjekten. Dann stellen sie aber diese zu-
néchst zur Vermeidung von Interessenkonflikten
gemiedene Nihe zu den Produzierenden in der Na-
he zum Kunstwerk selbst gerade erst recht her. Sie
sprechen dem Kunstwerk Eigenleben zu. Das hat
nicht zwangslaufig mit Fetischismus oder Obses-
sion zu tun, sondern etwas mit der Eigenschaft von
Kunst, in gelungenen Momenten eine besondere
Situation zu erzeugen, die Kommunikation nicht
nur als flankierende Mallnahme in Gang setzt,
sondern zum eigentlichen Zentrum der Kunster-
fahrung macht.

Eine solche Kunstkritik ist sich der Tatsache be-
wusst, dasss sie zwar die kontextuellen Bedin-
gungen der Kunst bis ins Letzte aufschliisseln
kann und bisweilen auch muss, ihr so aber gera-
de der eigentlich kiinstlerische Charakter des Be-
handelten entgehen kann. So wie gute Kunst nicht
einfach nur im Kontext aufgeht, sondern zugleich
auch tiber diesen hinausweist, braucht auch Kri-
tik — die Kritik des Bestehenden — einen Gegen-
pol des Utopischen und Imaginativen, um nicht
in der Geste der Entlarvung zu erstarren.

VERZICHT AUF KRITERIEN?

Damit stellt sich zuletzt noch einmal verschéarft
die Frage, ob es da noch allgemeingiiltige, dau-
erhaft normativ geltende Kriterien der Kunstbe-
urteilung geben kann. Das Problem ist: Die inte-
ressante Kunst der Gegenwart ldsst immer wie-
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der jene dumm aussehen, die der Versuchung nicht
widerstehen konnen (ich nehme mich da ausdriick-
lich nicht aus), sie normativ festzuschreiben. Neh-
men wir zum Beispiel die Namen fiir jlingere Gen-
res und Spielarten der Kunst: Appropriation, Neo-
Modernismus, Neo-Pop, Romantischer Konzep-
tualismus, Dokufiction-Kunst etc.pp: Die Kunst
ist immer auch eine Auseinandersetzung, ein Spiel
mit all diesen normativen Festschreibungen, die sich
in ihrer Entwicklung angehéduft haben. Aus den
Schlaglichtern, die man als Kritiker wirft, treten die
interessantesten Kiinstler oft lingst schon wieder
heraus. Zum einen, weil sie in ihrem Experimen-
tierhunger quer durch die Felder streifen: Kiinst-
ler wie Rodney Graham oder Rosemarie Trockel,
die bereits seit Jahrzehnten produzieren, kdnnten
wahrscheinlich mit Fug und Recht behaupten, in
so ziemlich jedem kiinstlerischen Medium — Skulp-
tur, Malerei, Film, Konzept, Video, Performance
etc. — und auBerordentlich vielen Sujets und Me-
thoden — Slapstick, Romantik, Appropriation etc.
— gewildert zu haben.

Also volliger Verzicht auf Kriterien? Ausdriick-
lich nein. Nur ist es mit den Kriterien wie mit dem
Wald und den Bdumen: Vor lauter Kunst sieht man
sie manchmal nicht. Die Kriterien miissen sich
ebenso ausdifferenzieren wie die Kunst. Wenn wir
nicht zu den alten biographischen Lesarten des Ge-
niekults oder den Lesarten handwerklichen Virtuo-
sitdt zurlickkehren wollen (und wer das unbedingt
will, kann das ja tun), dann miissen wir uns einen
—um ein weiteres Bild zu gebrauchen — Werkzeug-
kasten zusammenstellen, mit denen wir an diese
Kunstmaschinerie herantreten. Wohlgemerkt ei-
nen Werkzeugkasten, keine Gebotsfibel und keine
Gebrauchsanweisung.

FOUNF KRITERIEN ZUR KUNSTKRITIK

Die Fantasie vom kunstkritischen Kriterienkatalog,
der auf dem berithmten Bierdeckel Platz hat, wird
fiir immer eine [llusion bleiben. Es ist hier deshalb
auch an dieser Stelle nicht moglich, ausfiihrlich die
moglichen Werkzeuge und das mit ihnen zu Behan-
delnde aufzuzéhlen. Ich habe das in meinem Buch
Plotzlich diese Ubersicht (2007) in vier Kapiteln
versucht, und auch dort ohne Anspruch auf Voll-
standigkeit. Um dennoch ein Beispiel zu skizzie-
ren: Skulptur und Performance bearbeitete ich nicht
mit den tiblichen Begriffen von Volumen, Geste etc.,
sondern unter dem Vorzeichen von Slapstick, als
Kiirzel dafiir, dass eine Art Mechanik der Infrage-
stellung von Pathos, des Errichtens von Aura in der
Kunst der Gegenwart nach wie vor und wieder ei-
ne groB3e Rolle spielt (was natiirlich nicht per se ein
gutes oder auch nur lustiges Kunstwerk garantiert).

Die Kriterien der Kunstkritik sind grundsitzlich
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Gegenstand fortwéhrender gesellschaftlicher Ver-
handlung. Es lassen sich aber vielleicht doch fiinf
Grundfragen formulieren, die als Leitgedanken
Geltung behalten:

Erstens, reflektiert das Kunstwerk seine Zeit?

Zweitens, setzt der Kiinstler/die Kiinstlerin das
Material auf gekonnte, intelligente oder/und
fantasievolle Weise ein?

Drittens, ist das resultierende Kunstwerk benenn-
bar originell, witzig oder geistreich?

*  Viertens, beriihrt mich dieses Kunstwerk oder
iiberrascht es mich, erfahre ich neues (zumin-
dest eines davon)?

Fiinftens, wenn ich das Kunstwerk an den in ihm

enthaltenen oder es flankierenden Behauptun-

gen messe, hilt es dann diesem Vergleich stand,

16st es seine ,,Versprechen wirklich ein?
Diese Fragen also konnen mir einen Weg zur Be-
wertung eines Kunstwerks weisen. Aber zu dieser
Bewertung kommen muss ich immer noch selbst;
und ich muss bereit sein, fiir diese Bewertung ein-
zutreten, notfalls auch zu streiten. Das Problem ist
nur, womit wir bei einer zugegeben etwas kultur-
pessimistischen Schlusspointe landen, dass ,,Strei-
ten* unter den Bedingungen von Facebook ein ei-
gentlich nicht vorgesehener Vorgang ist. Bekannt-
lich gibt es ja keinen ,,unlike®, geschweige denn
,.hate“-Button. Wobei das natiirlich auch seine gu-
ten Griinde hat, es gibt kaum etwas unheimliche-
res als digitales Mobbing.

GEGENSEITIGE VERNETZUNG
UND VERSTRICKUNG

So oder so ist der Kritiker der Gegenwart ein Netz-
werker, ein Selbstvernetzer und in diesem Sinne ei-
gentlich kein Kritiker mehr, denn auf Distanz ge-
hen zu etwas ist nicht vorgesehen: Sie oder er muss
stindig darauf bedacht sein, aus dem selbst mit ge-
wobenen sozialen Netz nicht herauszufallen. Die-
se Welt digitaler Vernetzung, die Kritik in der Re-
gel nur als Link kennt oder als schweigendes Igno-
rieren (Freundschaftsanfrage fiir immer unbeant-
wortet lassen etc.), korrespondiert dabei mit einer
sozial prekédren Situation im freien kulturellen
Schaffen, in der offene Konfrontation als existenz-
bedrohend empfunden wird.'®

Aber warum ist das so? Die Kunst stellt trotz al-
ler Erweiterungen und Globalisierungen immer
noch ein vergleichsweise kleines Biotop dar, in
dem soziales Netzwerken sich fiir Kiinstler, Kura-
toren und Kritiker gleichermassen als iiberlebens-
wichtig erweist. Die gegenseitige Vernetzung
— oder sollten wir lieber von Verstrickung spre-
chen? — wird durch die Internationaliserung durch
Easyjet-Kultur (Leute leben in Berlin, arbeiten
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aber in Ziirich oder Oslo etc., pendeln also dank
Billigfliegern) nur noch verstdrkt, zugleich aber
auch fragmentiert (man kennt deutlich mehr Leu-
te, aber es fillt zugleich schwerer, zu ihnen ein ge-
niigend intensives Verhéltnis aufzubauen). Offene
Kritik ist beinahe unmoglich — jeder potentielle
Gegner konnte ja der nichste Projektpartner wer-
den. Der Vernetzungsgrad, den junge Kulturschaf-
fende heute fiir sich herstellen — ob auf Ausstel-
lungsempfingen oder bei Facebook — ist min-
destens genauso wichtig wie das, was sie tatsdch-
lich kreativ machen. Vielleicht war das im Prinzip
schon immer so; aber die Angst vorm Heraus-
geschnittensein aus dem sozialen Geflecht hat sich
offenbar erhoht. Ein Effekt, der durch die Erosion
von &ffentlicher Wohlfahrt in vielen Landern sehr
verstéirkt wird.

AUF DEM WEG ZU EINER
NEUEN KULTUR DER KRITIK

Die Achtziger Jahre waren ein Jahrzehnt der polemis-
chen Ironie. ,,Keiner hilft keinem* war Martin Kip-
penbergers Motto fiir den absurden Ménnerbund der
,,Lord Jim Loge®, libersetzt hie3 das: Vor meinem
Witz ist keiner sicher, auch ich selbst nicht. Wir dage-
gen leben im Zeitalter der Postironie, das Motto kon-
nte lauten: ,,Alle helfen allen®, was iibersetzt heisst:
Ich tue dir nichts, wenn du mir nichts tust. Selbst
der odipale Stoff ist abhanden gekommen: Selten
waren auch laut Umfragen Kinder so einverstanden
mit ihren Eltern wie heute. In den Achtziger und
Neunziger Jahren bildeten sich Gruppen iiber scharfe
Abgrenzung, ein Vorgang, der auch immer wieder
Gruppenopfer verlangte, es musste ein ,, Verrater™
isoliert werden, um den Gruppenzusammenhalt zu
gewihrleisten. Vielleicht hat uns die Facebook-
Kultur von diesem Zwang zumindest teilweise be-
freit. Im Gegenzug miissen wir dieser Kultur der
Social Media eine Kritikfahigkeit nun wieder ein-
impfen, die ohne die Feigheit des digitalen Mob-
bing auskommt. Die Occupy-Bewegungen beson-
ders in den USA weisen einen Weg auf, wie das
geschehen konnte, denn sie kommen ohne ,,Leader*
aus, konnen pragmatisch und polemisch zugleich
sein. Hohepriester, Scharfrichter, Schwérmer — all
diese Typologien werden sich vielleicht aufldsen zu-
gunsten hybrider Formen der Selbstpositionierung,
die weniger mit Beliebigkeit als mit Beweglichkeit
im Denken zu tun haben: scharf polemisieren, dort
wo es notig ist, schwirmen dort, wo es Grund zu
Enthusiasmus gibt. Die auf Kritikvermeidung aus-
gelegte Kultur von Facebook wire also —man wagt
die zuletzt kulturoptimistische Prognose — eher eine
Art Ubergangsphinomen hin zu einer iiber ihre eige-
nen Verstrickungen und Widerspriiche aufgek-
larten Kultur der Kritik.
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! Dieser Essay stellt die wesentlich erweiterte und um die gegenwér-
tige Frage der Vernetzung aktualisierte Fassung eines fritheren Tex-
tes dar, der erschien unter dem Titel: ,,Hi Freaks. Zu Scharfrichtern,
Schwirmern und anderen Mutanten der Kunstkritik”, in Montag
Stiftung Bildende Kunst, Noemi Smolik (Hg.), Sprache als Tar-
nung? Das Dilemma der Kunstkritik, Bonn 2008, S.14-25.

2 Ich beziehe mich hier vor allem auf Christian Demands Analyse in
seinem Buch Die Beschdmung der Philister: Wie die Kunst sich der
Kritik entledigte (Hannover 2003), stellvertretend fiir Pauschalkriti-
ken an der modernen und zeitgendssischen Kunst, die weniger in-
telligent als die seine sind.

3 Andrea Fraser, ,,There is no place like home®, Whitney Biennial
2012 (Katalog), New York 2012, S. 28-33.

* Fraser, ,,There is no place like home*, S. 33.
SFraser, ebd.

¢ Sigmund Freud, ,,Negation* [1925], in The Standard Edition of the
Complete Psychological Works of Sigmund Freud, vol. XIX, Lon-
don 1961, S. 235-36, zit. nach Fraser, S. 32.

7 Samuel Keller, zitiert von seinem spiteren Nachfolger Marc
Spiegler, ‘Do Art Critics Still Matter? Today’s frenetic art world
pushes criticism to the sidelines — and many critics are not helping
matters’, The Art Newspaper, April 2005, http://tinyurl.com/26hnrc

8 Das ist im tibrigen, was Fraser zwar richtig diagnostiziert, aber
falsch anwendet: Wenn sie die Kunstwelt meint, redet sie grundsétz-
lich nur von New York; dass z.B. Finanzmagnaten im fiir die Kunst-
welt wichtigen deutschsprachigen Raum vergleichsweise eine un-
tergeordnete Rolle gegentiber , klassischem Reichtum beim Kunst-
Mizenatentum spielen, wihrend trotz aller Gegentendenzen insge-
samt immer noch sehr stark ein Offentlicher Kulturauftrag gilt,
kommt bei ihr nicht vor. Das mag den Notwendigkeiten der Pole-
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mik geschuldet sein, zugleich aber auch einem New-York-typischen
Kunstwelt-Narzissmus; selbst in Sachen Korrumpiertheit und Nie-
dergang will man sich noch als einsame Weltspitze verstanden wis-
sen.

° Helmuth Plessner, Die Stufen des Organischen und der Mensch,
Berlin/New York 1975 (orig. 1928), S. 406.

10 [the art world] is, after all, a great place to meet retired arms
dealers.” Jeremy Deller in ,,What the world needs now...“, Umfrag
zu Kunst & Politik, in frieze Nr. 87, November/Dezember 2004, S.
88.

' Diesen Begriff ibernehme ich von dem Musikkritiker und Radio-
DJ Klaus Walter, der ihn im Zusammenhang mit Alt-68ern gebraucht
hat, die z.B. jedwede Popmusik der Gegenwart an ihren Initiations-
erlebnissen mit Bob Dylan oder den Rolling Stones messen.

12 Lester Bangs, ,, Let Us Now Praise Famous Death Dwarves, or,
How I Slugged It Out with Lou Reed and Stayed Awake®, (Creem,
Mirz 1975) in Bangs, Psychotic Reactions and Carburator Dung,
Greil Marcus (Hg.), New York 1988.

13 Maurice Merleau-Ponty, Die Abenteuer der Dialektik, ibers. von
Alfred Schmidt und Herbert Schmitt, Frankfurt am Main 1968 (frz.
1955).

14 Rainald Goetz, ,,Norbert Bisky*, Vanity Fair Online, 30. Dezem-
ber 2007, http://tinyurl.com/2kyqnf

1 Thierry de Duve, ,,Theory & Practice®, Vortrag im Rahmen von
Frieze Art Projects* wihrend der Frieze Art Fair, 13. Oktober 2007,
http://tinyurl.com/2pltwa

1© Man konnte anfligen: Erst wenn die Existenz unmittelbar und
grundlegend von Freiheit und Wiirde beschneidender Unterdrii-
ckung bedrohtist, wie in den Landern des arabischen Friihlings, kann
aus so etwas wie Facebook ein Mittel der Konfrontation werden.

JORG HEISER

Co-Chefredakteur des internationalen Kunstmagazins frieze, Herausgeber
von frieze d/e. Autor flr die ,Stiddeutsche Zeitung®. Er ist Gastprofessor an
der Kunstuniversitét Linz und lehrt an der Hochschule der Bildenden Kiins-
te Hamburg. 2007 erschien sein Buch Plétzlich diese Ubersicht. Was gute
zeitgenossische Kunst ausmacht (Ulistein/Claassen) und zuletzt der Band
Sculpture Unlimited (hg. mit Eva Grubinger, Sternberg Press 2011). Heiser
kuratierte u.a. die Ausstellung Romantischer Konzeptualismus (Kunsthalle
NUrnberg und Bawag Foundation Wien, 2007). Er lebt in Berlin.

Jorg Heiser entwirft eine zeitgendssische Typologie der kunstkritischen Rollenbilder.
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KRITIK, VERMITTLUNG, SUBVERSION

KUNSTKRITIK IN UND DURCH GESELLSCHAFTSTHEORIEN

m Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der

Kritik* an der Ziircher Hochschule der Kiins-

te fragten die Veranstalter nach den Aufgaben
einer ,,kritischen Kunst-Vermittlungs-Praxis* fiir
die Gegenwart. Uberlegungen dazu haben dabei
nicht nur die Kunstkritiker selbst anzustellen,
sondern Vertreter unterschiedlicher Disziplinen
und verwandter Forschungsrichtungen, zu de-
nen auch die Kunstsoziologie gehort. Im Fol-
genden wird auf die Kiinste und die Kunstkritik
eingegangen, indem aus kunstsoziologischer Per-
spektive auf die Kunstkritik bei Gesellschaftstheo-
retikern fokussiert wird.

[. THEORIE, KOMMENTAR ODER KRITIK?

Was Kunstsoziologinnen und Kunstsoziologen ma-
chen, ist eine Frage, auf die es so viele unterschied-
liche Antworten wie Forscher auf diesem Gebiet
gibt. Auch etliche Jahrzehnte nach der ,Griindung’
der Kunstsoziologie werden immer noch das
Feld, die Aufgabengebiete und Methoden abge-
steckt. Dies wird gleich zu Beginn eingerdumt,
weil im Folgenden behauptet wird, dass mindes-
tens die Auseinandersetzung mit der Trias der Pro-
duktion, Vermittlung und Rezeption von Kunst zum
zentralen Aufgabenbereich der Kunstsoziologie
gehort (unter vielen anderen vgl. Gerhards 1997,
Heinich 2001). Was alles noch dazukommt —und
das ist nicht wenig — ist schon lange Gegenstand

intensiver Diskussionen (vgl. Danko 2012). Dies
muss man sich im Hinblick auf das hier interes-
sierende Thema bewusst machen, mit dem nach
den Moglichkeiten, nach Sinn und Zweck von
Kunstkritik gefragt wird.

DiE KUNSTKRITIKER. Von wem ist Kunstkritik zu
erfahren, wer betreibt sie? Wir sind es gewohnt,
dass es Experten gibt, die sich kunstkritisch du-
Bern, Experten, die selbst Teil des Kunstbetriebs
sind. Kunsthistoriker, Kunstwissenschaftler, Fach-
journalisten oder aber Akteure, die iiber andere
Tatigkeiten in der Kunstwelt die Legitimation
zur Kritik erhalten haben: Museumsleute, Kura-
toren, Galeristen, Kunsthiandler, auch Sammler.
Die Kritik an Kunst kommt aus dem Kunstbe-
trieb selbst. Wo die Kunstkritiker in der oben ge-
nannten Trias zu positionieren sind, ist fiir Kunst-
soziologen eindeutig: Die Kunstkritik steht auf
der Seite der Vermittlung, die sich zwischen die
Produktion und die Rezeption von Kunst schiebt.
Gleichwohl ist die Situation weitaus komplexer,
insofern als deutlich wird, wie sehr zum Beispiel
Kunstkritiker die Rezeption von Werken lenken,
gar beeinflussen kdnnen, und man darf auch
Riickkoppelungseffekte auf die Produktion der
Werke vermuten. Des Weiteren muss der Kunst-
kritiker fiir die Vermittlung der Werke diese erst
einmal rezipieren, sodass er stets Rezipient und
Vermittler zugleich ist. Der Kunstkritiker ist kein
Medium, durch das das Werk ungefiltert und da-
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Abb. 1: Hans Haacke, Les must de Rembrandt, 1986. - ,So wie Bourdieu die Soziologie in der Pflicht sieht, verdeckte, verborgene Strukturen
offenzulegen, die ungleiche Herrschaftsverhéltnisse ermdglichen bzw. generieren, so legt auch Haacke in und mit seinen Arbeiten verdeckte,

verborgene Strukturen im Kunstbetrieb offen, die zumindest fragwirdige Machtverhéltnisse und Einflussnahmen erkennen lassen.” Dagmar
Danko
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mit unveridndert hindurchflieft. Der Kunstkritiker
selegiert —bestenfalls nach nachvollziehbaren Kri-
terien.

DiE KUNSTREZIPIENTEN. Was die Kunstrezipienten
—die Betrachter, die Horer, die Leser, die Zuschau-
er, kurzum: das Publikum — betrifft, so gehort es
zu den klassischen, fast typischen Aufgaben der
Kunstsoziologie, danach zu fragen, wie dieses Pu-
blikum beschaffen ist: Handelt es sich um das so-
genannte Bildungsbiirgertum oder eher um bil-
dungsferne Schichten? Sind die Rezipienten eher
junger oder élter? Sind darunter eher Ménner oder
Frauen? Fiir jedes Museum, jede Ausstellung, fiir
jedes Konzert und jede CD, jedes Buch und jeden
Film ldsst sich bestimmen, wer die Abnehmer die-
ser Kunst sind, was sie zum Kunstkonsum bewegt
und moglicherweise auch feststellen, was sie von
dieser Kunst halten. Ublicherweise handelt es sich
dabei um Untersuchungen des sogenannten brei-
ten Publikums. Man kann sich jedoch auch einen
kleinen Kreis von Kunstrezipienten vornehmen, die
besondere Merkmale aufweisen. So ldsst sich zum
Beispiel das Verhéltnis von Politikern zu Kunst kla-
ren, Studierender verschiedener Facher oder Be-
wohner bestimmter Gegenden. Ein weiterer, spe-
zifischer Rezipientenkreis wiren diejenigen Intel-
lektuellen, die zwar nicht zum klassischen Exper-
tenkreis der Kunstwelt gehoren, die keine Kunst-
historiker oder -wissenschaftler sind (oder Litera-
tur- oder Musikwissenschaftler) und die auch nicht
im Kunstbetrieb tétig sind, die sich aber nicht min-
der und immer wieder iiber die Kiinste dullern.
Wenn man von diesen einige auswihlt, dann un-
tersucht man gleichsam nicht die ,Beschaffenheit’
des Publikums einer bestimmten Kunst, sondern
nimmt sich eine bestimmte Personengruppe vor und
priift sozusagen umgekehrt, welche Kunst sie wie
rezipieren.

DIE GESELLSCHAFTSTHEORETIKER. Welche Kunst wie
rezipiert und bewertet wird ist die Frage, die in Be-
zug auf eine Reihe recht bekannter Intellektueller
gestellt werden kann, namentlich die Deutschen Jiir-
gen Habermas und Niklas Luhmann sowie die
Franzosen Pierre Bourdieu, Jean-Frangois Lyo-
tard, Gilles Deleuze, Jacques Derrida und Jean
Baudrillard (ausfiihrlich vgl. Danko 2011). Zur
Frage, welches das Interesse an gerade diesen Au-
toren und das sie verbindende Element ist, sind zwei
Aspekte hervorzuheben. Erstens handelt es sich bei
diesen Autoren um Angehorige ein und derselben
Generation.! Wenn man auflerdem berticksichtigt,
dass es sich um ,Westeuropder’ handelt, ist fest-
zuhalten, dass sie sehr dhnliche Erfahrungen tei-
len: die Nachkriegszeit, die Studentenbewegung
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von 1968, den Kalten Krieg, die Wende sowie
Phanomene und Tendenzen, die einmal unter dem
Schlagwort der ,Globalisierung’ und einmal unter
dem der ,neuen Medien’ zu subsumieren wiren.
Das heilit auch, dass sie ex aequo dieselben Kunst-
richtungen miterlebt haben. Fiir welche der fiir sie
zeitgenossischen Kunstformen sie Interesse be-
kunden, welche sie schitzen und welche nicht,
sind einige der leitenden Fragen der Untersuchung.
Zweitens handelt es sich bei den genannten Auto-
ren natiirlich nicht nur um irgendwelche Zeitge-
nossen, sondern um Soziologen, Sozialtheoretiker,
Philosophen, die man als Gesellschaftstheoretiker
bezeichnen kann. Sie alle haben sich in zahlreichen
Publikationen iiber die Gesellschaft ihrer Zeit,
iiber ihre Kultur und Politik geduBert und damit
Gesellschaftsanalyse betrieben — und nicht selten
auch Gesellschaftskritik.

In diesem Zusammenhang ist von Bedeutung, dass
diese Autoren eine Zeit lang so etwas wie die ,ers-
te Adresse’ waren, an die man sich wandte, wenn
man etwas liber die Gegenwartsgesellschaft wis-
sen wollte, wenn man begreifen wollte, worauf be-
stimmte Entwicklungen hinweisen. Auch und vor
allem deshalb stellt sich die Frage, wie diese Au-
toren mit der Kunst ihrer Zeit umgegangen sind,
wie sie sie innerhalb ihrer Theorien zur Sprache
bringen, wie sie sie in ihrem Theoriegebdude ein-
fligen. Wenn jemand als relevanter Zeitdiagnosti-
ker angesehen ist, was sagt er iiber die Kiinste? Und
vor allem {tber die zeitgenossische Kunst, tiber
die, die aktuell im Werden ist und gerade rezipiert
wird, die Kunst, die zu genau jener Zeit geschaf-
fen wird, in der die analysierten gesellschaftlichen
Entwicklungen vonstatten gehen? Sehen diese Au-
toren Zusammenhénge? Verbindungslinien? Wei-
sen sie der Kunst eine bestimmte Rolle zu?

DIE ,KUNSTTEXTE’. Dies alles setzt voraus, dass sich
diese Gesellschaftstheoretiker tatsdchlich mit den
Kiinsten auseinandergesetzt haben, dass sie tatsdch-
lich tber sie geschrieben haben.? Folglich haben
wir es mit Autoren zu tun, die auch iiber die Kiins-
te — und nicht zuletzt die zeitgendssische Kunst,
um die es hier geht — nachgedacht haben, die sie
in ihre Theorien integriert haben oder die ihre Ge-
sellschaftsanalyse gar ganz mit einer Kunstanaly-
se haben zusammenfallen lassen. Fast jeder die-
ser Autoren legt eine grofle Monografie tiber Kunst
vor: So zum Beispiel Luhmann 1995 Die Kunst
der Gesellschaft, Bourdieu 1992 Die Regeln der
Kunst, Deleuze 1981 die Studie Logik der Sensa-
tion iiber Francis Bacon, Derrida 1978 Die Wahr-
heit in der Malerei. Doch dies sind nur die offen-
sichtlichen Publikationen. Alle Autoren haben viel-
mehr im Rahmen weiterer Schriftformen die Kiins-
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te thematisiert: Einmal in ihren gesellschafts-
theoretischen Hauptwerken — so zum Beispiel
Habermas in der 1981 erschienenen Theorie des
kommunikativen Handelns —und in Form von dem,
was als ,Kunsttexte’ bezeichnet werden soll. Die-
se Kunsttexte sind als Aufsitze oder Artikel er-
schienen, basieren nicht selten auf dem einen
oder anderen Vortrag und sind manches Mal —und
dies ist ziemlich bemerkenswert — auch in Kunst-
zeitschriften oder Ausstellungskatalogen erschie-
nen.

Was ist die Intention dieser Kunsttexte? An
wen sind sie adressiert? An diejenigen, die sich
fiir die Theorien der Autoren interessieren? Oder
an diejenigen, die sich prinzipiell fiir Kunst oder
einen bestimmten Kiinstler interessieren? So un-
bestimmbar der Adressat dieser Texte, so unbe-
stimmbar ihr ,Wesen’ bzw. die ,Natur’ dieser
Kunsttexte. Man findet darunter ausgearbeitete
abstrakte Kunsttheorien, konkrete Kunstwerk-
betrachtungen, Kunstkommentare, auch Kunst-
kritiken. Weiter oben wurde erwéhnt, dass Tex-
te, die in diese Richtung gehen, der Kunstkritik
als Vermittlungsinstanz zugeordnet werden und
fiir gewohnlich von Akteuren stammen, die aus
dem Kunstbetrieb selbst kommen. Das trifft hier
nicht zu.

DAS VERHALTNIS VON KUNSTKRITIK UND GESELL-
SCHAFTSTHEORIE. Die Kunsttexte sind ,hybride’
Texte, die zwischen Theorie, Kommentar und
Kritik schwanken. Dabei machen sie auch die am-
bivalente Rolle ihrer Autoren deutlich, die zwi-
schen Gesellschaftstheoretiker, Kunstrezipient
und Kunstkritiker schwanken. Welches sind al-
so die Wechselwirkungen zwischen Kunst und
Theorie, die in diesen Kunsttexten ersichtlich
werden? Welcher Einfluss auf die Konzeption von
Gesellschaft durch die Kunstbetrachtung ist he-
rauszulesen? Welcher Einfluss auf die Kunstana-
lyse durch die jeweilige Konzeption von Gesell-
schaft wird erkennbar? Werden die Autoren von
den Kiinsten zu neuen Ideen angeregt oder zitie-
ren sie diese lediglich als Beispiele fiir ihre Theo-
rien? Last, not least: Wie interpretieren sie zeit-
gendssische Kunst?

Viele Fragen, die den Blick auf diese Kunsttex-
te schérfen. Im Folgenden ist von vorrangigem
Interesse, was es mit der Nahe zur Kunstkritik
und ihrer Riickkoppelung an die Gesellschafts-
kritik auf sich hat. So wird auf einige der Auto-
ren genauer eingegangen und im Anschluss da-
ran aufgezeigt, wie es — zumindest in diesen Fal-
len — um das Verhiltnis zwischen Kunstkritik
und Gesellschaftstheorie steht.

o yuvuutl 1 1.Uv.LV 1V 14.JU VDTG J

II. KUNST ALS KRITIK

PIERRE BOURDIEUS FEINE UNTERSCHIEDE. Pierre
Bourdieu ist bekannt dafiir, nicht nur in Bezug
auf die Kiinste, sondern in Bezug aufviele ver-
schiedene Bereiche der Frage nachgegangen zu
sein, wie soziale Ungleichheit entsteht. Ob er
sich nun das franzosische Bildungswesen, den
Literaturbetrieb im Frankreich des 19. Jahr-
hunderts oder das Feld der Wissenschaften und
darin die Position der Soziologie vornimmt —
in jeder Studie stellt er die Analyse von Herr-
schaftsverhiltnissen ins Zentrum, untersucht,
wie sie sich etablieren konnten und wie sie
sich immer wieder aufs Neue reproduzieren. Da-
raus entwickelt er seine dullerst populdr ge-
wordene Distinktionstheorie, nach der die Ober-
schicht permanent bemiiht ist, sich von den
unteren Klassen abzugrenzen — zu distinguie-
ren —, um ihre besondere Position hervorzuhe-
ben. Dies geschieht auch iiber unterschiedliche
Vorlieben hinsichtlich des Kunst- und Kultur-
konsums. Bourdieu zufolge legt die Oberschicht
besonderen Wert auf einen Kunstgeschmack mit
sogenannter hoher Legitimationskraft, das heif3t,
dass sie schwer zugédngliche Hochkunst im Un-
terschied zu eher populdren Kunstformen be-
vorzugt. Diese Hochkunst ist jedoch nicht per
se schwer zugénglich, sondern deshalb, weil be-
sonderes Wissen vonndten ist, um sie genie3en
zu konnen, Wissen, das eine Bildungselite fiir
sich reserviert. Diese Grundgedanken formu-
liert Bourdieu schon in den 1960er Jahren aus,
besondere Bekanntheit und Wirkkraft entfalten
sie jedoch erst ab 1979 mit Erscheinen seines
Klassikers Die feinen Unterschiede.

HaNs HAACKES OFFENLEGUNG VERBORGENER
STRUKTUREN. Bourdieu ist ein Gesellschafts-
analytiker, dessen zentrales Anliegen nicht nur
die Beschreibung von Macht- und Herrschafts-
verhiéltnissen ist, sondern das Aufdecken von
Macht- und Herrschaftsverhiltnissen. Welcher
zeitgenossischen Kunst widmet er dabei seine
Aufmerksamkeit? Bourdieus kunstsoziologi-
sches Hauptwerk, Die Regeln der Kunst von
1992, fokussiert auf die Person Gustave Flau-
berts. Doch im Rahmen einer anderen Publi-
kation macht er deutlich, wie sehr es ihm sein
Zeitgenosse Hans Haacke angetan hat. Dass sei-
ne Wahl auf Haacke fallt, verwundert auf mar-
kante Weise nicht. So wie Bourdieu die Sozio-
logie in der Pflicht sieht, verdeckte, verborge-
ne Strukturen offenzulegen, die ungleiche Herr-
schaftsverhiltnisse ermoglichen bzw. generie-
ren, so legt auch Haacke in und mit seinen Ar-
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beiten verdeckte, verborgene Strukturen im
Kunstbetrieb offen, die zumindest fragwiirdige
Machtverhéltnisse und Einflussnahmen erken-
nen lassen. Die Arbeit Les must de Rembrandt
von 1986 (Abb. 1) ist die Installation eines nach-
gebauten Juweliergeschifts von Cartier in Form
einer Art Bunker. Cartiers damaliger Hauptak-
tiondr, die siidafrikanische Rembrandt Group, miss-
achtete grundlegende Rechte ihrer afrikanischen
Arbeiter, die Gold fiir westliche Luxusmarken
abbauten. Gleichzeitig ist Cartier ein Unterneh-
men, das als Kunstforderer titig wird. Andere
Arbeiten Haackes betreffen ebenfalls grof3e, pri-
vate Unternehmen, die offenbar dubiosen Akti-
vitdten und Geschéften nachgehen und oftmals
zugleich die Kiinste fordern.

FREIER AUSTAUSCH. So ldsst sich sagen, dass
sich Haacke prinzipiell mit den Folgen politischer
und dkonomischer ,Ubergriffe’ auf die Kunst
auseinandersetzt — ein Punkt, der ihn mit Bour-
dieu verbindet. Die beiden Méanner fithren An-
fang der 1990er Jahre ein dullerst angeregtes
Gesprich, das in der Folge 1994 in Buchform
verdftentlicht wird (vgl. Bourdieu/Haacke [1994]
1995). Bourdieu, der Kunst gerne als Wider-
stand gegen Unterdriickung und politische und
wirtschaftliche Missstdnde und Einflussnahmen
verstehen mochte, schitzt Haackes Kunst sehr,
der nicht selten genau solche Motivationen zu-
grunde zu liegen scheinen. Fiir Bourdieu kann
und sollte Kunst als Kritik an den Verhiltnissen
fungieren — genauso wie auch die Soziologie. Was
er als Gesellschaftskritik formuliert und ausar-
beitet, sieht er somit in den Werken von Hans
Haacke gespiegelt.

I11. KUNSTKRITIK ALS VERMITTLUNG

JURGEN HABERMAS’ HERRSCHAFTSFREIER DIS-
KURS. Jiirgen Habermas ist der Theoretiker des
sogenannten ,herrschaftsfreien Diskurses’. In
seinen Grundgedanken wird er zwar von &hnli-
chen Vorstellungen wie Bourdieu geleitet — nim-
lich denen, dass in der Gesellschaft gegebene,
ungleiche Herrschafts- bzw. Machtverhéltnisse
zu iiberwinden sind —, doch setzt Habermas statt
auf Widerstand oder gar Kampf auf die Kom-
munikation der Menschen untereinander. In der
Uberzeugung, dass es moglich ist, mit Vernunft
und Aufklarung eine herrschaftsfreie, zwang-
freie Gesellschaft zu erreichen, pladiert er da-
fiir, das ,,Projekt der Moderne® (vgl. Habermas
[1980] 1994) unbedingt fortzufiihren. So steht
Habermas all jenen Entwicklungen kritisch ge-
geniiber, die aus seiner Sicht die Fortfithrung des
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Projekts der Moderne gefidhrden oder infrage
stellen. Dazu gehoren, auf die Sphére der Kunst
bezogen, einmal die historischen Avantgarde-
bewegungen und — hinsichtlich zeitgendssischer
Kunstformen — postmoderne Richtungen in der
Kunst, die Habermas bevorzugt als ,,Antimo-
derne* (vgl. ebd.) bezeichnet, als Versuch, die
Moderne zu verabschieden.

SEAN SCULLYS MALEREI DER MODERNE. So stellt
sich auch bei Habermas die Frage, welche zeit-
gendssische Kunst bei ihm positive Kritik erfahrt.
Welche Kunst oder welcher Kiinstler ist in der
Lage, zum Projekt der Moderne beizutragen?
Dazu muss angefiihrt werden, dass die Kiinste
fiir Habermas in der Tat an der Emanzipation von
Herrschaftszwiangen und an der Fortfiihrung des
Projekts der Moderne teilhaben und teilhaben sol-
len. Dies ist das Kriterium, mit dem er DADA,
Surrealismus und Postmoderne ablehnt: Kunst
habe nur als Kunst ,radikales’ Potenzial. Versu-
chen die Kiinstler, die Grenzen zwischen Kunst
und Leben zu sehr zu verwischen oder wird ver-
sucht, ,.alles als Kunst und jeden zum Kiinstler
zu deklarieren®, so bezeichnet er all dies als
,,Nonsense-Experimente* (ebd.: 46). Uber eine
Arbeit des Malers Sean Scully hingegen, Four
Large Mirrors von 1999 (Abb. 2), schreibt Ha-
bermas in einem Aufsatz fiir einen Ausstellungs-
katalog: ,,Scully erteilt dem Experimentieren
mit den selbstverzehrenden Zweifeln an der Fort-
setzungsfahigkeit der Moderne eine Absage. ...
Scully folgt nicht den seit den 60er Jahren ein-
setzenden Tendenzen zur Auflosung der klassi-
schen Moderne, zur Uberschreitung ihrer Gren-
zen.* (Habermas 2003: 68, 69) Was Habermas
fiir die Gesellschaft realisiert schen mochte,
sucht er auch in den Kiinsten. So findet er in Scul-
ly einen Maler, der nach seinem Verstandnis wie
er an das Projekt der Moderne glaubt.

VERMITTELNDE INSTANZ. Weiter muss angemerkt
werden, dass gerade auch die Kunstkritik zum
Projekt der Moderne beizutragen hat, insofern
sie Aufklarung betreiben soll. Fiir Habermas ist
mit der Autonomisierung der Kunst als eigen-
standiger Sphére notwendig geworden, dass sich
zwischen die Kunstwerke und die Kunstbetrach-
ter eine vermittelnde Instanz schiebt, welche die
Kunstwerke in eine ,,normale Sprache {iber-
setzt (Habermas 1985: 244). Die Inhalte von
modernen Kunstwerken erschlieen sich dem
Laienrezipienten nicht mehr aus sich heraus.
Deswegen ist es die Aufgabe der Kunstkritik, ei-
ne ,,Ubersetzungsleistung® (ebd.) zu vollbringen
und zwischen den Expertenkulturen und der All-
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Abb. 2: SEAN SCULLY, Four Large Mirrors, 1999. — ,Was Habermas flr die Gesellschaft realisiert sehen mdchte, sucht er auch in den Kin-
sten. So findet er in Scully einen Maler, der nach seinem Verstandnis wie er an das Projekt der Moderne glaubt.” Dagmar Danko

tagswelt zu vermitteln. Damit steht Habermas je-
doch solchen Kunsttexten kritisch gegeniiber, die
einleitend als ,hybride’ Texte bezeichnet worden
sind: Kunstwerkbesprechungen, die zwischen Kunst-
kritik, Kunsttheorie und Kunstkommentar changie-
ren und manchmal sogar selbst zu einem kiinstleri-
schen Text werden. Kunstkritik aber, die zu Kunst
wird, ebnet laut Habermas die Gattungsunterschie-
de zwischen Philosophie und Kunst ein, womit die
vermittelnde Funktion der Kritik verloren gehe. Sol-
che Kunstkritiken, die kaum noch Kunstkritiken sei-
en, sieht er vor allem in den Texten der Autoren und
Theoretiker der Postmoderne, namentlich vor allem
Jacques Derrida.

1V, KUNSTKRITIK ALS SUBVERSION 1 :
DIE DEKONSTRUKTION

JACQUES DERRIDAS ASSOZIATIVES DEKONSTRUIEREN.
Jacques Derrida (und beispielsweise auch Jean-Fran-
cois Lyotard) arbeitet sich auf eine Art und Weise an
Kunstwerken ab, die manche seiner Kunsttexte durch-
aus in die Nihe der Poesie riickt. Kunstwerke wer-
den von Derrida der ,Praxis’ oder ,Bewegung’ der
Dekonstruktion unterzogen, das heiflt zwar bespro-
chen und kommentiert, aber nicht im traditionellen,

sozusagen herkdmmlichen Sinne analysiert und er-
klart. Die Dekonstruktion kann laut Derrida weder
als Kritik, noch als Methode oder Verfahren bezeich-
net werden. Der Gedanke dahinter ist vielmehr, ei-
nen eigenen Zugang zum Werk zu finden und den
Assoziationen, die es auslost, freien Lauf zu lassen.
Nur, indem man nicht versucht, vorgefertigte Inter-
pretationsschemata anzuwenden, wird man der Sin-
gularitdt des Werkes gerecht. Wenn Derrida Kunst-
werke dekonstruiert, versucht er daher, Inhalte frei-
zulegen, die nicht offensichtlich aus dem Bild oder
Text hervorgehen. Er verkniipft das, was ihm einfillt,
mit anderen Bildern und Texten und liest dabei nicht
,den einen’ Inhalt heraus, der womdglich vom Kiinst-
ler oder Autor intendiert war, sondern entwickelt, ja,
kreiert mehrere, fragmentierte Inhalte. So nimmt die
Dekonstruktion Werke nicht nur auseinander, de-
struiert nicht nur, sondern konstruiert gleichermal3en,
lasst etwas Neues entstehen.

MARIE-FRANCOISE PLISSARTS MONTAGE EINER BEZIE-
HUNG. Der Weg, den Derrida dabei bestreitet, ist hidu-
fig der, Begriffe so weit infragezustellen, dass sich
Widerspriiche abzeichnen und dass sich eine regel-
rechte Dissemination an moglichen Bedeutungen
ergibt, die unabschliefbar bleibt. Auch deshalb fan-
gen seine Kunsttexte oftmals mitten im Satz an und
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Abb 3: MARIE-FRANCOISE PLISSART, Recht auf Einsicht, 1985. — ,In aller Konsequenz schreibt Derrida an einer anderen Stelle im Kunsttext
zu der Foto-Serie von Marie-Frangoise Plissart: ,Wir, die wir sprechen, sind die Uberflissige lllustration des Werks.’* Dagmar Danko
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hdren genauso abrupt wieder auf. Fiir eine Foto-Ar-
beit der Kiinstlerin Marie-Frangoise Plissart verfasst
Derrida einen Text, der 1985 zusammen mit ihren
Fotografien unter dem Titel Recht auf Einsicht er-
scheint. Dabei handelt es sich — laut den Sprechern,
die in Derridas Text vorkommen (welcher dialogisch
aufgebaut ist) — um die Dekonstruktion der Gattung
,Foto-Roman’. Zu Beginn und gegen Ende sieht man
Schwarz-Weil3-Fotografien von zwei Frauen beim Se-
xualakt (Abb. 3). Die Fotos dazwischen deuten — vom
Inhalt und ihrer Anordnung her — auf die Geschich-
te eines Streits oder gar einer Trennung hin, die ei-
ne der Frauen dazu veranlasst wegzulaufen, bevor
sie dann wieder zueinanderfinden. Dazu kommen zahl-
reiche Fotografien von weiteren Personen und Paa-
ren, die beim Betrachter einen Eindruck von Einsam-
keit und gescheiterter Kommunikation hinterlassen;
manche wirken mysterids, andere geradezu maka-
ber, zum Beispiel Fotografien von kleinen Médchen,
die wie erwachsene Frauen geschminkt sind und
rauchen. Immer wieder kommt ein Dame-Spielbrett
vor und finden sich Fotos in den Fotos. Dazu nun,
ausschnitthaft, Derrida:

... Ich gebe thnen Namen, um zu versuchen, das Spiel
zu verstehen. Von der ersten Seite an, beim ersten Zug,
beim ersten Feld: Dominique und Claude lieben sich,
sagen wir, sie streicheln sich. Ein groBes weilles Bett
auf'schwarzem Boden, Dominique neben Claude, an der
anderen und unter der anderen, Claude und Dominique

- Bei den Namen, die Ihnen eingefallen sind, mufl man
hinschauen, um zu wissen: Méanner oder Frauen.

- Offensichtlich Frauen, aber das Gesetz der Gattung,
sagten Sie, schwankt, und die Dinge sind Inversionen
unterworfen, sobald man spricht, sobald man benennt,
und noch friiher, sobald ein Zeichen [marque] oder Zug
[trait] erscheint. Ich springe. Unter allen bezeichnenden
Elementen, unter den Parerga — weifle Kleidungsstiicke
aufdem schwarzen Boden, Spiegel im Spiegel (Sie wis-
sen ja, daB es auch einen eingebauten Spiegel im Pho-
toapparat gibt, den man ,Reflex’ nennt, und der erlaubt,
das Bild so einzurahmen, wie es auf dem Negativ er-
scheint), Spiegelglasliister und andere Lampen, andere
Quellen kiinstlichen Lichts — gibt es auch die Flasche
und das Glas, und schlieBlich jenes Photo, das, abge-
héngt von der Wand, in einer Ecke auf dem Boden steht.
... (Derrida 1985: XVII, Hervorhebungen im Text)

MiCAELA HENICHS ABSTRAKTIONEN. Hier kann man
ohne weiteres abbrechen und das Folgende mit ,und
so weiter’ substituieren. An dem Ausschnitt wird er-
sichtlich, dass der Text performativ vollfithrt, worauf
es bei der Dekonstruktion ankommt: sowohl auf die
Dissemination an Bedeutungen im Kunstwerk auf-
merksam machen, als auch selbst immer mehr Be-
deutungen generieren. Jeder dekonstruktivistische
Text ist immer auch ein dekonstruierter Text, sodass
es immer mehr Ebenen der Dekonstruktion gibt, bis
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an den Punkt, an dem die Festlegung auf einen Sinn,
einen Inhalt, eine Bedeutung unmdglich wird. Viel-
leicht handelt es sich dabei durchaus um ,Nonsense-
Experimente’, um eine Einebnung der Gattungsun-
terschiede von Kunstkritik und Kunst, wie sic Ha-
bermas befiirchtet, vielleicht handelt es sich durch-
aus um Poesie. Zu einer kleinen Zeichnung der Kiinst-
lerin Micaéla Henich (Abb. 4) schreibt Derrida:

., I. Tais-toi. Mais que fait-elle donc? Sous le toit la loi
la toile et la tuile de qui? Que fabrique-t-elle, a la tom-
bée de la nuit, ce ver a soi qui s’enroule dans le tissage
infatigable, le texte et la tresse et la toile, le tissu, la ,fa-
bric’ d’un chez-s0i?* (Derrida [1991] 1996 0.S., Nr. 869)°

Wie Habermas kann man sich fragen, wo hier die ei-
gentliche Kunstkritik geblieben ist. Aber das ist auch
schon der springende Punkt: Nach Derrida ist die ei-
gentliche Kunstkritik, wie tiberhaupt Kritik im ,ei-
gentlichen’ Sinne nicht mehr moglich. Die Idee von
,Kritik” wird immer der abendldndischen Metaphy-
sik verhaftet bleiben, die ihre Konzepte auf biniren
Begriffsmodellen aufbaut, wie Subjekt/Objekt,
Innen/Auflen, Anwesenheit/ Abwesenheit, Wirklich-
keit/Abbild, Identitat/Differenz. Es ist die Hegemo-
nie dieser abendldndischen Metaphysik, die Hege-
monie dieser bindren Oppositionen, gegen die Der-
rida anzuschreiben versucht. Denn diesen Denktra-
ditionen unterliegt Derrida zufolge eine ,,gewaltsa-
me Hierarchie” (Derrida [1971] 1986: 87f.), in der
einer der Begriffe stets als der positive und der an-
dere als der negative verstanden wird. Dem setzt er
die Dekonstruktion entgegen. Er versucht aufzuzei-
gen, dass der positiv konnotierte Begriff den nega-
tiv konnotierten braucht, dass der negative die Mog-
lichkeitsbedingung des ersten ist und die traditionel-
le Hierarchisierung jeglicher Grundlage entbehrt. So
liegt Derridas Denken letztlich auch eine politische
Dimension zugrunde, insofern es gegen Herrschafts-
verhdltnisse argumentiert, die Minderheiten aus-
schliefen und insofern es auf Pluralitéit gegen die ver-
einnahmende Einheit setzt. Auch die klassische
Kunstkritik kann somit nicht mehr — wie bei Haber-
mas — vermittelnd titig werden, da sie auf einen be-
stimmten Inhalt, einen bestimmten Sinn, eine bestimm-
te Intention zielt und damit andere Inhalte, andere
Bedeutungen, andere Intentionen diskriminiert. In al-
ler Konsequenz schreibt Derrida an einer anderen Stel-
le im Kunsttext zu der Foto-Serie von Marie-Fran-
coise Plissart: ,,Wir, die wir sprechen, sind die {iber-
fliissige llustration des Werks.” (Derrida 1985: X)

KRITIK AN DER ,KLASSISCHEN’ KRITIK. Autoren wie
Jean-Frangois Lyotard und Gilles Deleuze haben es
sich ebenfalls zum Ziel gesetzt, der Singularitit des
Werkes gerecht zu werden und es nicht — wie man
sagt — ,zu Tode zu diskutieren’. Auch sie sind, wie
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Abb. 4: MICAELA HENICH, Nr. 869 aus: Mille e tre cing, ca. 1991. — ,Nach Derrida ist die eigentliche
Kunstkritik, wie Uberhaupt Kritik im ,eigentlichen’ Sinne nicht mehr méglich. Die Idee von ,Kritik” wird
immer der abendlandischen Metaphysik verhaftet bleiben, die ihre Konzepte auf bindren Begriffs-
modellen aufbaut, wie Subjekt/Objekt, Innen/AuBen, Anwesenheit/Abwesenheit, Wirklichkeit/Abbild,

|dentitét/Differenz.” Dagmar Danko
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Derrida, nicht mehr vom Pro-
jekt der Moderne tiberzeugt.
Sie tiben Kritik an der ,klas-
sischen’ Kritik, indem sie ge-
rade in den Kunsttexten frag-
mentierten, parallel nebenei-
nander existierenden Bedeu-
tungen, Interpretationen und
Definitionen Vorschub leis-
ten, gegen die eine Wahrheit,
gegen die eine Einheit. Auch
sie erachten es flir eminent
wichtig, die Pluralisierung
von Ideen, Stilen, Konzepten,
Interessen usw. zu beriick-
sichtigen, sie im Widerstreit
zueinander bestehen zu lassen
und nicht in einer Art Meta-
Theorie mit Universalitdtsan-
spruch aufzuldsen. Dem
Kunstwerk sei mit der klassi-
schen Kunstkritik nicht beizu-
kommen, man miisse neue
Ansitze entwickeln, neue In-
terpretationsebenen entde-
cken, neue Regeln erfinden,
nach denen Kunst zu machen
und tiber Kunst zu sprechen
ist. Die ,Ubersetzungsleis-
tung’ der Kunstkritik ist fiir sie
zumindest problematisch,
wenn nicht ganz unmdglich ge-
worden. Teils direkt, teils im-
plizit lehnen sie es ab, das
Kunstwerk versprachlichen
und gleichsam ,richtig’ wie-
dergeben zu wollen. Die Kiins-
te mit ihren Stilen und Gattun-
gen haben sich fragmentiert,
sie sind plural geworden und
nicht selten voller Widersprii-
che. Das Medium der Kunst-
kritik miisse dieser Situation
gerecht werden — und sei es,
indem Kunstkritik Kunst wer-
de: ,,Die Theorie ist eine Kunst.
[...] Der Kommentar tritt ein
in das Feld der Werke, das
auf der experimentierenden
Imagination beruht. Wir, die
Kommentatoren, haben iiber
die Werke nicht die Wahrheit
zu sagen, sondern iiber sie
Werke anzufertigen.” (Lyo-
tard 1979: 16, Ubersetzung
D.D.)
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V. KUNSTKRITIK ALS SUBVERSION 2
EINE FATALE STRATEGIE

JEAN BAUDRILLARDS VERSCHWINDEN DER KUNST.
Wenn zu den Autoren bislang auf Kiinstler und Wer-
ke verwiesen wurde, auf die sie sich selbst beziehen,
so ist es, was das Verhaltnis Jean Baudrillards zu zeit-
gendssischer Kunst und sein Versténdnis von Kunst-
kritik anbelangt, wohl am konsequentesten, kein Bei-
spiel zu nennen und keine Abbildung ins Spiel zu brin-
gen, weil er das , Verschwinden der Kunst’ themati-
siert (vgl. Baudrillard [1987] 1990). Stattdessen ist
auf Baudrillards wahrscheinlich beriihmtestes Bon-
mot liber Kunst—oder ,Mal-Mot’, je nach dem — ein-
zugehen, das er am direktesten 1996 in einem Arti-
kel fiir Libération erlautert: L art contemporain est
nul (vgl. Baudrillard [1996] 1997). Das lasst sich tiber-
setzen mit: Zeitgendssische Kunst ist nichts oder ist
wertlos oder nichtig oder sogar schlecht. Im Fran-
z0sischen spielt nu/ auf alle diese Bedeutungsebe-
nen an.

Baudrillard stellt schon friiher dar, inwiefern sei-
ner Auffassung nach in der Gegenwart weniger die
Asthetik, als vielmehr die Transésthetik vorherrscht
(vgl. Baudrillard [1990] 1992: 211t.). Die spezifische
Charakteristik der Transdsthetik ist es, allgegenwér-
tig zu sein. Dabei geht es nicht nur um die viel be-
schworene Asthetisierung des Alltagslebens. Asthe-
tik ist ganz und gar iiberall, sie scheint durch alle Din-
ge, Ereignisse, alle Situationen durch — daher Trans-
asthetik. Und wie die Transpolitik oder Transsexua-
litat hat ihre Allgegenwértigkeit die Folge, dass sie
iiberall ist, aber damit nirgends. Alles ist politisch,
sexuell, dsthetisch. Nichts ist mehr politisch, sexu-
ell, dsthetisch. Diese Figur der Reversibilitét setzt Bau-
drillard immer wieder ein. Fiir die zeitgenossische
Kunst heif3t das — nach seiner Beobachtung —, dass
die Bilderflut dazu fiihrt, dass es auf den Bildern nichts
mehr zu sehen gibt. Wenn Baudrillard zeit seines Schaf-
fens vom Verschwinden der Kunst spricht, dann
meint er dieses Moment des ,zuviel-Werdens’, zu-
viel, um noch wirklich wahrgenommen zu werden
(vgl. Baudrillard [2004] 2006: 1671t.).

KRITIK AN EINER ,ALS-OB-KUNSTKRITIK. Dabei geht
es nicht um eine ,einfache’ Bilderflut, um eine Wu-
cherung ,irgendwelcher’ Kunstwerke. Bei zeitge-
nossischer Kunst handele es sich um zeichenhafte Kunst,
das heifit um Kunst, die nur noch so tut, als sei sie
Kunst. Dadurch, so Baudrillard, lassen wir uns glau-
ben, es wiirde Kunst noch wirklich geben — ein wei-
terer Effekt der Transésthetik. Denn so, wie in der
Transpolitik Politik von Repridsentanten gemacht
wird, um so zu tun, als sei Politik noch moglich (und
vielleicht sind es schon keine Reprisentanten mehr,
sondern Statisten, die so tun, als seien sie Représen-
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tanten), ist es auch mit der transésthetisch geworde-
nen Kunst: Es handele sich um Zeichen, um ,als-ob-
Kunstwerke’, die immer schneller zirkulieren. Laut
Baudrillard haben sie keine Bedeutung mehr, keinen
realen Wert, gegen den man sie noch tauschen koénn-
te. Tatsdchlich sei ihr Wert explodiert und damit ab-
surd und unbedeutend geworden: L art contempo-
rain est nul.

Damit steht die Frage im Raum, was in dieser Si-
tuation aus der Kunstkritik wird. Wie bei den ande-
ren Autoren auch, beriihrt diese Frage bei Baudril-
lard ebenfalls zwei Ebenen: Diejenige, auf der es um
die Kritik von Kunst geht und diejenige, auf der es
ganz prinzipiell um die Moglichkeiten von Kritik geht.
Im Sinne der erfolgten Erlduterungen wére Kunst-
kritik heute eine Kunstkritik, die nur noch dazu da
ist, so zu tun, als sei Kunstkritik noch mdoglich, als
wiirde es noch verldssliche und anwendbare Krite-
rien fiir die Bewertung von Kunst geben. Mit Bau-
drillard gesprochen, ist Kunstkritik nunmehr leer
und bedeutungslos, da sie Kunstwerken, die nichts
bedeuten und die indifferent nebeneinander stehen,
keinen Wert abringen kann. Die ,,Metastasen des
Kunstdiskurses* (Baudrillard [1996] 1997: 23) wu-
chern vor sich her und zirkulieren ohne Bezug auf
die Kunst.

DER ExzEss DER KRITIK. Hier wird die Analogie zu
allgemeiner Kritik und Theorie ersichtlich: Wenn es
in der Welt nur noch Zeichen gibt, die aufeinander
verweisen (statt auf reale Gegenstinde, Ereignisse,
Ideen, Kunstwerke usw.), konnen eine Kritik und ei-
ne Theorie nicht so tun, als wiirden sie genau darauf
verweisen und die Gegenstdnde, Ereignisse, Ideen,
Kunstwerke usw. analysieren, erkldren und kritisie-
ren konnen. Das wéren dann eine ,als-ob-Kritik’ und
,als-ob-Theorie’, das Vortduschen von Kritik und
Theorie. Daher entscheidet sich Baudrillard fiir ei-
nen anderen Weg: Die zirkulierenden Dinge, Ereig-
nisse, Ideen und Kunstwerke nicht kritisieren wol-
len, sondern tiberbieten. Man kann, so Baudrillard,
nicht einfach Widerstand leisten — vielmehr muss man
auf Strategien der Subversion zuriickgreifen, die er
die ,fatalen Strategien’ nennt (vgl. Baudrillard [1983]
1991). So lassen sich zum Beispiel zirkulierende
Ideen nicht kritisch abtun, sondern bestenfalls unter-
minieren, indem man noch mehr Ideen produziert und
damit diese Ideen zur Implosion bringt. In diesem
Sinne erhélt der erwéhnte Zeitungsartikel zur zeit-
gendssischen Kunst eine zusitzliche Bedeutungs-
ebene, denn wenn die Aussage L art contemporain
est nul so heftige Reaktionen ausgelost hat, dann
deshalb, weil es sich um keine ,klassische’ Kritik han-
delte (welche die Leser wahrscheinlich indifferent
gelassen hitte), sondern weil es sich um ein volliges
Ubertreiben kritischer Uberlegungen handelte, um
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einen Exzess der Kritik. Schon 1990 fiihrt Baudril-
lard in einem Gespréch aus:

,»Es ist ein wenig dasselbe wie das, was ich ma-
che, die Dinge, die Konzepte bis an die Grenze trei-
ben, um eine gewaltsame Abreaktion zu provozie-
ren. Ich suche im extremen Phdnomen nicht mehr
die progressive, positive Aktion, sondern die nega-
tive oder paradoxe Abreaktion. Strategie der Pro-
vokation, und nicht mehr der Invokation, die die-
jenige der Utopie und des Imagindren ist.* (Bau-
drillard 1990: 15, Ubersetzung D. D.)*

VI. KUNSTKRITIK UND
GESELLSCHAFTSTHEORIEN

Einleitend wurde darauf hingewiesen, dass Kunst-
texte von Gesellschaftstheoretikern als ,hybride’
Texte zu bezeichnen wiren, da sie zwischen Theo-
rie, Kunstkommentar und Kunstkritik schwanken.
Insofern die Autoren dieser Texte ,eigentlich’ Theo-
retiker der Gegenwartsgesellschaft sind, Analytiker
ihrer Zeit und Kritiker zeitgendssischer Entwick-
lungen, war die Frage, ob und in welcher Form sie
kunstkritisch titig werden. Das so beobachtbare
Wechselverhéltnis von Kunst und Theorie erweist
sich als vielseitig und bietet Einsicht in den Zusam-
menhang von Wissensproduktion und Kunstpro-
duktion sowie die Bedeutung von zeitgenossischer
Kunst fiir die Gesellschaft.®

FREIER, KRITISCHER BLICK. In einer frithen Mono-
grafie zur Kunstkritik ist zu lesen: ,,[...] Kunstkri-
tik und Kunsttheorie beriihren und durchdringen sich
selbst oft so innig, daB sie sich fast zu decken schei-
nen.* (Dresdner [1915] 2001: 29) Nun sind die er-
wiahnten Autoren nicht ausschlielich Kunsttheo-
retiker, sondern wie angesprochen Gesellschaftstheo-
retiker. Doch auch fiir sie und ihre Kunsttexte gilt:
,In der Regel bringt der, der sich in der Kunstkri-
tik versucht, schon von Anfang an eine fertige ...
Theorie vom Wesen und Bau, von den Aufgaben
und Zielen der Kunst mit.“ (Ebd.) Die jeweils auf
diese Weise ,mitgebrachte’ Theorie, ob sie sich auf
die Kunst oder die Gesellschaft bezieht, ist aus al-
len Kunsttexten herauszulesen. Die Theorien fun-
gieren als ,Filter’, durch den hindurch die Kunst in
den Blick genommen wird, was zwangsldufig den
—nicht unberechtigten — Eindruck weckt, dass die-
ser Blick ein eingeschrénkter ist. Die Autoren be-
trachten die Kiinste kaum mit ,freiem Blick’ (und
es sei dahingestellt, ob dieser ,freie Blick’ iberhaupt
mdglich ist), sondern sie richten ihren Fokus darauf,
was in den Kunstwerken die jeweilige Theorie spie-
gelt bzw. zu spiegeln scheint. Das erkldrt einen
Grofiteil der Kunst- und Kiinstlerauswahl, da sich
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die Autoren in ihren Kunsttexten Kiinstlern widmen,
denen sie sich bereits verbunden fiithlen, sei es
freundschaftlich oder intellektuell; nicht wenige
der Kiinstler sind Teil des Milieus, in dem sich die
Theoretiker bewegen (vgl. Danko 2011: 266f.). So
konnte man sagen, dass es an einer gewissen Dis-
tanz — gerade auch zur eigenen Theorie — mangelt,
die einen kritischen Blick auf die kommentierten
Kunstwerke moglich machen wiirde, und in der Tat
fallt die Erwdhnung der namentlich genannten
Kiinstler fast ausnahmslos positiv aus. Das entfernt
die Kunsttexte von der Kunstkritik bzw. von den
allgemeinen Vorstellungen, die mit Kunstkritik ver-
bunden werden und wirft die Frage auf, ob der Re-
kurs auf die Kiinste mehr ist, als eine Illustration
fiir die eigene Theorie.

DIE KUNSTKRITIK BEGINNT ZU TANZEN. Demgegen-
iiber ist jedoch festzuhalten, dass wenn die Theore-
tiker ihre Gedanken in den Werken gespiegelt sehen,
dies nur verdeutlicht, dass der Spiegel (das Kunst-
werk) als Medium der Reflexion fungiert. Im Spie-
gel erkennt man sich selbst — so kann der Blick auf
die Kiinste den Blick fiir die eigene Theorie schér-
fen. Und gerade deshalb ist der unternommene Re-
kurs auf die Kiinste nicht beliebig, sondern von Be-
deutung — weil in Gesellschaftstheorien die Kiinste
nicht fehlen diirfen, weil der Bezug auf die Kiinste
vielversprechend ist und dieses Versprechen auch
gehalten wird (sonst wére der Ton der allermeisten
Kunsttexte nicht ein so emphatischer). Ganz offen-
sichtlich zeigen sich die Theoretiker fasziniert von
den Moglichkeiten der Kunst. Vielleicht beneiden sie
sie um ihren Freiheitsgrad, der in und mit Theorien
kaum zu erreichen ist. Aufler man ldsst diese selbst
Kunst werden und dichtet. Jean-Frangois Lyotard
sagte einmal in Bezug auf das Erleben von Farbe,
dass sie Energie bei demjenigen in Gang bringe, der
sie betrachtet: ,,... sei es als Affekt oder Tanz oder
anderswie. Ein edler Mensch wird zu tanzen begin-
nen, ein schlechter (abendlandischer) Mensch zu re-
den* (Lyotard [1972] 1982: 49).

Doch welche Konsequenzen hat all dies fiir die Kunst-
kritik, die selten Tanz wird? Bei der Betrachtung
von Kunstkritik in und durch Gesellschaftstheorien
wird deutlich, dass das Verstindnis von Kunstkritik
mit dem generellen Verstandnis von Gesellschafts-
kritik und -theorie einhergeht. Die Aufgaben, Gren-
zen oder auch Chancen decken sich und konnen un-
ter die Schlagworter Kritik, Vermittlung und Subver-
sion subsumiert werden.® Kunstkritik soll bald das
eine, bald das andere sein. Diese vielfiltigen Mog-
lichkeiten der Kunstkritik, die in den Gesellschafts-
theorien zum Ausdruck gekommen sind, konnen da-
bei jede auf ihre Weise den vielfaltigen Kunstwer-
ken gerecht werden. Warum nicht auch als Tanz.
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! Alle sieben Autoren sind zwischen 1924 und 1930 geboren und
waren bis mindestens in die 1990er Jahre hinein Zeitgenossen: Jiir-
gen Habermas (*1929), Niklas Luhmann (1927-1998), Pierre
Bourdieu (1930-2002), Jean-Frangois Lyotard (1924-1998), Gil-
les Deleuze (1925-1995), Jacques Derrida (1930-2004), Jean Bau-
drillard (1929-2007).

2 Sicher lieBe sich auch tiber die Abwesenheit von Kunst in Theo-
rien nachdenken, die StoBrichtung dieses Beitrags ist jedoch eine
andere.

3 Auch ohne eine Ubersetzung diirfte deutlich werden, dass diese
Werkbetrachtung eher als Gedicht denn als Beschreibung zu ver-
stehen ist. Derrida hat zu Henichs Arbeit zweihundert solcher Kurz-
texte, die selten lédnger als ein paar Zeilen sind, verfasst. (Genauer
handelt es sich um Texte zu den Tuschezeichnungen Nummer 801
bis 1000 von eintausendunddrei Zeichnungen.) Henich hatte Der-
rida und vier weitere Autoren gebeten, je zweihundert der Zeich-
nungen zu kommentieren. Jede zeigt horizontal, vertikal oder dia-
gonal schraffierte Strukturen in Schwarz-Weil3, die man am ehes-
ten als Landschaften, Felsformationen oder Gebdude bezeichnen
konnte, die allerdings stark ins Abstrakte tendieren.

4 Interessanterweise vergleicht sich Baudrillard hier mit einem
Kiinstler, und zwar mit niemand Geringerem als Andy Warhol.

5 Hier doch noch eine Notiz zu Niklas Luhmann: Er sieht in der
Kommunikation der Kunstwerke und der Kommunikation {iber
Kunstwerke zwei génzlich verschiedene Vorginge und sagt {iber
die Kunstkritik, &hnlich wie Derrida (so unterschiedlich sein theo-
retischer Hintergrund auch ist), dass sie ,,[...] nicht mehr den Sinn
[habe], ein zutreffendes Verstindnis des Kunstwerks zu insinuie-
ren.* (Luhmann [1992] 2008: 253) Vielmehr gehe es darum, die je
individuellen Interpretationsmoglichkeiten, die ein Kunstwerk bie-
tet, anzureichern.

¢ Nicht ganz zufillig erinnern diese Schlagworter ansatzweise an
diejenigen der Kritik, Korrektur und Subversion, die der Kulturso-
ziologe Wolfgang Eflbach mit den drei, seiner Auffassung nach zen-
tralen Theorietraditionen und Denk-Schulen des 20. Jahrhunderts
in Verbindung bringt: Kritische Theorie, Philosophische Anthropo-
logie und Poststrukturalismus (vgl. EBbach [2003] 2011).
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ROGER BEHRENS

KRITIK: RETTEND WIE RUCKSICHTSLOS

fir Burghart Schmidt zum Siebzigsten

»Narren, die den Verfall der Kritik beklagen.
Denn deren Stunde ist langst abgelaufen.
Kritik ist eine Sache des rechten Abstands ...«
Walter Benjamin, >EinbahnstralBe«

(GS Bd. IV-1, S. 131)

tik* an der Ziircher Hochschule der Kiinste frag-

ten die Veranstalter, ob ein anderer und undog-
matischerer Umgang mit Kritik nach ihrem Ende mog-
lich ist. Der folgende Text greift das Thema ,,Kri-
tik nach der Kritik* ganz konkret auf, um von hier
aus sowohl die ,,Kunst nach der Kunst* als auch die
,,Moderne nach der Moderne* zu reflektieren. Im
Fokus der Ausfiihrungen steht die Vorstellung des
des Zeitalters der Kritik als ein kritisches Zeitalter
— mit Auswirkungen auf Felder wie Kunst, Asthe-
tik, Politik und Gesellschaft.

I m Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der Kri-

DER KRITIKER ALS DUSSEL

Zum Finanz- und Firmenimperium des Multimilli-
arddrs Dagobert Duck gehort selbstverstandlich
auch eine Tageszeitung. Ganz im Sinne des ameri-
kanischen Self~made Man ist Dagobert Duck nicht
nur Unternehmer, Eigentlimer und Verleger, sondern
ebenso Chefredakteur des Entenhausener Blattes. Die
journalistische Arbeit erledigt er natiirlich selbst.
Seine Neffen Donald und Dussel unterstiitzen ihn
dabei als Volontédre. Onkel Dagobert hat sie fiir ei-
nen neuen Auftrag in sein Biiro kommen lassen und
verrdt seinen Verwandten mit stolz geschwellter
Brust: »Man hat mich gebeten, bei der Ausstellung
fiir Moderne Kunst als Kritiker zu fungieren. Und
ihr zwei werdet mich begleiten und einen Artikel fiir
unsere kulturelle Seite schreiben!«

Donald, gelangweilt an Dussel gelehnt: » Welche

Ehre fiir dich, Onkel Dagobert! Aber die Kunst war
jaschon immer deine grof3e Leidenschaft.« Ein we-
nig arrogant abgewandt von seinem Onkel setzt
Dussel hinzu: »... vor allem die des Geldverdienens.«

Wihrend Dagobert und Donald schon losgehen,
bleibt Dussel versonnen vor einem Fotokalender
stehen. »Ich mag am liebsten Kalenderbilder!«,
denkt er sich. Dagobert ruft ihm zu: »Nun komm
schon, Dussel! Diese billigen Kalenderfotos haben
mit Kunst nichts zu tun!« Und Dussel, noch immer
in Gedanken: »Billige Fotos? Wo ich ihm den Ka-
lender zu Weihnachten geschenkt habe!« (Abb. 1 a)

Ankunft beim Museum. Onkel Dagobert ermahnt
seine Neffen: »Nehmt Haltung an! Wir betreten jetzt
den Tempel der Musen!«

Die kleine Gruppe bekommt vom Direktor — ein
kleiner, untersetzter Mann mit Glatze und Brille —
einen Katalog ausgehindigt, »in dem alle Ausstel-
lungsobjekte aufgefiihrt sind«. Dagobert: »Also,
macht euch an die Arbeit, Kinder! Und haltet die Au-
gen offen!«

Dussel geht los, versunken in den Katalog, stof3t
gleich mit der ersten Skulptur zusammen, reif3t sie
vom Sockel — »KRACKS!« — Dussel: »Au weial«
— Der Direktor: »Wie schrecklich!« — Ein Scherben-
haufen liegt am Boden. Doch Dussel sammelt sich
schnell, erkléart dem Direktor: »Sieht es so nicht viel
harmonischer aus? Harmonisch und symmetrisch!«
Und sinniert dazu: »Das hab’ ich mal irgendwo ge-
lesen!« —Der Direktor iiberlegt: »Hm ... so unrecht
haben Sie gar nicht!« (Abb. 1 b)

Von hinten kommt ein Mann herangestiirmt, zer-

3
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Hm... so unrecht
haben Sie gar
nicht!

Sieht es so nicht viel
harmonischer aus?
Harmonisch und
symetrisch!

" Das hab’

ich mal

irgendwo ge-
lesen!

Abb. 1 a und b: »Simulation von Tiefsinn.« (-Dussel der Kunstkenner<, Zeichnung: Tony Strobl, in: »-Donald Ducks, Heft Nr. 31, Stuttgart 1977,
S. 90 ff)

2
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Abb. 2: Walter Benjamin, >EinbahnstraBe:, 1928; Einbandgestaltung
von Sasha Stone.

zauster Vollbart, Baskenmiitze, griiner Cordanzug —
mit hochgerissenen Armen ruft er freundlich und freu-
dig: »Ich bin der Bildhauer! Und mir gefllt es so auch
viel besser!«—Dussel, mit seinem typisch dusseligen
Blick: »Das war nur so eine Idee von mir!«

Der Direktor 1adt Dussel ein, sich auch zu den an-
deren Kunstwerken zu &uflern. Dagobert entriistet:
»Was erlaubt der sich! Ich bin hier der Kritiker!«

An der Wand ein Gemalde, vielleicht 100 x 70 cm,
blaues Meer, gelber Himmel, abendrote Wolke, im Bild-
zentrum ein kleines Segelboot, links angeschnitten ein
Kiistenfelsen. Dussel fahrt mit dem Zeigefinger tiber
das gemalte Wasser: »Nicht schlecht, die Idee, das Was-
ser nass zu machen!« Der Kiinstler (diesmal ein an-
derer, feiner Schnurrbart, aber wieder Baskenmiitze
und ein griines Cordjackett dazu) erschrocken: » Aber
es ist doch nur nass, weil ich erst vor einer Stunde mit
dem Malen fertig geworden bin!«

Onkel Dagobert amiisiert sich schon, dass Dussel
sich jetzt wohl blamiert habe. Doch der Kiinstler er-
kennt: »lhr Fingerabdruck ... das ist sozusagen das
Tiipfelchen auf dem »>i<! Es gibt dem Bild eine per-
sonliche Note!l« Und der Direktor bestétigt: »Herr
Dussel, Sie sind ein wahres Genie!« — Dagobert ver-
argert zu Donald: »Frechheit! Wer ist hier eigentlich
der Kritiker? Dieser Dummkopf oder ich?«

Dussel geht derweil auf eine Wand zu, an der ein
Feuerloscher héngt: »Fantastisch! Ein Meisterwerk!
Dieser Ausdruck von Spontaneitit! Gratuliere!« Da-
gobert ruft ihm hidmisch zu: »Reingefallen, Dussel!
Das ist nichts weiter als ein alter Feuerloscher! Ha!

4
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Hal« Darauthin nimmt der Kiinstler den Feuerld-
scher, der sich jetzt als Bild entpuppt, von der Wand
— »lch lass” mir mein Kunstwerk nicht beleidigen!«
—und schimpft Onkel Dagobert einen »Banausen«.
Der Direktor wundert sich nur noch iiber Dagobert
Duck: »Wer hat den bloB als Kritiker vorgeschla-
gen?«

Ein weiteres Kunstwerk, eine tiberlebensgrof3e Plas-
tik, die wie eine Mischung aus Rodins »Denker¢, Art
deco und italienischem Futurismus aussieht. Der Di-
rektor fragt: »Und was sehen Sie in dieser Statue,
Herr Dussel 7« —Nach kurzem Zogern ruft Dussel: »Ich
hab’s! Er iiberlegt sich gerade, wo er seine Kleider
gelassen hatl« — Wieder der Direktor, die Arme ver-
gniigt in die Luft gehoben: »Sie sind der einzige, der
die Kunst der einfachen Gestaltung verstanden hat!«
Und auch der Kiinstler bekréftigt euphorisch: » Welch
ein Einfithlungsvermogen in die Seele des Kiinst-
lers!«

Dagobert zornig, schnappt sich Dussel, alle drei
verschwinden aus dem Museum: »/ch bin der Kunst-
kritiker, nicht du!«

Einige Zeit spéter, wieder im Biiro. Donald wun-
dert sich wo Dussel ist. Dagobert: »Ich hab’ ihn als
Kritiker zum Kongress der naiven Sonntagsmaler ge-
schickt. Thm macht es Spaf3, und mir kommt er hier
nicht in die Quere!« — Ende der Geschichte.

KRITIK NACH DER KRITIK

Diese kleine Episode, die 1977 in einem »>Donald
Duck«-Heft erschien, handelt von der Kritik nach der
Kritik, ebenso wie von der Kunst nach der Kunst (un-
ter Bedingungen der Moderne nach der Moderne).

Erstens: Kritik nach der Kritik. — Kritik und Kunst
werden in dem Comic als idiosynkratische, wenn
nicht idiotische Unterfangen vorgefiihrt. Kunst und
Kunstkritik sind von jeder gesellschaftlichen Bedeu-
tung enthoben. Was Dussel iiber die Kunst sagt, sind
Plattitiiden und Nonsens; fiir die Experten — die Kiinst-
ler und den Direktor — weist ihn das, was er sagt,
gleichsam als Experten aus. Doch seine Expertise ist
banal, so wie auch Kunst und Kritik banal sind. Man
kann vermuten, dass das, was Dagobert Duck iiber die
Kunst geduBert hétte, wére er in seiner vorgesehenen
Rolle des Kritikers geblieben, ebenso diirftig gewe-
sen wire (wahrscheinlich wurde er als Kritiker eh
nur in der Hoffnung eingeladen, dass er das Museum
als Mizen unterstiitzt).

Was hier im Funny vorgefiihrt wird, hat Christian
Demand vor einigen Jahren unter dem Titel >Die Be-
schdmung der Philister< — Untertitel: »Wie die Kunst
sich der Kritik entledigte< — als das tatsdchlich gras-
sierende »Elend der Kunstkritik« moniert: das Schrei-
ben und Reden iiber Kunst, so Demand, sei heute oft
nur noch ein »linkisches Nachaffen, das karikaturhaft
vergrobert wiedergibt, was in der Kunstwelt selbst als
Mal der Dinge gilt. Und dieses Maf ist schief. Je pro-
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Abb. 3: Falscher Untergang der Kunst (?): Biennale Venedig 1993; an einer freien Wand im 8sterreichischen Pavillon
wurden vier handelstbliche Packungen mit Wurstaufschnitt platziert. Von der Aufsicht unbemerkt blieb die
eingeschweiBte Wurst dort fUr ein, zwei Stunden liegen und wurde sogar gelegentlich mit geblhrendem Abstand und
prifenden Blicken von Biennale-Besuchern begutachtet. Ist das Kunst? Da an der Wand keine passenden Hinweiss-
childer zu finden waren, wurden die Packungen keiner asthetischen Beurteilung unterzogen; sie wurden kurzerhand
entfernt und als MUll entsorgt. — Hinweis: Die Wurstpackungen gehoérten zu den Provianttiten einer Studiengruppe,
angereist aus Sudtirol. Die circa zehn Studierenden nahmen dort im Rahmen einer stipendiatischen Ferienakademie
an einem Workshop zum Thema Postmoderne teil, den Burghart Schmidt leitete. Er organisierte die Exkursion nach
Venedig, flhrte Uber die Biennale. Gemeinsam waren wir im deutschen Pavillon. Hans Haacke hatte ihn gestaltet —
»Germanias; im Eingangsbereich hangt ein groBes Foto an einer roten Wand: Hitler und Mussolini geben sich die Hand
in Venedig; 1934 lasst Hitler sich durch die Ausstellung fihren. Eine Berliner Zeitung schreibt: »Die Avantgardisten
haben einen besonders guten Eindruck gemacht.« Gemeint ist der deutsche Besuchertrupp mit seinen hibschen Uni-
formen. 1940 ist im deutschen Pavillon Arno Breker zu sehen. 1993 reif3t Haacke den FuBboden auf, lasst die Scher-
benliegen. Beim Durchschreiten des Raumes knacken die Scherben laut; Kontemplation ist hier kaum maglich. Drauen
am Pavillon hangt unter dem Schriftzug »Germania« eine riesige Nachbildung einer 1-DM-Munze. Schon in Venedig
und dann auf der Ruckfahrt streiten wir mit Burghart Schmidt: wir halten Haackes Installation fir den einzig brauch-
baren und politisch richtigen Umgang mit dem Raum und der Geschichte dieses Raums. Schmidt hingegen ist Haack-
es Arbeit allzu plakativ geraten, zu oberflachlich und schlielich unkritisch. In dem Stdtiroler Dorf, in dem die Ferien-
akademie stattfindet, wird deutsch gesprochen; immer wieder stoBen wir in einzelnen Bauernhausern, in denen wir
zur Ubernachtung untergebracht sind, auf Fotografien mit stolz posierenden Wehrmachtssoldaten — Familienfotos von
»damals«.

fessioneller der Rahmen, in dem eine Publikation zur
Kunst erscheint, je ndher sie den Institutionen der
Kunstwelt steht, desto groer die Wahrscheinlichkeit,
dass man darin auf enthusiastische Erlebnisaufsétze
stoBt, auf fadenscheinig ausgewaschene Formulie-
rungen und die Simulation von Tiefsinn.«?

Gerade das Feld der Kunstkritik, eine ungeheure Text-
mengenproduktion, mit der die Kritiker die Kunst
und sich selbst kommentieren, offenbare sich als »ei-
ne kritikberuhigte Zone im Windschatten ritualisier-
ter Scheinverhandlungen ...«.2

Mit dieser Kritik nach der Kritik, einer sich kri-
tisch-originell gebardenden, gleichwohl unoriginel-
len Pseudokritik korrespondiert die Kunst selbst, die
seit ihrer Transformation von der — selbstreflexiven,

i. e. selbstkritischen — Moderne in die Gegenwarts-
kunst vollends zum Betrieb geworden ist, zur Bran-
che innerhalb der zur Allgegenwart des Pop erwei-
terten Kulturindustrie.

Und das ist die (von auBen betrachtet) Paradoxie der
Kunst in der Moderne (spater Postmoderne etc.), ist
die ihr immanente Logik des Widerspruchs, welche
die Kunst seit ihrer dsthetischen Bestimmung als au-
tonome zur Selbstaufgabe treibt: entweder, als Avant-
garde, zur radikal-konsequenten Aufhebung in »re-
volutiondrer, praktisch-kritischer Tatigkeit«,* als Art
into Life, oder, als »Entkunstung der Kunst«, zu ih-
rer »Liquidation«, als »Neutralisierung nach dem
Schema der Kulturindustrie« — »ein falscher Unter-
gang der Kunst«.® (Abb. 3)
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Abb. 4: »Kunst« als Reklame (l). — Covergestaltung zu ERIC HOBS-
BAWM, »Das Zeitalter der Extreme:, Minchen 1998; Lucio Fontana,
»Raumkonzept:, Original: 100 x 125 cm (1959).

KUNST NACH DER KUNST

Zweitens: Kunst nach der Kunst. — Kunst nach der
Kunst ist »Kunst«. Wenn diese nicht durch die Her-
metik esoterischer Pseudokritik oder einfach die kul-
turpolitisch machvolle Position des Sammlers, des Mé-
zens, des Sponsors etc. geschiitzt ist, fallt sie, einem
mal wiitenden, mal witzelnden Publikum {iberantwor-
tet, leicht der Léacherlichkeit anheim: sie wird kitschig,
lappisch und banal. Steht zwar Kunst an sich infra-
ge, ist dennoch heute weitestgehend »Kunst« (also
Kunst fiir sich) anerkannt. Als Schlagwort dafiir hat
sich die Rede von der Gegenwartskunst durchgesetzt
(und das ist »Kunst«, die immer schon unter den so-
zial-6konomischen Voraussetzungen der Popkultur-
industrie vermittelt ist, ohne dass diese Voraussetzun-
gen sichtbar wiren. Die »isthetische Ideologie«,®
nach der Gegenwartskunst als »Kunst« identifiziert
wird, resultiert bereits aus ihrer Funktion als Ware,
wenngleich aber diese »Kunst« nicht als Ware erscheint,
sondern eben als dsthetisches Gebilde: als Spektakel.
Und als Spektakel wird die Kunst nach der Kunst —
wie auch die Kritik nach der Kritik — redundant):
Gegenwartskunst ist »Kunst« als Reklame — fiir die
Kunst, oder fiir die Perspektive auf die Welt, die ein-
mal mit der (dsthetischen) Idee von Kunst verbun-
den war. (Abb. 4)
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Auch das gehort zur Kunst nach der Kunst unter
Bedingungen der Kritik nach der Kritik (und um-
gekehrt: der Kritik nach der Kritik unter Bedingun-
gen der Kunst nach der Kunst): das Publikum kon-
sumiert und glaubt sich im Einverstindnis darii-
ber, was Kunst ist und was nicht, der »Kunst« tiber-
legen. Kaum noch trifft man heute den apodik-
tisch verstidndnislosen Ausstellungsbesucher, der
entriistet die SpieBerfrage »Ist das noch?« stellt.’
Zur demokratischen Kultur gehort, dass man sich
heute nichts mehr vorschreiben, aber auch nichts
vormachen ldsst: Ob etwas nun Kunst sei oder
nicht, will man gefilligst selbst entscheiden. Und
wenn dabei herauskommt, dass etwas keine Kunst
sei, ist es auch nicht weiter schlimm. Ohnehin l14sst
die Kunst keine nennenswerten Riickschliisse auf
den Zustand der Gesellschaft mehr zu, weder po-
sitive, noch negative.

Solche Kunst nach der Kunst ist auch in der Co-
mic-Geschichte dargestellt. Immerhin, die yDonald
Duck«-Hefte sind, ebenso wie mittlerweile fast
alle Disney-Produktionen, fiir Kinder, und auch bei
ihnen kann man 1977 schon lédngst darauf ver-
trauen, dass auch sie ein paar ulkige Plastiken
oder ein paar Striche auf der Leinwand eben als
»Kunst« identifizieren, fiir die schlieSlich auch die
Erwachsenen weiter keinen Sachverstand brau-
chen, aufler jenen, der sich mit der Meinung kon-
form weil3, dass es hier mit der Kunst nicht son-
derlich ernst zu nehmen ist. So wird die »Kunst«
den die Comics lesenden Kindern vorgefiihrt: Die
Kunstwerke sind eine Farce, die beiden Kiinstler
(bei denen nicht ganz klar ist, ob sie eigentlich als
eine Person gedacht waren, dann nur in der Schlud-
rigkeit der Tinte zu zweien wurden) représentie-
ren Deppen, lacherliche Witzfiguren.

Es mag Zufall sein, aber der Comic erscheint zur
selben Zeit, in der auch allgemein die Kunst nach
der Kunst eine neue gesellschaftliche Aufmerksam-
keit und Akzeptanz erféhrt — indem sie sich offen-
siver als Spektakel behauptet, den White Cube ver-
lasst und neue Raume, Felder und Biihnen ihrer In-
szenierung entdeckt: Andy Warhol ist im Studio 54,
lasst sich auf der Tanzfldche mit Mick Jagger und
Grace Jones sehen. In der Bundesrepublik ist Joseph
Beuys 1977 auf der documenta 6 einhundert Tage
mit seiner yHonigpumpe« dabei. Martin Kippenber-
ger lernt derweil Werner Biittner sowie Albert und
Markus Oehlen kennen, 1978 wird er Geschiftsfiih-
rer des Punk-Clubs SO36.

Die Kunst soll Sprengstoff sein — »Vorsicht
Kunst!« hei3it es lapidar auf einem von Klaus Sta-
eck gestalteten Plakat. (Abb. 5)

Die Kunst nach der Kunst hatte wieder einen ge-
sellschaftlichen Ort gefunden: sie fungierte, gera-
de unter dem Vorzeichen der bildenden Kunst, der
freien Kunst, der fine Arts, als Dekoration, als De-
sign einer Gesellschaft, fiir die sie eben jede das Ge-
sellschaftliche konstituierende Funktion eingebiif3t
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Abb. 5: »Kunst« als Reklame (ll). - KLAUS STAECK, »Vorsicht Kunst:, 1982 (Postkarte). Kritische Verkehrsregelung im
Betriebssystem Kunst. (ASPC/Studienzentrum, Weserburg; © VG Bild-Kunst, Bonn 2011).

hat. Wie die Kritik nach der Kritik ist auch die Kunst
nach der Kunst blofl noch gesellschaftlich von Re-
levanz, wo sie das Asoziale in seiner vielfdltigsten
Typologie, von der Infantilisierung iiber Verkit-

schung bis zum Nihilismus und Defdtismus glori-
fiziert. Die Kunst nach der Kunst ist amiisant; sie
ist integrales Spektakel der Moderne nach der Mo-
derne. (Abb. 6)

Abb. 6: »Kunst« als Reklame (lll). — EL LISSITZKY, >Schlagt die Weien mit dem roten Keil;, 1919.
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Abb. 7: »Kunst« als Reklame (IV). — Ken Regan, "ANDY WARHOL und MICK JAGGERs, SchwarzweiBfotografie 1975.

MODERNE NACH DER MODERNE

Drittens: Moderne nach der Moderne. — Die philo-
sophische Asthetik, die Alexander Gottlicb Baum-
garten Mitte des 18. Jahrhunderts begriindete, ver-
schriankte eine reflexive Theorie der Wahrnehmung
mit dem Schénen; mit Immanuel Kants »Kritik der
Urteilskraftc (1790), Friedrich Schillers Briefen
»Uber die #sthetische Erziehung des Menschen¢
(1795) und schlieBlich Hegels > Asthetik - Vorlesun-
gen (1820er Jahre) wurden mehr und mehr die Kunst
und die Kiinste zur Domiine der Asthetik. Seither
verwandelt sich die Asthetik zur Kunsttheorie, wird
das Asthetische — bis heute auch alltagssprachlich
—zum Synonym fiir das Schone.

Im Verlauf des 19. Jahrhunderts, mit der gesell-
schaftlichen Entfaltung der Kiinste (Museen, Kunst-
vereine, Konzerthallen, Opernhduser, Galerien, Li-
teratur-Salons etc. entstehen, » Kunst« wird neben
»Industrie« zum Hauptthema der Weltausstellun-
gen ab 1855) wird die philosophische Asthetik oder
Asthetik als philosophische Disziplin in den Be-
reich der Kunst und der Kiinste selbst verschoben.

8

Dies vollzieht iiber die Verselbststandigung der Re-
sultate kiinstlerischer Produktion: Das Asthetische
wird zur besonderen Gestalt des Schonen in der Kunst.
Ob Gegensténde, Personen, Situationen als »schon«
wahrgenommen werden, mag jeder flir sich entschei-
den; ob jedoch die Kunst im dsthetischen Sinne
schon ist oder nicht, wird durch die Kunst bezie-
hungsweise genauer: durch die — in sich abgeschlos-
senen und fiir sich als Einheiten bestehenden —
»Kunstwerke« entschieden. Kritik heift jetzt nicht
mehr, nach dsthetischen Kriterien ein Geschmacks-
urteil zu féllen — »Diese Suppe ist versalzen!« —,
sondern bezeichnet die Féhigkeit, die dsthetische
Qualitit der Kunst zu erkennen —»Diese Suppe ist
zwar versalzen, aber das charakterisiert sie als
Kunst, das ist ihr dsthetischer Gehalt!«®

Nicht nur wird die Kunst autonom, sondern sie wird
kraft der Asthetik autonom. Die kiinstlerische Ar-
beit hingegen verliert 6konomisch jede Autonomie;
als Produkt kiinstlerischer Arbeit wird die Kunst
zur Ware, und gerade dagegen verteidigt die Kunst
den Status ihrer dsthetischen Autonomie. Insofern
wird die Kunst »modern«.® Und als moderne Kunst
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wird die Kunst selbstkritisch, beziehungsweise wird
die Kritik zu einer — disthetischen — Funktion der Kunst.
Schénheit, Kritik, Asthetik bilden einen — gelegent-
lich durchaus widerspriichlichen' — Komplex, der
die Kunst erkldrungs- und vermittlungsbediirftig
macht.

Kunst als Kunst zu vermitteln wird zur wesentli-
chen Aufgabe der Kunstkritik, die sich nunmehr im
Feuilleton einen festen Platz innerhalb des Kunst-
und Kulturbetriebs zu sichern beginnt. — Auch Dus-
sel »kritisiert« die Kunst, indem er die Kunst als Kunst
beurteilt, weil er davon ausgeht, dass die als »Kunst«
ausgestellten Objekte, Bilder etc. dsthetisch quali-
fiziert sind. Das in der Comic-Geschichte dargestell-
te Setting geht allerdings tiber die Moderne hinaus:
gezeigt wird eine moderne Kunst, die sich nicht
mehr selbst kritisiert. Sie hat jedwede Autonomie
verloren. Ob sie —sei’s im dsthetischen oder irgend-
einem anderen Sinne — schon ist oder nicht, ist voll-
kommen gleichgiiltig (was man am ehesten von je-
manden wie Dussel erwarten sollte, und was er am
Anfang der Geschichte durch seine Freude tiber den
Fotokalender auch nah legt, sind AuBerungen wie
»schones Bild«, »hissliche Skulptur« — genau das
bleibt aber im Museum aus).

Durchaus kiindigt sich 1977 in dieser eher beildu-
figen Comic-Episode etwas vom realen Ende der Mo-
derne an. Jean-Frangois Lyotard diagnostiziert zwei
Jahre spater, 1979, fiir die kapitalistischen Gesell-
schaften »postmoderne Bedingungen«;'" er diag-
nostiziert dies vor allem in der Transformation des
Wissens in Information. Das gilt auch fiir Dussel,
den Kunstkenner — von der Kunst hat er keine Ah-
nung, aber iiber das, was zur Kunst zu sagen ist, scheint
er gut informiert zu sein!

Lyotard charakterisiert die Postmoderne (die er spa-
ter eine redigierte Moderne nennen wird)'? vor al-
lem durch das damals zum Schlagwort gewordene
»Ende der GroBen Erzahlung« oder »Ende der Me-
taerzdhlung« und damit verbunden: das Ende der mo-
nologischen Struktur der Moderne — eine Wahrheit,
eine Vernunft, ein Subjekt etc.

Statt der modernen Ambivalenz,'® die nur die bi-
nédre Entgegensetzung von ein Sinn oder kein Sinn
kennt, setzt Lyotard auf die Multiplikation des Sinns
in alle Richtungen: das bedeutet sowohl Sinniiber-
héhung als auch Sinnvervielfdltigung bei gleich-
zeitiger Pluralisierung der Sinndeutung.

Mit dieser Pluralisierung verlieren sich aber Sinn
und Deutung gleichermallen. Mit der Postmoderne
erweitert sich die » Asthetisierung der Politik« total
und demokratisch — als Spektakel. Und die »Politi-
sierung der Kunst« ist blof eine harmlose Option,
setzt in der Kunst nach der Kunst die Kritik nach
der Kritik als sich unablissig iiberbietende Asthe-
tisierung fort. (Abb. 7)

Mithin hat heute die Vorsilbe »Re-« das Préfix
»Post-« ersetzt: Retrospektiven, Reenactments, Re-
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prasentationen, Remixe, >Retromania¢,' Rekreati-
vitit.'s Reaktion, Regression und Revolution:'® die Mo-
derne als Remake — Remoderne."”

Zur Remoderne gehort die ungleichzeitige Gleich-
zeitigkeit (und mutatis mutandis die gleichzeitige Un-
gleichzeitigkeit); zum Beispiel: Fernsehen.

Frither gab es drei, vielleicht maximal zehn Pro-
grammkanéle; heute ist es Tiblich, mindestens zehn,
zwanzig, dreiflig Programme zur Verfiigung zu ha-
ben, vielleicht iiber einhundert oder sogar iiber ein-
tausend. Programm bedeutet wortlich » Vorschrift«.
Wer fernsieht und zappt, springt von einem Kanal
oder Programm zum néachsten — vermeintlich. Die
Fernsehwahrnehmung ist trige, die Bilder sammeln
sich (man erinnert eine Sendung, um ggf. dorthin
zurlick zu springen). Die Bilder iiberlagern sich:
ein syndsthetisches Mash-up.

Sasha Stone hat bereits in den zwanziger Jahren
fotografisch mit solchen Uberblendungen gearbei-
tet. Guy Debord hat in seinen Filmen, vor allem »Die
Gesellschaft des Spektakels< (1973) das Fernseh-Zap-
pen als kinematografische Collage vorweggenom-
men. (Abb.2) — Technisch mogen die Bilder un-
heimlich schnell sein; als technisch vermittelte Vor-
stellungen (Imaginationen, Ideologeme) sind diese
Bilder allerdings sehr langsam, »gemiitlich«.

DAS ZEITALTER DER KRITIK
ALS DAS KRITISCHE ZEITALTER

»Unser Zeitalter ist das eigentliche Zeitalter der
Kritik, der sich alles unterwerfen muss ...
[Ein] Zeitalter, welches sich nicht langer

durch Scheinwissen hinhalten lasst.«
Immanuel Kant, -Kritik der reinen Vernunft: (A 7 ff.)

»Kritik des Kritizismus wird vorkritisch.«
Adorno, -Negative Dialektik« (in: GS Bd. 6, S. 70)

»... wahrend in der kommunistischen Gesellschaft,
wo jeder nicht einen ausschlieBlichen Kreis der
Tatigkeit hat, sondern sich in jedem beliebigen

Zweige ausbilden kann, die Gesellschaft die allge-
meine Produktion regelt und mir eben dadurch

moglich macht, heute dies, morgen jenes zu tun,
morgens zu jagen, nachmittags zu fischen, abends

Viehzucht zu treiben, nach dem Essen zu kritisie-

ren, wie ich gerade Lust habe, ohne je Jager,

Fischer, Hirt oder Kritiker zu werden.«
Marx und Engels, »Die deutsche Ideologie« (in: MEW Bd. 3, S. 33)

Kritik heifit Priifung, Abwégung, Entscheidung,
auch Féhigkeit der Beurteilung, um den Menschen
vor Tduschung und Irrtum zu bewahren etc. Ur-
spriinglich ist Kritik eine Technik, also kritike tech-
ne = Kunst der Beurteilung. Sie ist noch in der Re-
naissance Kunst, insofern sie als Beurteilung kiinst-
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lerischer Arbeit dem Kiinstler selbst zu-
fallt. Nicht unentscheidend ist dabei, dass
kiinstlerische Tétigkeit, Handwerk und
Wissenschaft hier noch kaum geschieden
sind. Erst mit der fortschreitenden Ar-
beitsteilung im Ubergang zur biirgerli-
chen Gesellschaft werden sukzessive
Kunst, Handwerk, Wissenschaft und eben
auch Kritik als Tétigkeiten voneinander
geschieden und schlieBlich nicht nur ein-
zelnen, separierten Berufsfeldern zugeord-
net, sondern auch in ihrer gesellschaftli-
chen Funktion zunehmend spezialisiert,
so dass schlieBlich tendenziell der Kiinst-
ler unfdhig wird, zu kritisieren, der Kri-
tiker hingegen inkompetent scheint, selbst
Kunst zu machen.

Kritik und Kunst unterscheiden sich
nunmehr auch formal voneinander, blei-
ben aber dennoch — gerade als autonome
Bereiche innerhalb der so genannten biir-
gerlichen Offentlichkeit — gesellschaft-
lich vermittelt. Kritik wie Kunst miissen
sich fortan einem Publikum gegeniiber
legitimieren, das selbst beansprucht, kri-
tisch und kompetent im Umgang mit Kunst
zu sein (Publikum als Laienkritiker, kiinst-
lerischer Dilettantismus).® Gleichzeitig
werden Kritik und Kunst aber auch als pro-
fessionelle Expertisen (nicht zuletzt iber
zulassungsbeschrinkte, akademische bzw.
akademisierte Ausbildungen) gegeniiber
Laienkritik, Trivialkunst oder Folk Art
abgeriegelt.

Damit wird auch wieder die Stellung des
Kiinstlers als Kritiker gestirkt, auch im
Sinne der Kunstkritik als Kiinstlerkritik
(entscheidend wird das mit der Moderne
als Kiinstlerdsthetik, von Courbet, Bau-
delaire iiber die — vor allem russischen —
Avantgarden bis zur Gegenwartskunst
und Antikunst zum Beispiel der Situatio-
nisten).

Mit der Aufklarung wird Kritik zur wer-
tenden Beurteilung der Kunst.” Allge-
mein und tiber die Kunst hinaus etabliert
sich ein Verstdndnis von Kritik, dass die-
se mit ihrem Gegenstand vermittelt sein
muss (wenn eben auch nicht mit ihrem Ge-
genstand identisch sein oder werden darf;
im Gegenteil: ein Sicherheitsabstand zum
Gegenstand ist notwendig, um diesen
iiberhaupt als Gegenstand bestimmen zu
konnen). Kritik wird damit negativ und
konstruktiv zugleich (konstruktiv nicht
im Sinne von positiv-affirmativ, sondern
im Sinne von konkret-utopisch). Das blo-
e Herummaékeln und Meckern ist sowe-
nig Kritik wie die von Marx und Engels
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Abb. 8 a und b: IMMANUEL KANT, Postwertmarke 1974: Das Zeitalter der Kritik
zum Abstempeln fir 90 Pfennig (heute ist das in der Bundesrepublik umgerechnet
gerade einmal das Porto fur eine Postkarte, siehe Abb. 5). — Zum Vergleich: Kant
im Realsozialismus, Aufklarung fir zehn Pfennig. (In der BRD guckt Kant nach links,
in der DDR nach rechts. Eigentlich muss es umgekehrt sein.)

\
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als deutsche Ideologie entlarvte »kritische Kritik«.?°
Kritik um ihrer selbst willen hat keinen Gegenstand
und verliert sich in bedeutungsloser Redundanz,
wenn sie nicht, schlimmer noch, in blinde Gewalt
ibergeht. (Abb. 8 a und b)

Lichtenberg beschreibt die Grenzen der Kritik in
einem Traum, in dem er »einem verklarten Alten ge-
geniiber« sich findet, also Gott: »Du liebst die Un-
tersuchungen der Natur«, sagt der zu Lichtenberg,
»hier sollst du etwas sehen, das dir niitzlich sein kann.«
Er bekommt von dem Alten »eine bldulichgriine
und hier und da ins Graue spielende Kugel«, weni-
ge Zentimeter im Durchmesser grof. »Nimm die-
ses Mineral«, fuhr der Alte nun fort, »priife es und
sage mir, was du gefunden hast.«

In seinem Traum nimmt Lichtenberg die Kugel voll-
standig und sorgfaltig auseinander, kritisiert sie:
»Er findet etwas Tonerde, ungeféhr ebensoviel Kalk-
erde, besonders viel Kieselerde, endlich noch Eisen
und etwas Kochsalz.« Als er fertig ist, kommt der
Alte »mit einem sanften Licheln« und spricht:
»Weilit du wohl, Sterblicher, was das war, was du
da gepriift hast?« — »Nein, Unsterblicher, ich weil}
es nicht.« —»So wisse, es war in verkleinertem Maf3-
stabe nichts geringeres als die ganze Erde.« —»Die
Erde? —ewiger groBer Gott! Und das Weltmeer mit
allen seinen Bewohnern, wo sind denn die?«—»Dort
hingen sie in deiner Serviette, du hast sie wegge-
wischt.« —»Ach, und das Luftmeer und alle die Herr-
lichkeit des festen Landes!« — »Das Luftmeer, das
wird dort in der Tasse mit destilliertem Wasser sit-
zen geblieben sein. Und mit deiner Herrlichkeit des
festen Landes? Wie kannst du so fragen? Das ist Staub;
da an deinem Rockédrmel hingt welcher.« — » Aber
ich fand ja nicht eine Spur von Silber und Gold, das
den Erdkreis lenkt!« — »Schlimm genug.«’

Tatséchlich erinnert Lichtenbergs > Traum« an den
»alles zermalmenden Kant«.??

Immanuel Kant hatte mit der »Kritik der reinen Ver-
nunft« (1781) seine kritische Philosophie als Kriti-
zismus definiert: »Kritizismus ist ... die Betonung
der Notwendigkeit, vor aller Metaphysik oder sys-
tematischen Weltanschauung die Bedingungen, Vo-
raussetzungen, den Umfang und die Grenzen der Er-
kenntnis (bzw. derreinen Vernunft, der apriorischen
Erkenntnis) festzustellen, im Gegensatze zum phi-
losophischen Dogmatismus.«?®

Bei Kant heif3t es: »Kritische Philosophie ist die-
jenige, welche nicht mit den Versuchen, Systeme zu
bauen oder zu stiirzen, oder gar nur (wie der Mo-
deratismus) ein Dach ohne Haus zum gelegentlichen
Unterkommen auf Stiitzen zu stellen, sondern von
der Untersuchung der Vermogen der menschlichen
Vernunft (in welcher Absicht es auch sei) Eroberung
zu machen anféngt und nicht so ins Blaue hinein ver-
niinftelt, wenn von Philosophemen die Rede ist, die
ihre Belege in keiner mdglichen Erfahrung haben
konnen.«?
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DIE DIALEKTIK VON KUNSTKRITIK
UND GESELLSCHAFTSKRITIK

Kritik gehort nunmehr wesentlich zur Moderne, wie
auch die Kritik wesentlich modern wird. Das heif3t
Kritik ist nicht nur Auseinandersetzung mit der
Zeit, sondern mit ihrer Zeit: Die Moderne ist kri-
tisch — selbstkritisch und kritische Epoche; sie hin-
terfragt sich nicht nur (permanent), sondern steht
auch (ebenfalls permanent) selbst infrage. Kritik
ist Aufkldrung tiber die Moderne, i. e. gesellschaft-
liche Selbstaufklarung.

Als derart reflexives Prinzip wird die Kritik
iiber die Asthetik zur gesellschaftlichen Praxis:
Das dsthetische Geschmackurteil dient der indi-
viduellen Selbstvergewisserung, indem es subjek-
tive Allgemeinheit herstellt, die objektiv nicht
konkret verfiigbar ist. Mit der philosophischen As-
thetik, insbesondere mit Alexander Gottlieb Baum-
garten, bekommt Kritik eine dsthetische Dimen-
sion: »Fiir die philosophische Asthetik wurden nicht
allein das Problem der autonomen Kunst und das
des Schonen wichtig, sondern dariiber hinaus ei-
ne neue Sicht der menschlichen Sinne. ... Reinigt
man Baumgartens Asthetik von gewissen Relik-
ten naiver Traditionsgebundenheit, pripariert
man also ihren reinen Gehalt heraus, so zeigt
sich die folgende Argumentationsstruktur: Die
dsthetische Erfahrung hat einen zutiefst humanen
Sinn. Denn sie ermoglicht den Menschen, frei iiber
ihre Sinne zu verfiigen. Die dsthetische Erfahrung
hilft, die Sinne zu schéirfen, zu verfeinern, oder
—wie Baumgarten sagt — zu vervollkommnen. Das
befdhigt den Menschen zur Erfahrung der Schon-
heit. Das Vehikel, das dazu dient, die Briicke
zwischen den verwilderten bzw. ungebildeten
Sinnen und ihrer vollendeten Gestalt zu schlagen,
ist die Kunst. Worauf es in unserem Zusammen-
hang lediglich ankommt, ist der Umstand, dass
auf diese Weise eine organische Verkniipfung
von Kunst, Schonheit und Sinneswahrnehmung
hergestellt ist.«2®

Uber die Kunst als soziales Verhiltnis treten is-
thetische und politische Kritik in eine Wechsel-
beziehung. Schon Kant rekurriert in seiner »Kri-
tik der Urteilskraft< auf das »Schone als Symbol
der Sittlichkeit« beziechungsweise »des Sittlich-
Guten«: »Der Geschmack macht gleichsam den
Ubergang vom Sinnenreiz zum habituellen mo-
ralischen Interesse, ohne einen zu gewaltsamen
Sprung, moglich ...«.%°

Denn durch den Geschmack wird die »Freiheit
der Einbildungskraft« als Antizipation moglicher
gesellschaftliche Freiheit erfahrbar. So interpre-
tiert —und radikalisiert jedenfalls Friedrich Schil-
ler die dsthetische Dimension als (Gesellschafts-)
Kritik, maBgeblich in seinen Briefen >Uber die
asthetische Erziehung des Menschen< von 1795.%7
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Abb. 9: »Brav gewUhlt, alter Maulwurfl« Shakespeare ((Hamlet:) nach
Karl Marx, »Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte<, in: MEW
Bd. 8, S. 196. [Der kleine Maulwurf von Zdenek Miler (CSSR
1963-1975)]

Schiller fordert hier einen »asthetischen Staat«,
in dem die sinnliche (individuelle) Freiheit des
Menschen mit der gesellschaftlichen (politischen)
Freiheit der Menschheit verbunden wird: »Der dy-
namische Staat kann die Gesellschaft blol mog-
lich machen, indem er die Natur durch Natur be-
zahmt; der ethische Staat kann sie bloB (mora-
lisch) notwendig machen, indem er den einzel-
nen Willen dem allgemeinen unterwirft; der &s-
thetische Staat allein kann sie wirklich machen,
weil er den Willen des Ganzen durch die Natur
des Individuums vollzieht. Wenn schon das Be-
diirfnis den Menschen in die Gesellschaft notigt
und die Vernunft gesellige Grundsétze in ihm
pflanzt, so kann die Schonheit allein ihm einen
geselligen Charakter erteilen. Der Geschmack
allein bringt Harmonie in die Gesellschaft, weil
er Harmonie in dem Individuum stiftet. ... Die
Schonheit allein begliickt alle Welt, und jedes
Wesen vergisst seiner Schranken, so lang es ih-
ren Zauber erfihrt.«?®

Seither stehen Kunstkritik und Gesellschafts-
kritik dialektisch zueinander; die Relation zwi-
schen Kunst und Gesellschaft ist durch Kritik
bestimmt. Mit Schiller wird zudem die Kunst ge-
gen die Gesellschaft verteidigt; Kunst wird zum
utopischen Ort, an dem dsthetisch moglich ist, was
sich in der Gesellschaft nicht verwirklicht (zum
Beispiel: Freiheit, Autonomie, Wahrheit, Gliick
etc.).

12
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»... DIE BEDEUTUNG DER )REVOLUTIONARENY,
DER )PRAKTISCH-KRITISCHEN( TATIGKEIT«
(KARL MARX)

Das geht als entscheidende Erfahrung in die Roman-
tik ein und bestimmt ihre iiber Kunst und Kritik ver-
mittelte Welterkenntnis: »Die Kunst ist eine Bestim-
mung des Reflexionsmediums, wahrscheinlich die
fruchtbarste, die es empfangen hat. Die Kunstkri-
tik ist die Gegenstandserkenntnis in diesem Refle-
xionsmedium.«?°

Kunst und Kritik verschmelzen im Werk: Im
Kunstwerk konzentriert sich nimlich eine Einheit,
die der Gesellschaft abhanden kommt; {iber die
Form ist diese Einheit, also das Kunstwerk selbst,
mit der Kritik verkniipft. Kritik verdichtet sich da-
mit zur »Beurteilung der Werke an ihren immanen-
ten Kriterien«.®® Und der Begriff des Werkes wird
»zu einem Korrelatbegriff des Begriffs der Kri-
tike. 3!

Denn: »Jede kritische Erkenntnis eines Gebildes
ist als Reflexion in ihm nichts anderes, als ein ho-
herer selbsttitig entsprungener Bewusstseinsgrad des-
selben. Diese Bewusstseinssteigerung in der Kri-
tik ist prinzipiell unendlich, die Kritik ist also das
Medium, auf die Unendlichkeit der Kunst bezieht
und endlich in sie in dem sich die Begrenztheit des
einzelnen Werkes methodisch iibergefiihrt wird,
denn die Kunst ist, wie es sich von selbst versteht,
als Reflexionsmedium unendlich.«%

Man muss hinzusetzen: genau diese Unendlich-
keit bestimmt die Kunst fiir die Romantik als Werk,
als Einheit in der Form.®® Kritik ist immanente Kri-
tik. Als romantische ist diese Kritik allerdings durch,
noch einmal Benjamin, »vollige Positivitét« charak-
terisiert.®*

Kritik als Negativitit wird erst durch den Mate-
rialismus erschlossen (vor allem Feuerbach, Hess,
Marx und Engels).*® Entscheidend dafiir ist die kon-
zeptuelle Bestimmung der Kritik als Praxis. So for-
muliert Marx in seinen Feuerbachthesen: »Der
Hauptmangel alles bisherigen Materialismus (den
Feuerbachschen mit eingerechnet) ist, dass der Ge-
genstand, die Wirklichkeit, Sinnlichkeit nur unter der
Form des Objekts oder der Anschauung gefasst
wird; nicht aber als sinnlich menschliche Ttigkeit,
Praxis, nicht subjektiv. ... Er begreift daher nicht
die Bedeutung der >revolutiondren, der »praktisch-
kritischen« Titigkeit.«%®

Entsprechend postuliert Marx in der Einleitung sei-
ner »Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie«: »Die
Waffe der Kritik kann allerdings die Kritik der Waf-
fen nicht ersetzen, die materielle Gewalt muss ge-
stiirzt werden durch materielle Gewalt, allein auch
die Theorie wird zur materiellen Gewalt, sobald sie
die Massen ergreift. Die Theorie ist fahig, die Mas-
sen zu ergreifen, sobald sie ad hominem demons-
triert, und sie demonstriert ad hominem, sobald sie
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Abb. 10 a und b: GUSTAVE COURBETS »Pavillon du Réalisme« auf der Weltausstellung 1855 in Paris und Titelblatt der Katalog-Broschdre,
die Courbet flr 80 Centimes in seinem Ausstellungspavillon verkaufte. Als Vorwort in der Broschdre findet sich der kurze Text, der heute als

Courbets Manifest des Realismus kanonisiert ist.

radikal wird. Radikal sein ist die Sache an der Wur-
zel fassen. Die Wurzel fiir den Menschen ist aber
der Mensch selbst. Der evidente Beweis fiir den
Radikalismus der deutschen Theorie, also fiir ihre
praktische Energie, ist ihr Ausgang von der ent-
schiedenen positiven Authebung der Religion. Die
Kritik der Religion endet mit der Lehre, dass der
Mensch das hochste Wesen fiir den Menschen sei,
also mit dem kategorischen Imperativ, alle Verhdlt-
nisse umzuwerfen, in denen der Mensch ein ernied-
rigtes, ein geknechtetes, ein verlassenes, ein verdcht-
liches Wesen ist.«%” (Abb. 9)

Die radikale Kritik der Religion (wie Feuerbach
sie vor allem in seinem »Wesen des Christentums«
formulierte) iibersetzt Marx konsequent in radika-
le Gesellschaftskritik, und zwar gleichermafien als
konkrete Praxis und als kritische Theorie. Er radi-
kalisiert damit die Kritik selbst, indem er sie Uiber
den Modus der » Anschauung« hinaus als »prakti-
sche Tétigkeit« fasst: als sinnliche Praxis der Welt-
verdnderung (nicht nur der Interpretation).®® Sofern
Marx dabei explizit den sinnlichen Charakter die-
ser Kritik hervorhebt, aktualisiert er sie zugleich
als dsthetische. Seine Entsprechung in der Kunst hat
das im Realismus: So wie Marx die Religionskritik
als Gesellschaftskritik aufhebt, tiberwinden Kiinst-
ler wie der mit Baudelaire und Proudhon befreun-
dete Gustave Courbet die Kunstkritik der — ohne-
hin Mitte des 19. Jahrhunderts langst reaktionar
zum Asthetizismus verflachten — Romantik: »Im

Stande sein, die Sitten, die Ideen, das Gesicht mei-
ner Epoche nach meinem Empfinden auszudriicken,
nicht nur ein Maler, sondern auch ein Mensch zu
sein — mit einem Wort, lebende Kunst [art vivante]
zu machen, das ist mein Ziel.«*® (Abb. 10 a und b)

DIE ASTHETISIERUNG DER POLITIK

Gleichzeitig vollzieht sich auch mit dem Realismus
—und Courbet selbst ist dafiir Beispiel wic Wegbe-
reiter — eine dsthetische wie politische Trennung
zwischen Kunst und Gesellschaft: Zunehmend auf
den Bereich der im 19. Jahrhundert sich entfalten-
den »Kultur« (Hochkultur, mittlere Kultur, Mas-
senkultur etc.) isoliert, wird die Kunst nunmehr von
der Gesellschaft (i. e. von der gesellschaftlichen
Wirklichkeit) entfernt. Wirklichkeit und Kunst tre-
ten damit immer weiter auseinander. Gerade die
von Courbet geforderte »lebende Kunst« erscheint
vom Leben (»Alltagsleben«) abgeschnitten.

Die von der Romantik wie vom Realismus glei-
chermaflen probierten, wenn auch freilich unter-
schiedlich akzentuierten Versuche, dsthetische und
politische Kritik miteinander zu verschmelzen, blei-
ben auf die Kunst beschrankt. Die Moderne wird un-
kritisch, Kritik gesellschaftlich depotenziert. Als
Kultur wird die politische Asthetik zur » Asthetisie-
rung der Politik«, Kritik wieder auf die passive An-
schauung reduziert, die in den totalen und totalité-
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Abb. 12: Urspriinglich hieB das Bild: »Ein Ding der Unmdglichkeit.. - PERE BOR-
RELL DEL CASO, sFlucht vor der Kritik¢, 1874 (Madrid, Banco de Espana). Das
Gemalde gehdrte zu den Attraktionen der Ausstellung »Tauschend echt. lllu-
sion und Wirklichkeit< in Hamburg 2010; einem gréBeren Publikum wurde es
durch Plakate und Reklameleuchttafeln bekannt. — »Was wir Kunst nannten,
beginnt erst zwei Meter vom Kérper entfernt. Nun aber riickt im Kitsch die Ding-
welt auf den Menschen zu.« Walter Benjamin, sTraumkitsche« (in: GS Bd. Il 2, S.
622).

14

ren Gesellschaften des 20. Jahrhunderts gip-
feln. Walter Benjamin schreibt —im Nachwort
seines »Kunstwerk<«-Essays —liber den Faschis-
mus: »Er sieht sein Heil darin, die Massen zu
ithrem Ausdruck (beileibe nicht zu ihrem Recht)
kommen zu lassen. Die Massen haben ein
Recht auf Verdnderung der Eigentumsverhalt-
nisse; der Faschismus sucht ihnen einen Aus-
druck in deren Konservierung zu geben. Der
Faschismus liuft folgerecht auf eine Astheti-
sierung des politischen Lebens hinaus.«*°

Kritik wird durch Reklame ersetzt,*' zum
Beruf, die 6ffentliche Meinung mit Informa-
tionen und Anekdoten zu versorgen.*? Damit
befordert sie die Asthetisierung der Politik,
auch und insbesondere unter demokratischen
Bedingungen des korporativen Kapitalismus.
Selbst sich grundsétzlich gerierende Kritik am
System wird toleriert;*® was dariiber hinaus als
Kritik droht, in die Immanenz der herrschen-
den Logik durchzudringen, sogar erkennbar
macht, sie zu zerschlagen, wird kriminalisiert
oder psychologisiert, als »unnormal« oder
wkrank« diffamiert; radikale Kritik erscheint
irrational: »Jeder Protest ist sinnlos, und ein
Individuum, das auf seiner Handlungsfreiheit
beharrte, erschiene als komischer Kauz.«**
(Abb. 11)

Doch im Zeitalter der kommunikativ verfliis-
sigten und diskursiv nivellierten Kritik ist auch
der komische Kauz noch unterhaltsam genug,
um seine ernst gemeinten kritischen Interven-
tionen, gleich ob sie sich nun mit Kunst oder
mit Gesellschaft auseinandersetzen, noch im
Repertoire der »Schemata von Kulturgeschwiitz«
zu verwerten.*® (Abb. 12)

DAS NIVELLEMENT DER UNTERSCHIEDE

»Alle Kultur nach Auschwitz,

samt der dringlichen Kritik daran, ist Mull.«
Adorno, »Negative Dialektik (in: GS Bd. 6, S. 359)

Anders als zum Beispiel die »Bunk!<-Colla-
gen Eduardo Paolozzis, die Rasterbilder Roy
Lichtensteins, oder die Comic-Adaptionen
der Situationisten gehort die Geschichte yDus-
sel der Kunstkenner< nicht zu dem Komplex
von Kunst und Kritik, von dem sie eine Ka-
rikatur ist. Das hat weniger mit dem Comic
an sich oder seiner — womoglich mangelnden
—Qualitdt und auch weniger mit der in der Bild-
geschichte dargestellten Kunst oder den »kunst-
kritischen« Floskeln in den Sprechblasen von
Dussel zu tun, als vielmehr mit dem Publikum,

Abb. 11: Notwendig weist Marx mit seiner Kritik der politis-
chen Okonomie Uber das Zeitalter hinaus, das Kant noch ver-
nunftkritisch erstrebte als kritisches zu definieren. — Skizze
von Marx zum >Kapital-.
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LOOK MICKEY,

I'VE f HOOKED &
A BIG A4 ONE//

Abb. 13: ROY LICHTENSTEIN, >Look Mickey:, 121.9 x 175.3 cm (1961). © National Gallery of Art; courtesy of the Art Institute of Chicago. —
»Die herrschende Ideologie organisiert die Banalisierung der subversiven Entdeckungen und verbreitet sie im Uberfluss, nachdem sie sie ster-

ilisiert hat.« Guy Debord, »Rapport Uber die Konstruktion von Situationen und die Organisations- und Aktionsbedingungen der internationalen
situationistischen Tendenz« (in: [S. 1.], >Der Beginn einer Epoche. Texte der Situationisten:, Hamburg 1995, S. 29).

an das sich Comics dieser Art richten: »Dussel der
Kunstkenner« ist wie alle diese Comicgeschichten
fiir Kinder. (Abb. 13)

Auch wenn die kleine Geschichte selbst —in trivia-
ler Weise — vom Verstehens- und Bedeutungspro-
blem heutiger Kunst und Kritik handelt, setzt sie vo-
raus, dass sogar ein Kinderpublikum iiber ein Grund-
verstindnis der Bedeutung von Kunst und Kritik ver-
fligt (um zum Beispiel tiberhaupt nachvollziehen zu
konnen, warum das, was hier passiert, komisch ist;
s. 0.). Kunst und Kritik haben ihre esoterische Ex-
Kklusivitét vollends verloren. Das heifit: auch wenn Kunst
und Kritik gesellschaftlich prinzipiell immer noch ei-
nem kulturellen Diskurs von Experten vorbehalten
sind (oder wenigstens als Angelegenheit von sach-
verstandigen Experten inszeniert werden), kann und
darf durchaus jede und jeder irgendetwas iiber Kunst
und Kritik sagen, was sie oder er sagen mdchte. In
ihrer Banalisierung — die immer auch eine Infantili-
sierung ist — haben Kunst und Kritik sich bis in die
Zonen einer Kinder-Scheindffentlichkeit ausgedehnt.*

Mit der Postmoderne 16st sich die Moderne in der
Gegenwartskunst aus; als Gegenwartskunst werden
Kunst wie Kritik zur Industrie,*” namlich zur Kul-
turindustrie, die sukzessive — in den siebziger Jahren
—als Pop allgegenwirtig wird. Kulturindustrie meint,
dass alle Kultur zur Ware wird. Industrialisierung
und Kommodifizierung konvergieren im Pop: die
Ware wird zur Kultur; Guy Debord hat das mit dem

Begriff des Spektakels bezeichnet. Wie Marx im 19.
Jahrhundert von der kapitalistischen Gesellschaft als
»ungeheurer Warensammlung« gesprochen hat, spricht
Debord 1967 von einer »ungeheuren Sammlung von
Spektakeln«: »Alles was unmittelbar erlebt wurde,
ist in eine Vorstellung entwichen.«*®

In den siebziger Jahren verschmelzen das diffuse
und das konzentrierte Spektakel zum integrierten
Spektakel *° Die spektakulidre Warensammlung ist
nicht mehr »ungeheuer«; das Spektakel normalisiert
das kommodifizierte Angebot an Giitern, Lebens-
weisen, Verhalten, Handlungen und Gefiihlen. Alles
wird gewdhnlich. Peter Briickner nannte das »Nivel-
lement«: »Was bedeutet >Nivellement<? Einen Aus-
gleich der Unterschiede; erwartet wird wachsende Uni-
formitét. In der Folge aller egalisierenden Elemente
des Industriemilieus entsteht so der Schatten des
»yPosthistoire«, eine Menschheit, die sich in ihren >An-
sichten und Verhaltensweisen¢, in >Interessen und
Werturteilen< einander angleicht.«°

Das Nivellement resultiert aus der grof3en Verschie-
bung, welche die kapitalistischen Moderne aus dem
19. Jahrhundert heraus erfahren hat: die fordistische
Massenproduktion, die tayloristische Arbeitsorgani-
sation, die administrative Losung des Klassenwider-
spruchs und die ubiquitdre Angestelltenkultur stellen
die Matrix einer Gesellschaft dar, die einerseits die
Unterschiede nivelliert, die andererseits genau durch
dieses Nivellement neue Mechanismen der Diffe-
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Abb. 14: MARCEL DUCHAMP, >Mile of Strings; Installation auf der zusammen mit André Breton kuratierten Ausstellung sFirst Papers of Surre-

alism¢, New York 1942,

renz, der Diskriminierung, der Selektion schafft (al-
le Menschen sind unterschiedlich — das macht sie gleich
und ungleich, d. h. gleichwertig).

»Aber was in unserem Jahrhundert, mindestens in
seiner zweiten Halfte, im Lebensprozess in den Me-
tropolen besonders auffillt, »ist eine tiber das rein
Okonomische und das Technische weit hinausrei-
chende Standardisierung«, wir leben in einer nach-
haltig »genormten Welt< (Eric Hobsbawm). ... Im
Laufe des 20. Jahrhunderts verdndert sich das ge-
sellschaftliche Leben in der Tat erneut: Die Natio-
nalstaaten transformieren sich in >technisch« ge-
steuerte, komplexe Systeme von 6konomisch-poli-
tischer Funktion ... Das Ergebnis dieser Normierung
und Integration ist eine neue Gestalt von »Wirklich-
keit«, eben die Normalitdt, die das Partikulare, das
qualitativ Andere nur noch als Abweichung regis-
triert, in der Regel ein Fall fiir den Arzt oder die Po-
lizei: Das Besondere verschwindet im Abseits.«%

KRITIK ALS IDEOLOGIE

Gleichzeitig wird die Normalitdt als »das Besonde-
re«, »das Abseitige«, »Irre«, »Tolle« etc. als stin-
dig sich im Superlativ selbst iiberbietendes Spekta-
kel inszeniert. Fiir den Komplex von Kunst und Kri-
tik ist das folgenreich; grob lésst sich ndmlich sa-
gen: Wurden in der fordistischen Periode Kunst und
Kritik schrittweise aus ihren gesellschaftlichen Spha-
ren der » Autonomie«, der » Aura« oder der » Authen-
tizitdt« heraus gebrochen und in die Kulturindus-
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trie implementiert, so werden nunmehr, mit dem
Postfordismus, »Kunst« und »Kritik« als Teile, Spar-
ten, Bereiche, Zonen, »Diskurse« oder »Felder« der
Popkulturindustrie generiert — als Vorstellungen ge-
sellschaftlicher Sphdren. Tatsachlich ist es so, dass
Pop bloB3 noch Gesellschaft simuliert.

Marcel Duchamp, Dada und die Surrealisten ver-
suchten noch unter Bedingungen der Moderne (die
sie politisch-dsthetisch noch selbst zu definieren
vermochten), Kunst in der kritischen Radikalisie-
rung als Kunst zu retten.

Nationalsozialismus und Stalinismus haben die-
se Versuche mit Terror unterdriickt; entfalten konn-
ten sich diese Unternehmungen unter Bedingungen
der amerikanischen Kulturindustrie in den dreif3i-
ger und vierziger Jahren: Alfred H. Barr eroffnete
das Museum of Modern Art (MoMA) 1929; André
Breton, Leo Trotzki und Diego Rivera schreiben 1938
das Manifest >Fiir eine unabhingige revolutiondre
Kunst¢; Breton und Marcel Duchamp organisieren
1942 die spektakuldre Ausstellung >First Papers of
Surrealismg¢; schon lidngst reiissierten Surrealisten und
Dadaisten als Werbegrafiker und Reklamegestal-
ter. Fithrte der Nationalsozialismus unter dem Eti-
kett der Entartung die moderne Kunst als Feind der
Volksgemeinschaft vor, so spiegelte sich im 6ffent-
lichen Interesse der US-Gesellschaft vor allem an
der modernen Kunst etwas vom »american way of
life«, der spétestens mit dem New Deal zum Gemein-
schaftsideal wurde. (Abb. 14)

Dass im Ubrigen noch in den siebziger Jahren, wie
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in der Geschichte »Dussel der
Kunstkenner¢, Kunst und Kritik in
Karikaturen und Cartoons von der
Bildsprache her merkwiirdig an
die vierziger Jahre erinnern, kommt
nicht von ungeféhr; abgesehen
davon, dass die dreifiger und vier-
ziger Jahre zur Hochzeit der Co-
mics gehoren (die ersten Mickey
Mouse-Hefte erscheinen, Carl
Barks erfindet Donald und die
Duck-Familie; die Ara der Super-
helden-Comics beginnt etc.), ge-
héren Kunst und Kunstkritik nun
schon zu den unterhaltsamen The-
men der US-amerikanischen Of-
fentlichkeit.®® Immer wieder fin-
den sich in den grof3en Publikums-
zeitschriften wie >The New Yor-
ker¢,»Life< und anderen Magazi-
nen Sensationsberichte tiber Kunst,
Kiinstler und ihre Ausstellungen,
gerne und immer wieder illustriert
mit freundlich-fréhlichen Car-
toons. (Abb. 15; Abb. 16)

Als Schema der offentlichen
Meinung wird Kritik zu einer Art
»Akkumulator« oder gleichsam
zu einer »Batterie« des allgemei-
nen und vor allem des besonde-
ren, héheren Kulturprogramms.
Schon mit der Integration der
Kunst in das massenkonsumisti-
sche Alltagsleben der fordisti-
schen Gesellschaft (in den USA
sind das die zwanziger Jahre und
folgende) wird die »Kultur« zur
Biihne fiir offensive und zugleich
positivistische oder positivieren-
de Kritik der Gesellschaft. Eben-
falls seit den zwanziger Jahren
korreliert Kritik iiberdies mit der
Krise, die sie gleichwohl nicht
mehr zu erfassen vermag. Das
macht sie zur Ideologie. Kritik als
Ideologie wird so zur verkehrten
Version des dsthetischen Scheins,
ohne von der Asthetik wirklich
unterscheidbar zu sein: im Fokus
der Kritik erscheinen die Verhalt-
nisse in ungewdohnlicher oder un-
gewohnter Perspektive, wie bei
der Camera obscura also auf den
Kopf gestellt.®?

Kritik ist Teil dessen, was kri-
tisiert wird, kritisiert werden muss,
was sich jedoch gleichzeitig der
Kritisierbarkeit entzieht oder ent-
zogen wird.
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Abb. 15: In der Ausgabe vom 8. August 1949 widmet das >Life--Magazin JACKSON POLLOCK

vier Seiten: »Is he the greatest living painter in the United States?« — Foto © Eric Kass.

Abb. 16: SAM COBEAN, »| knew we should have kept on Route 66 out of Flagstaff.« —The
New Yorker¢, 1947 (Quelle: >Arsenals, Nr. 4, 1989, S. 36). — Ohnehin sind Bilder von Salvador

Dali und anderer Surrealisten eine dankbare Vorlage fur die Werbung.
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KUND UND KRITIK ALS EREAHRUNG BEGREIFEN

»Wir sind am Beginn des Endes.«

Paolo Bianchi, am Schluss unseres Workshop-Gespréchs (iber
»Kritik nach der Kritikc am 22. November 2011 in Zirich

»Ist die Konstruktion der Zukunft und das Fertigwerden fir alle
Zeiten nicht unsere Sache, so ist desto gewisser, was wir gegen-
wartig zu vollbringen haben, ich meine die rticksichtslose Kritik
alles Bestehenden, ricksichtslos sowohl in dem Sinne, dass die
Kritik sich nicht vor ihren Resultaten furchtet und ebenso wenig

vor dem Konflikte mit den vorhandenen Méachten.«
Marx an Ruge, September 1843,
[Briefe aus den Deutsch-Franzésischen Jahrblichern] (in: MEW Bd. 1, S. 344)

Das Dilemma der Kritik nach der Kritik ist die »kritische Kritik«
—eine Kritik, die im Problem der Kritik nach der Kritik verfangen
bleibt. Sie gerdt unweigerlich unkritisch, weil sie keinen anderen
Gegenstand kennt als sich selbst. Kritik entsteht nicht aus sich selbst
heraus (schon gar nicht als Kritik).

Lenins beriihmte, 1902 als Titel seiner Hauptschrift von dem gleich-
namigen Roman Tschernyschewski als Parole eines realpolitischen
Aktionismus libernommene Frage »Was tun?s, ist als Frage aller
reflektierten, notwendigen Kritik, um sie fiir die gegenwértigen Le-
bens- und Uberlebensbedingungen irgend zu aktualisieren, zu kor-
rigieren: »Was hitte getan werden miissen?« — Kritik kommt im-
mer zu spat. Beziehungsweise scheinen die Moglichkeiten ihrer
praktischen Verwirklichung, die Praxis selbst, in eine unerreich-
bar ferne Vergangenheit geriickt, »tot« zu sein. Doch »die Vergan-
genheit ist nicht tot, sie ist noch nicht einmal vergangen«.>*

Im Versuch, diese Vergangenheit zu aktualisieren, ist Kritik
gleichsam unabdingbar zu spdt: weil, nach Adorno, »der Augen-
blick ihrer Verwirklichung versdumt ward«.%® Kritik rettet nicht sich
selbst, sondern die Geschichte; Rettung heifit: Kritik der Vergan-
genheit als das historisch Unabgegoltene, emphatische Erinne-
rung an das uneingeloste Gliick der befreiten Menschheit. Damit
ist Kritik, indem sie immer mit reflektiert, mit reflektieren muss,
was sie versdumte, wann sie misslang und warum sie scheiterte,
gerade in Bezug auf ihr »zu spdt« unabdingbare Notwendigkeit
schlechthin: sie wendet die Not. Das aktualisiert wiederum die Fra-
ge, was hitte getan werden miissen in ihrer urspriinglichen For-
mulierung: Was tun? Und das ist der »Zeitkern der Wahrheit« je-
der reflexiv-reflektierten Kritik.5

Kunst und Kritik kénnen als Komplexion von Erfahrung begrif-
fen werden. Alle Kunst ist idiosynkratisch, ja idiotisch, wenn sie
nicht Erfahrung umschlie3t, ermodglicht und zugleich verwirklicht.
— Kritik ist belanglos und stumpf, wenn sie nicht durch die unbe-
dingte Erfahrung provoziert wurde, dass sie unbedingt notwendig
ist. Unbedingte Erfahrung ist unreglementierte Erfahrung, Spon-
taneitét; Friedrich Schiller hat solche Erfahrung — iiber Freiheit,
Spiel, Form und Stoff — als asthetische postuliert; solche dstheti-
sche Erfahrung indes ist zwar durch die Kunst pradestiniert, aber
nicht definiert. Vielmehr tiberschreitet sie die Kunst, wo sie durch
die radikale und immanente Auseinandersetzung mit der Kunst her-
vorgeht, wird gerade dort und dann, was sie emphatisch nur sein
kann: gesellschaftliche Erfahrung — als Erfahrung, die sowohl ge-
sellschaftlich vermittelt als auch Gesellschaft vermittelnd ist.5”

Als gesellschaftliche Erfahrung ist Kritik beides: rettend wie
riicksichtslos.
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Kritik des Schonen #sthetisch sein. Dabei handelt es
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ter Benjamin hat diesen » Traum« in einem Hormodell verwendet: vgl.
»Lichtenbergg, in: GS Bd. IV-2, S. 703 ff.

2 Vgl. Moses Mendelssohn, »Morgenstunden oder Vorlesungen tiber
das Dasein Gottes¢, in: Metaphysische Schriften, Hamburg 2008, S.
91.—Vgl. Adorno und Max Horkheimer, >Dialektik der Aufklarunge,
in: GSBd. 3, S. 113.

2 Rudolf Eisler, »Kant-Lexikon¢, Hildesheim & New York 1977, S.
321.

24 Immanuel Kant, >Verkiindigung des nahen Abschlusses eines
Tractats zum ewigen Frieden in der Philosophie<, AA VIIL, S. 416; zit.
nach Eisler, >Kant-Lexikong, a. a. O., S. 321.

% Heinz Paetzold, >Die Realitdt der symbolischen Formen¢, Darm-
stadt 1994, S. 146 f.

26 Kant, »Kritik der Urteilskraftc, § 59.

27 Vgl. Herbert Marcuse, > Triebstruktur und Gesellschaft¢, Schriften
Bd. 5, Springe 2004; insbesondere das Kapitel IX, »Die dsthetische
Dimension, S. 171-194.

2 Friedrich Schiller, »Uber die dsthetische Erziehung des Menschen,
in einer Reihe von Briefene, 27. [i. e. letzter] Brief.

2 Benjamin, »Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Roman-
tik¢, in: GSBd. 11, S. 62.

30 Benjamin, >Der Begriff der Kunstkritik, a. a. O., S. 72.
3! Benjamin, >Der Begriff der Kunstkritik, a. a. O., S. 72.
32 Benjamin, >Der Begriff der Kunstkritik, a. a. O., S. 67.

3 Vgl. Benjamin, >Der Begriff der Kunstkritik, a. a. O., S. 87: »Da
das Organ der kiinstlerischen Reflexion die Form ist, so ist die Idee
der Kunst definiert als das Reflexionsmedium der Formen ... Die ro-
mantische Idee der Einheit der Kunst liegt also in der Idee eines Kon-
tinuums der Formen.«

34 Benjamin, >Der Begriff der Kunstkritik, a. a. O., S. 67.

3 Hegel und Goethe verfiigen zwar iiber einen Begriff der Negativi-
tdt, aber nicht iiber einen Begriff der Kritik. Zu Hegel vgl. Adorno,
»Kritike, in: GS Bd. 10-2, S. 786: »Vollends Hegel, in dem die mit
Kant anhebende Bewegung kulminiert, und der an vielen Stellen Den-
ken tiberhaupt der Negativitit und damit der Kritik gleichsetzt, hat
parallel die entgegengesetzte Tendenz: Kritik stillzustellen. Wer auf
die beschrénkte Tatigkeit des eigenen Verstandes sich verlésst, heif3t
bei ihm mit einem politischen Schimpfwort Raisonneur; er bezichtigt
ihn der Eitelkeit, weil er nicht auf die eigene Endlichkeit sich besin-
ne, unfihig, einem Hoheren, der Totalitdt, begreifend sich unterzu-
ordnen. Dies Hohere aber ist bei ihm das Bestehende. Hegels Abnei-
gung gegen Kritik geht zusammen mit seiner These, das Wirkliche
sei verniinftig.« — Zu Goethe vgl. Benjamin, >Der Begriff der Kunst-
kritik¢, a. a. O., S. 119: »Goethes Kunsttheorie ldsst nicht nur das Pro-
blem der absoluten Form ungelost, sondern auch das der Kritik. Wéh-
rend sie aber das erste in verschleierter Form anerkennt und berufen
ist, die Grofe dieser Frage auszudriicken, scheint sie das letzte zu ne-
gieren. Kritik am Kunstwerk ist in der Tat nach Goethes letzter Inten-
tion weder moglich noch notwendig. N6tig mag allenfalls ein Hin-
weis auf das Gute, Warnung vor dem Schlechten sein, und moglich
ist das apodiktische Urteil iber Werke dem Kiinstler, der eine An-
schauung vom Urbild hat. Aber die Kritisierbarkeit als ein wesentli-
ches Moment am Kunstwerk anzuerkennen, verweigert Goethe. Me-
thodische, d. h. sachlich notwendige, Kritik ist von seinem Stand-
punkt aus unmoglich.«

3 Marx, >[ Thesen tiber Feuerbach]«, in: MEW Bd. 3, S. 5.
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37 Marx, »>Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie. Einleitungg,
in: MEW Bd. 1, S. 385.

¥ Vgl. Marx, >[Thesen tiber Feuerbach]¢, in: MEW Bd. 3, S. 5 ff. —
Insbesondere Thesen 5,9, 10 & 11.

3 Gustave Courbet, >Le Réalisme«, Vorwort zur Broschiire: »Exhibi-
tion et Vente de 40 Tableaux & 4 Dessins de I’oeuvre de M. Gustave
Courbet¢, Paris 1855.

40 Benjamin, >Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Repro-

duzierbarkeite, in: GS Bd. Il 1, S. 506.
#1'Vgl. Benjamin, >Einbahnstrafie«, GS Bd. IV-1, S. 132.

# Vgl. Adorno, >Einleitung in die Musiksoziologie«, in: GS Bd. 14,
S.331 ff.

+ Vgl. Marcuse, >Repressive Toleranzg, in: Schriften Bd. 8, S. 136—
161.

# Marcuse, >Einige gesellschaftliche Folgen moderner Technologiex,
in: Schriften Bd. 3, S. 292 f.

Vgl. Adorno, >Reflexionen iiber Musikkritik¢, in: GSBd. 19, S. 588.

4 Vgl. Oskar Negt und Alexander Kluge, >Offentlichkeit und Erfah-
rung. Zur Organisationsanalyse von biirgerlicher und proletarischer
Offentlichkeit«, Frankfurt am Main 1972.

47 Vgl. Kerstin Stakemeier, »Kunst im Kapital. Zur Reproduktion der
Gegenwarts, in: springer|in Heft 1, 2012, S. 30-35.

% Vgl. Marx, »Zur Kritik der Politischen Okonomies, in: MEW Bd.
13, S. 15; sowie »Das Kapital, erster Band, MEW Bd. 23, S. 49; Guy
Debord, »Die Gesellschaft des Spektakels¢, Berlin 1996, S. 13.

4Vgl. dazu Debord, )Kommentare zur Gesellschaft des Spektakelss,
in: »Die Gesellschaft des Spektakels¢, a. a. O., S. 189-280.

50 Peter Briickner, >Uberlegungen zu Geschichte und »>Posthistoirex.

Verénderungen im Begriff der Revolutiong, in: »Psychologie und Ge-
schichtes, Berlin 1982, S. 264.

5! Briickner, >Uberlegungen zu Geschichte und >Posthistoire«,
a.a. 0., S.264 ff.

2 Vel. hierzu: Serge Guilbaut, y}How New York stole the idea of Mo-
dern Art: Abstract Expressionism, Freedom, and the Cold War¢, Chi-
cago 1983.

3 Vgl. Marx und Engels, >Die deutsche Ideologie, MEW Bd. 3, S.
26.

3% Christa Wolf beginnt mit diesem Satz 1976 ihren Roman >Kind-
heitsmuster¢; er stammt aus William Faulkners Roman >Requiem fiir
eine Nonne« von 1951.

55 Adorno, »Negative Dialektik¢, GS Bd. 6, S. 15.

% Die Idee eines Zeitkerns der Wahrheit geht auf Benjamin zuriick;
Adorno greift sie — auch im Zusammenhang mit dsthetischen Uber-
legungen — auf. Vgl. dazu: Marcus Hawel, >Krise und Geschichte.
Zum Entstehungszusammenhang kritischer Theories, in: Hawel und
Moritz Blanke (Hg.), »Kritische Theorie der Krise«, Berlin 2012, S.
13 f. — »Zeitkern der Wahrheit« heifit im Ubrigen nicht, dass Wahr-
heit relativ beliebig mal dies, mal jenes sein konne, sondern zielt auf
die wesentliche Dialektik von Zeit und Wahrheit: Zeit ist in ihrem
Kern durch Wahrheit bestimmt, so wie Wahrheit zeitlich, als Prozess
terminiert ist. Bei Benjamin korrespondiert das mit seinem Begriff
der »Jetztzeit«.

S"NB: Unbedingte Erfahrung ist keineswegs eine unmittelbare. Viel-
mehr ist sie — gerade als gesellschaftliche — unbedingt zu vermitteln.

ROGER BEHRENS

Jahrgang 1967, freier Autor und Dozent. Zahlreiche Publikationen zur kritischen
Theorie der Gesellschaft, Kultur und Asthetik. Mitherausgeber der »Testcard. Bei-
trage zur Popgeschichte«, Redakteur der »Zeitschrift fur kritische Theorie«, regel-
maBige Sendungen beim FSK (Freies Sender Kombinat, Hamburg). Veroffentli-
chungen u.a.: Die Diktatur der Angepassten, Bielefeld 2003. Adorno ABC, Leip-
zig 2003 (turkische Ubersetzung, Istanbul 2011). Postmoderne, Hamburg 2004
(2. Auflage 2008). Cultural Studies, Hamburg (im Erscheinen). Verstimmung
(Stimmungsatlas V), Hamburg (im Erscheinen). Posturban — Die Stadt nach der
Stadt, Mainz (im Erscheinen) http://www.rogerbehrens.net

Roger Behrens ist freier Autor und beschaftigt sich u. a. mit der Aktualitét der These vom Ende der
Kunst — und der Kritik. (Foto: Patricia Sohn)
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ZUR LAGE DER FORDERUNG VON KUNSTKRITIK IN DER SCHWEIZ

tik* an der Ziircher Hochschule der Kiinste frag-

ten die Veranstalter, ,,wie sechen die Kategorien
aus, nach denen sich die Wirkung und Qualitét von
Kunstkritik bemessen lisst“. Uberlegungen dazu
haben dabei nicht nur die Praktiker selbst anzustel-
len, sondern auch die Vertreter staatlicher Kunst- und
Kritikférderung. Im Folgenden kommen, um iiber
geeignete Maximen der staatlichen Forderung von
Kunstkritik in der Schweiz zu sprechen, eingangs
einige Grundlagen zur Sprache. Von hier aus stellt
sich dann die Frage nach hochster Exzellenz im
Feld des Sammelns, des Vermittelns und natiirlich
der Kritik selbst.

I m Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der Kri-

ATOMISIERUNG DER OFFENTL[CHKEIT

Die Begegnung von Kunst und Kritik setzt 6ffent-
liche Plattformen voraus. Noch vor jeder konkre-
ten Auswahl von Kunst und den spezifischen For-
men ihrer Beschreibung oder Beurteilung stellt sich
der Kritik die Frage nach einer geeigneten Offent-
lichkeit, gemiss deren Regeln sich {iberhaupt eine
Auseinandersetzung abspielen kann. In der Schweiz
ist in den vergangenen Jahren ein drastischer Ein-
bruch der Kunstkritik in der Tagespresse festzustel-
len. Viele feste Redaktionsstellen sind gestrichen oder
nur sparlich wieder besetzt worden, so dass sich ei-
ne ernst zu nehmende Kunstkritik inzwischen auf
die ,,Neue Ziircher Zeitung®, die ,,NZZ am Sonn-
tag”und auf,,Le Temps* sowie einzelne Kolumnen
in anderen Tageszeitungen beschrénkt.

Dieser Einbruch ist kaum kompensiert worden
durch die parallele Verlagerung von Kritik in ande-
re Formen der Offentlichkeit. Seltsam genug, dass
gegenwartig vor allem noch Radio DRS 2, ein bil-
derloses Medium, fiir den kritisch fundierten Um-
gang mit Kunst einsteht. Fachmedien, vorweg das

Schweizerische ,, Kunst-Bulletin®, erreichen wei-
terhin mit viel Umsicht das interessierte Publikum.
Dabei ist auch der internationale Kontext zunehmend
von Bedeutung. Blogs und Social Media bis hin zu
neuen Suchmaschinen wie art.sy entwickeln sich da-
neben kaum mehr in nationalen oder regionalen Di-
mensionen. Vielmehr sind sie Ausdruck einer Ato-
misierung des Diskurses in global ausgelegte, aber
hoch spezialisierte Interessenfelder.

Die Entwicklung der vergangenen Jahre ldsst sich
grob zusammenfassen als ein Verschwinden der
Kunstkritik aus der breiteren Offentlichkeit in die
Fachoffentlichkeit und in die kleinsten Partikel ei-
ner atomisierten Szene.

ENTGRENZUNG DER KUNSTE

Diese drastische Fokussierung auf unzéhlige Kleinst-
offentlichkeiten vollzieht sich vor dem Hintergrund
einer weiteren Entgrenzung des Kunstbegriffs, wie
sie schon das vergangene Jahrhundert bestimmt hat.
Materialien, Medien und Haltungen lassen sich nicht
langer zur Strukturierung des Feldes der Kunst he-
ranziehen.

Auch die dusseren Rénder der Fine Arts sind langst
pords geworden in Hinsicht auf andere Kiinste oder
auf soziale Prozesse. Gegenwirtig vollzieht sich
die unmerkliche Integration dessen, was aufgrund
ihrer technologischen Basis eben noch als ,,Medien-
kunst* galt, in den offenen Perimeter der Fine Arts.
Durch den anhaltenden Prozess der Entgrenzung
verlieren sich weitgehend die Kriterien der Beurtei-
lung von Kunst. Es sei denn, es gelingt, diejenigen
Regeln, die jede konkrete kiinstlerische Praxis im-
plizit fiir sich selber formuliert, zu lesen und zum
Verstdndnis, auch zur Beurteilung einer Arbeit he-
ranzuzichen.



I« _T\CUOL_V,v_V UV v __ DU__ DU __ Ti1ad_ AUEih L7 Il

W’\Jl LV .UT.LUV TV 1V.Ul YTILC o

Swiss Art Awards 2012, Messe Basel.
Swiss Art Awards 2012, Messe Basel: Der Eidgendssische Wettbe-
werb flr Kunst ist der alteste und renommierteste Kunstwettbewerb
der Schweiz. 1899 das erste Mal als Selektionsverfahren fir Ausland-
stipendien durchgefuhrt, wandelte er sich bald zu einer prestigetrachti-
gen Auszeichnung, zu einer Anerkennung auf nationaler Ebene. Den
jahrlich 20 Preistragern (aus Uber 600 Eingaben) &ffnet die Auszeich-
nung die Turen zum Kunstbetrieb. Die Ausstellung des Eidg. Wettbe-
werbs findet in den letzten Jahren parallel zur Kunstmesse ART in
Basel statt, dies unter dem Titel ,Swiss Art Awards”. Ausgezeichnet
werden Kunstler, Architekten, Kunst- und Architekturvermittler. 2012
wurden im Bereich der Vermittlung u.a. Paolo Bianchi (Kurator und
Gastherausgeber ,Kunstforum International“) und Christiane Rekade
(Kuratorin) pramiert.

Swiss Art Awards 2012, Messe Basel. Swiss Art Awards 2012, Messe Basel.
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STATUSVERLUST DER KRITIK

Schon 2003 halt James Elkins in ,,What Happened
to Art Criticism?* fest: “Art criticism is in worldwi-
de crisis. Its voice has become very weak, and it is
dissolving into the background clutter of ephemeral
cultural criticism. But its decay is not the ordinary
last faint push of a practice that has run its course,
because at the very same time, art criticism is also
healthier than ever. Its business is booming: it at-
tracts an enormous number of writers, and often be-
nefits from high-quality color printing and worldwi-
de distribution. In that sense, art criticism is flouris-
hing, but invisibly, out of sight of contemporary in-
tellectual debates. So it’s dying, but it’s everywhere.
It’s ignored, and yet it has the market behind it.”!
Mit der Atomisierung der Offentlichkeit geht ein Sta-
tusverlust der Kunstkritik einher, der sich schon seit
den Nachkriegsjahren durch eine permanente Ver-
schiebung der Definitionsmacht in der Kunstwelt an-
gebahnt hat: Ging von Kritikern wie Clement Green-
berg noch das Argumentarium fiir den Ausschluss
oder Einschluss ganzer kiinstlerischer Bewegungen
aus, so haben die medial portierten Kiinstler wenig
spéter ihren Kultwert als Popstars fiir eine Schliis-
selrolle in den Debatten genutzt. Manche Grossku-
ratoren in der Nachfolge von Harald Szeemann ha-
ben schliesslich den Status eines Metakiinstlers fiir
sich selber reklamiert. Die Ausstellung beanspruch-
te Uberblick mit Hang zum Gesamtkunstwerk. Da-
bei spielte der Text eine wichtige Rolle, wenn auch
weniger als Reflexion denn als persdnliches, situa-
tives Manifest.

Grossausstellungen, vorweg documenta und eine
wachsende Anzahl von Biennalen, wurden immer
starker zum Interessenfeld der expandierenden Ga-
lerien und ihrer Messepodeste.

Inzwischen haben sich die grossen Sammler aus
dem Schatten ihrer Galeristen und deren Kuratoren
selbst ins Rampenlicht gewagt und als die entschei-
denden Akteure der Kunstwelt geoutet. Neben der
Fokussierung der Massenmedien auf den Kunst-
markt, auf Messebesuche und Auktionsrekorde, auf
Biennalen oder die Megaevents von Privatsammlun-
gen, neben den Ratings und Best-of-Listen in Kunst-
magazinen oder kurzfristigen Readern beschrankt
sich die fundierte Kunstkritik zunehmend auf die Ver-
standigung tiber einzelne Positionen in deren eige-
nem globalen Netzwerk. Die Namen von Kiinstle-
rinnen und Kiinstlern dienen vielfach als Label fiir
Mikroszenen, in denen kiinstlerische Haltungen pri-
mir bestitigt werden. Uberblicke erweisen sich als
Patchwork aus diesen Mikroszenen.

KRITIK OHNE VERRISS

Wo eine fundierte und weitgehend unabhéngige
Kunstkritik auftritt, meist in selbst- oder querfinan-
zierten Nischen, lduft sie Gefahr, gerade wegen ih-

4
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rer seltenen Unabhéngigkeit fiir die Legitimation von
spezifischen Interessen vereinnahmt zu werden. Die
Logik der Medien, die stark von Personalisierung,
Ratings und Quantifizierung bestimmt ist, legt na-
he, was Boris Groys als das digitale Modell ,,one /
zero“ bezeichnet: ,,mentioned or not mentioned‘.

Erwéhnung allein, allenfalls noch die Zeichen-
zahl der Erwdhnung, ist fiir eine rasch scannende
Medienwahrnehmung das Mass der Werbewirkung
und damit zunéchst schon Urteil genug. Selbst ein
gescheiter Verriss bringt durch seinen Unterhal-
tungswert Positionen ins Spiel. Ich personlich ha-
be es daher stets vorgezogen, entschieden auszuwéh-
len, woriiber ich schreibe. Dies hat mir die finan-
zielle Unabhéngigkeit durch Dozenturen auch erlaubt.
Werbung fiir uninteressante Kunst in der Form ei-
nes eloquenten Verrisses scheint mir dagegen tiber-
fliissig. Ein Indiz fiir ,,schlechte* Kunst besteht nicht
zuletzt darin, dass wenig zu sagen wére. Damit ist
das Urteil im Sinne einer kritischen Reflexion von
Kunst keineswegs ausgeschlossen. Die personliche
Auswahl ist schliesslich sehr wohl mit einer diffe-
renzierten kritischen Abgrenzung zu begriinden. In-
sofern halte ich die Kontroverse zwischen Beurtei-
lung und reiner Berichterstattung, die in der Diskus-
sion um Kunstkritik endlos andauert, fiir wenig er-
giebig.?

Die forcierte Wahl zwischen Beschreibung, Kon-
textualisierung und Urteil schafft einen im Ansatz
falschen, weil unproduktiven Gegensatz. Ein nuan-
ciertes Verstdndnis der konkreten kiinstlerischen
Praxis und ihre Kontextualisierung bleibt immer
die Voraussetzung fiir eine ernsthafte Auswahl von
Positionen, die schliesslich ein Urteil manifestiert.
Die kritische Energie sollte neben der Vertiefung in
einzelne Arbeiten allerdings vermehrt wieder in
synthetische Anstrengungen miinden, in denen aus
vertiefter Kenntnis einzelner Arbeiten Aussagen
iiber thematische Zusammenhénge oder tibergreifen-
de Haltungen erwachsen.

HOCHSTE EXZELLENZ:
DAs BEISPIEL DE MENIL IN HOUSTON

Die Sammlung von Dominique de Menil Schlum-
berger (1908-1997) und John De Menil (1904—
1973) beginnt bereits 1931 in Frankreich. Seit dem
Zweiten Weltkrieg wird sie in Houston / Texas wei-
ter gefiihrt mit jeweils zeitgendssischen Werken,
ausgehend jedoch von einem Schwerpunkt in der Mo-
derne des 20. Jahrhunderts und grosseren Bestédn-
den aus der Antike, von Kunst aus Afrika und dem
pazifischen Raum. 1987 wird das von Renzo Piano
entworfene Hauptgebédude erdffnet, welches neben
Ausstellungssélen mit wunderbar flieBendem siid-
lichem Licht auch bereits die Konzeption eines
Schaulagers vorwegnimmt. “Perhaps only silence
and love do justice to a great work of art” (Domi-



I« _T\CTUOL_V,v_V VUO_v©__ DU__ DU __ Ti1ad_ AU L a7

nique de Menil).

Diese intimistische, stark kontemplative Haltung
mag fiir die Kunstkritik keinen grossen Impuls be-
deuten; fiir unseren Zusammenhang entscheidend
istjedoch die klare, unbestechliche Ausrichtung und
die beispiellose Konstanz, mit der diese Privat-
sammlung durch ihre Stifter, aber auch den Griin-
dungsdirektor Walter Hopps und ihren heutigen Di-
rektor Josef Helfenstein wéhrend Jahrzehnten zu
einer der weltweit spannendsten Sammlungen aus-
gebaut wurde. Maxime blieb stets die hdchste Ex-
zellenz, jenseits aller Kompromisse. Dieser quali-
tative Anspruch — in einem positiven Sinn wére
auch von einer Anmassung zu sprechen — ldsst sich
nicht umsetzen ohne fundiertes Wissen, Intuition und
ein mutig entschiedenes, subjektiv kritisches Ur-
teil. Die bis heute finanziell kaum limitierte Samm-
lung konnte stets eine hohe Unabhdngigkeit vom
Kunstmarkt behaupten. [hr Engagement musste nie
bei der Einschaltquote liegen, was eine respektvol-
le Vermittlungsarbeit nicht ausschliesst. Die Menil
Collection vertritt dadurch einen Anspruch im Um-
gang mit Kunst, wie ihn auch die Kunstkritik an-
zielt. Fast unbegrenzte Ressourcen fithren bei de Me-
nil nicht zu einer expansiven Sammlungstitigkeit und
einer architektonischen oder medialen Prasenz an
allen Hotspots der globalisierten Finanzmarkte, son-
dern zur Verschirfung der Frage nach den spezifi-
schen Qualititen wie nach der Relevanz von Kunst.

Die staatliche Kunstforderung mag von dieser eli-
téren privaten Initiative insofern lernen, als Exzel-
lenz am Ende nicht nur eine Frage der Ressourcen,
sondern eine Frage der intellektuellen Unabhéngig-
keit ist. Auch der Staat kann mit seinen eng be-
grenzten Mitteln dort fordern, wo hochst innovati-
ve, aber schwierige, sperrige Arbeit geleistet wird.
Er wird manche Kunst nicht besitzen konnen, hin-
gegen kann er auch iiber seine Auszeichnungen Hin-
weise geben, Spuren legen, Akzente setzen. Voraus-
setzung dieser Praxis ist ein waches und unabhin-
giges Fachurteil: nicht zuletzt eine engagierte Kunst-
kritik.

DIE ROLLE DER STAATLICHEN FORDERUNG

So wenig wie die Zukunft der Kunst wird sich auch
die Entwicklung der Kunstkritik an der staatlichen
Forderung auf eidgendssischer Ebene entscheiden.
Zwar war die Schweiz im internationalen Vergleich
der Unterstiitzung von Kunst bis dato privilegiert und
wurde vom Ausland auch entsprechend respektiert.
Die reine Umverteilung von Mitteln und personel-
len Ressourcen bei der aktuellen Umsetzung des Kul-
turforderungsgesetzes, die sich aus dem Wider-
spruch zwischen erweiterten Aufgaben und gleich
bleibendem Finanzrahmen unausweichlich ergibt,
stellt diese herausragende Praxis nun nachhaltig in
Frage. Dabei hitte die seit 1888 aufgebaute Forde-
rung der Fine Arts durchaus als Modell fiir die For-
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derung anderer Kiinste dienen kdnnen. Im Zug der
finanzpolitischen Nivellierung werden nun aber erst
einmal alle Kiinste irgendwie so ein bisschen gefor-
dert werden, auch ohne durchdachtes Konzept. Kul-
turpolitisch ist definitiv kein Moment des Aufbruchs.
Umso mehr jedoch ein Moment, um Bediirfnisse zu
analysieren und Argumente zu schérfen fiir eine po-
litische Mobilisierung der Kunstszene, die allein
schliesslich den finanziellen Rahmen fiir weitere
Forderung erstreiten kann.

Was bleibt? Mit den Swiss Art Awards verfiigt die
Schweiz auch in Zukunft {iber ein national und in-
ternational viel beachtetes Instrument der Kunstfor-
derung: Aus gegen 600 Eingaben von Dossiers
(2012: 650) wihlt die Eidgendssische Kunstkom-
mission jedes Jahr rund 70 Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler aus (2012: 55), die sich wihrend den Tagen der
weltweit bedeutendsten Kunstmesse in Basel auf ei-
ner speziellen Ausstellung mit je einer Arbeit préa-
sentieren konnen. Aufgrund dieser Werke werden
dann gegen 20 Swiss Awards zu CHF 26°000.- ver-
geben. Allein die Prisenz in Basel darf allerdings
schon als Auszeichnung gelten. Mit 15°000 Besu-
chenden in zehn Tagen gehort diese Ausstellung in-
zwischen zu den wichtigsten Informations- und Dis-
kussionsplattformen fiir die Kunst in der Schweiz.
Im Rahmen der Swiss Art Awards werden jéhrlich
unter circa 30 Eingaben (2012: 28) auch zwei bis
drei gleich dotierte Preise fiir Vermittlung vergeben.
Die Kunstkritik ist, neben dem Kuratieren, der aka-
demischen Erforschung zeitgendssischer Kunst, der
Ubersetzung oder der Museumsdidaktik, nur ein
Punkt in diesem Feld der Vermittlung:

Personelle Institutionelle
Vermittlung Vermittlung
Freie
Ausstellen Kurator/innen Startups / Offspaces
Produzent/innen Lokal etablierte
Ausstellungsplattformen
) Kunstkritiker/innen | Verlagshauser /
Reflektieren | iorint/Radio) Editionen
Kunsthistoriker | Magazine /
/innen Netzplattformen
Ubersetzer/innen |Agenturen
Museumspadagog
/innen

Wie fiir Kunst und Architektur vergibt die Eidge-
nossische Kunstkommission durch Nomination je-
des Jahr noch einen Prix Meret Oppenheim fiir ei-
ne liber viele Jahre hin profilierte Position der per-
sonellen oder institutionellen Vermittlung. Auch
hier bleibt dieses Aktionsfeld sehr breit gefasst.
Wird bedacht, wie weit sich selbst die Kunstkritik
noch auffachert zwischen Journalismus, Essayistik

5
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und Forschung oder medial zwischen gesprochenem
und geschriebenem Wort in den verschiedensten
Distributionskanélen, so wird klar, dass von einer
systematischen Forderung der Kunstkritik durch die
Eidgenossenschaft derzeit nicht gesprochen wer-
den kann. Die exemplarische Verleihung vereinzel-
ter Preise ehrt stellvertretend exzellentes individu-
elles Engagement und néhrt die Erinnerung daran,
dass die Kunstkritik trotz ihrem Statusverlust in der
Offentlichkeit in den Fachdiskursen eine bedeuten-
de Rolle zu spielen hat.

DIE QUALITAT UND ,, EXZELLENZ
IM FELD DER KRITIK

Bei der Forderung von Kunst, Architektur oder De-
sign versteht der Staat seine Aufgabe als ,,subsidi-
ar*“: Die Eidgenossenschaft engagiert sich primér dort,
wo nicht schon kantonale, kommunale oder priva-
te Strukturen mit Kontinuitét bestehen. Damit ist kei-
ne Opposition gegeniiber dem Kunstmarkt gemeint,
sondern dessen gelegentliche Ergénzung, um gezielt
auch Spotlichter zu setzen auf Haltungen, die sich
nur schwer kommerzialisieren lassen. Im Fall der
Kunstkritik bestehen bis auf wenige Stipendien
kaum Strukturen, an die sich iiberhaupt ankniipfen
liesse. Neben der Auszeichnung von Individuen
durch das Bundesamt fiir Kultur, neben Projektbei-
tragen der Stiftung Pro Helvetia, ist auch eine For-
derung der Kunstkritik durch direkte Kooperation
mit ausgewihlten Medien denkbar: Eine staatlich be-
zahlte Seite in ,,Le Temps* oder ,,Neue Ziircher Zei-
tung®, ein Gefdss in den elektronischen Medien
oder gezielte Unterstiitzung der Fachpresse konnte
mithelfen, der Kunstkritik eine regelmissige Platt-
form fiir den 6ffentlichen Diskurs iiber aktuelle Po-
sitionen der Kunst in der Schweiz zu sichern. Die-
ser Ansatz ist insofern umstritten, als sich damit die
Medienhduser endgiiltig aus ihrer kulturellen Ver-
antwortung verabschieden kdnnten.

Fiir die kommenden vier Jahre bleibt der Eidge-
ndssischen Kunstkommission und dem Bundesamt
fiir Kultur nur die Optimierung des kleinsten Rah-
mens. Wenn es zutrifft, dass Eidgendssische Preise
fir Kunst in vierfacher Weise wirken —als Cash; als
symbolische Anerkennung, die ermutigt und die
sich bei weiteren Bewerbungen verwerten lésst; als
mediales Spotlight auf eine spezifische Praxis und
als Eroffnung eines Diskurses — dann ldsst sich die
Kunstkritik vor allem in dieser vierten Funktion
noch stérker in die Prasentation der Kunstwerke in
Basel einbinden. Die Vermittlung der Vermittlung
selbst ist bis heute an den Swiss Art Awards unbe-
friedigend. Wéhrend die Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler oder die Architekturbiiros zumindest mit einer
konkreten Installation présent sind, bleibt von den
Vermittler/innen bisher nur das eingereichte Dossier
online abrufbar.
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Wenn kiinftig die Laureati im Bereich der Vermitt-
lung frithzeitig bestimmt werden, konnten sie sich
aber aktiv in den Diskurs um die Ausstellung in Ba-
sel einmischen. Naheliegend ist auch ihr Einbezug
in die Publikationsreihe des Prix Meret Oppenheim,
die sich iiber die Jahre zu einem kommentierten Ar-
chiv der Schweizer Kunst entwickelt. Dabei darf die
Befragung und Unterstiitzung der Kunstkritik kei-
nesfalls gegen die Forderung der Kiinstlerinnen und
Kinstler ausgespielt werden. Vielmehr liegt der
Aufbau einer unabhéngigen fachlichen Intelligenz
im Umgang mit der jiingsten Kunst gerade auch in
deren Interesse. Sehr oft wird die Einsamkeit im Ate-
lier, der Mangel an theoretischem Diskurs und ei-
ner substantiellen 6ffentlichen Auseinandersetzung
um die Inhalte der kiinstlerischen Arbeit beklagt. Ei-
ne vitale Kunstkritik muss auch als Voraussetzung
fir die Forderung von Kunst in der Schweiz er-
kannt werden.

Zu vertiefen ist, vorerst ohne zusétzliche Finan-
zen aus der Politik, die Reflexion {iber die Qualité-
ten der Kunstkritik. Wie lésst sich ,,Exzellenz® in
diesem Feld tiberhaupt bestimmen? So wenig ein-
deutig und so diskursiv wohl wie diejenige in der
Kunst selbst. Neben vergleichbaren Parametern wie
Kenntnis, Erfahrung, waches und differenziertes
Wahrnehmen, Mut zur Entscheidung oder Sprach-
vermdgen ist es in der Schweiz spannend, auch die
kulturellen Differenzen zwischen Beitrdgen fiir
,.Kunstforum International®, ,,art press* oder ,,Mousse-
Magazine* zu beachten. Hier sind nicht zuletzt die
Hochschulen und Kunsthochschulen gefragt. Ler-
nen ldsst sich dabei auch von den Debatten um Li-
teratur und Ubersetzung.

EINVULKANISCH AKTIVES TERRAIN

Nicht zuletzt im Interesse der Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler soll die Forderung der Kunstkritik auf- und aus-
gebaut werden. Diese Notwendigkeit muss, eben-
so wie die Wiederaufnahme der Unterstiitzung von
Kunstraumen, in den Forderungskatalog eingehen,
mit dem sich die Eidgendssische Kunstkommissi-
on schon 2012 fiir die Kampagne um die kommen-
de Kulturbotschaft positioniert hat. Eine ausgereif-
te Begriindung dieser Forderung ist entscheidend,
wenn zusitzliche Mittel fiir die Kultur politisch er-
stritten werden sollen.

Schliesslich ldsst sich die Lage der Kunstkritik in
der Schweiz aber auch noch aus einem ganz ande-
ren Blickwinkel betrachten: Exzellenz ist langst un-
iibersehbar. Fachmedien wie ,,Parkett” und ,,Kunst-
Bulletin®, Kunstverlage wie die Edition Fink, der
Verlag Lars Miiller oder die Editionen von Lionel
Bovier oder Hard Hat zeugen von einem vulkanisch
aktiven Terrain. Die staatliche Férderung muss eher
zusehen, wie sie dieser vulkanischen Lage spét noch
gerecht wird. Und sei es mit einer prézis zugeschnit-
tenen, mehr exemplarischen als wirklich reprasen-
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tativen Auszeichnung. So verhdlt es sich am Ende
mit der Kunstkritik doch dhnlich wie mit der Kunst,
dem Design oder der Architektur in der Schweiz:
Es fehlt weithin das Bewusstsein, auch der Stolz, in
einem Land zu leben, das nicht nur fleissig Gelder
akquiriert, Uhren und Kése exportiert, sondern das
seine Lage mitten in Europa als Kreuzungspunkt zwi-
schen West und Ost, Siiden und Norden erfolgreich
fiir einen hoch energetischen kulturellen Austausch
nutzt. Was in der Redaktion der Zeitschrift ,,Artfo-
rum® in New York bestens bekannt ist und aktiv nach-
gefragt wird, darf auch am Alpenkamm noch bekann-
ter werden. Die interessierten Szenen in der Gross-
stadt Schweiz miissen ein entsprechendes Selbstbe-
wusstsein verbreiten. Es wird dann den Morgen ge-
ben, an dem die politische Schweiz zur Einsicht er-
wacht, auch eine aktive und gar nicht neutrale Kul-
turnation zu sein. So beschenkt die Férderung selbst
die Forderer.
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VEREINNAHMUNGEN UND WIDERSTANDSPOTENTIALE IM POPFEMINISTISCHEN FELD

tik* an der Ziircher Hochschule der Kiinste frag-

ten die Veranstalter, wie es sich mit einer (femi-
nistischen) ,,Popkulturkritik in Theorie und Praxis*
verhilt. Der folgende Referatstext greift die Debat-
te auf und Antwort darauf, indem darin zwei grund-
legenden Fragestellungen zur Sprache kommen:
Wieso braucht es heute iiberhaupt noch Kritik in-
nerhalb der Popkultur? Wieso sollte es dazu ausge-
rechnet eine idelogi(ekriti)sche Form von Kritik
brauchen, in diesem Fall aus feministischer Per-
spektive?

I m Rahmen der Vortragsreihe ,,Kritik nach der Kri-

Pop UND GLEICHBERECHTIGUNG
ALS DAS ALLGEMEINE

Betrachten wir die gegenwirtige gesellschaftliche
Situation, wie sie sich uns, gespiegelt durch Geset-
zestexte und Institutionen, Medien und Alltagspra-
xen, darzustellen scheint:

Zum einen ist die rechtliche Gleichstellung von
Frauen und sogenannten Minderheiten ldngst er-
reicht und gesetzlich verankert, Werte wie Emanzi-
pation werden institutionell geférdert —es gibt Gen-
der-Studies-Studiengénge, Gender-Mainstreaming-
Leitlinien sowie Diversity Management.

Zweitens ,,scheint®, wie Diedrich Diederichsen
schon 1997 weitsichtig diagnostizierte, heute ,,schier
alles Pop zu sein“ (Diederichsen: 273). (Abb. 1) Er
unterscheidet zwei verschiedene Phasen oder Kon-
zepte von Pop: Pop I und Pop II. Wiahrend frither
Pop ,.fiir den von Jugend- und Gegenkulturen ins
Auge gefassten Umbau der Welt, insbesondere fiir
den von der herrschenden Wirtschaftsordnung ver-
kraft- und verkaufbaren Teil davon (stand): sexuel-
le Befreiung, englischsprachige Internationalitit,
Zweifel an der protestantischen Arbeitsethik und
den mit ihr verbundenen Disziplinarregimes, aber
auch fiir Minoritdten und ihre Biirgerrechte und die
Ablehnung von Institutionen, Hierarchien und Au-
toritdten.” (ibd.)

Diederichsen bezeichnet diese Phase als ,,Pop I (60er
bis 80er, spezifischer Pop) (ibd: 275) —, so ist der
Pop II ab den 1990ern der ,,allgemeine Pop* (ibd.)
geworden, dessen Drama hauptsachlich darin beste-
he, ,,dass kein Terrain sich gegen seine Invasion
mehr sperrt™ (ibd.).

Wenn Pop mittlerweile das Allgemeine geworden
ist, das laut Diederichsen ,,neuerdings im Gegensatz
zu Politik™ (ibd.) steht, statt eben selbst Politik zu
betreiben, wie kann dann das Hegemoniale (Pop
als omniprasente Konstante) aus einer hegemonia-
len Position (gesetzlich verankerte Gleichberechti-
gung) kritisiert werden? Wie soll dies zu bewerk-
stelligen sein, beziechungsweise welchen Nutzen
konnte dieses Unterfangen haben?

Zunichst einmal miissen einige dieser Beobach-
tungen genauer unter die Lupe genommen werden.

DEATH BY REPORT —
IST FEMINISMUS OBSOLET GEWORDEN?

Die feministische Wissenschaftstheoretikerin Sabi-
ne Hark macht in ihrem Aufsatz ,,Was ist und wo-
zu Kritik? Uber Moglichkeiten und Grenzen femi-
nistischer Kritik* auf einen wichtigen Topos aufmerk-
sam: auf den wieder und wieder verkiindeten Tod
des Feminismus, der nun, in diesem Moment und
damit in grotesker Weise jedes Mal aufs Neue, tiber-
fliissig geworden sei: ,,Der Topos des death by re-
port, der Ausléschung von Feminismus durch die
Verkiindung seines Todes* (Hark 2009: 22), den sie
anhand einer Erzéhlung von Virginia Woolf von
1938 illustriert.

,,Die bis heute aktuelle Funktion dieses Topos ar-
beitet Woolf deutlich heraus: Damit nachfolgende
Generationen von den feministischen Kdmpfen der
vorherigen profitieren konnen, ohne dass deutlich
wird, dass es sich um feministische Kémpfe han-
delte, damit ein neuer Feminismus — meist angekiin-
digt als ein Feminismus, der im Unterschied zum
jeweils vorherigen weniger sektiererisch ist, weni-

3
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Werbung von Hornbach, Bau- und Gartenmérkte: ,Betrachten wir die gegenwartige gesellschaftliche Situation, wie sie sich uns, gespiegelt
durch Gesetzestexte und Institutionen, Medien und Alltagspraxen, darzustellen scheint: Zum einen ist die rechtliche Gleichstellung von Frauen
und sogenannten Minderheiten langst erreicht und gesetzlich verankert. ... Zweitens, so Diedrich Diederichsen ,scheint schier alles Pop zu

o

sein’.“ Sonja Eismann

,Time Magazine* vom 29. Juni 1998: ,Um die Errungenschaften des
Feminismus zu normalisieren, missen also gleichzeitig die vorange-
gangenen Kémpfe, die zur aktuell diagnostizierten Gleichberechtigung
geflhrt haben, trivialisiert werden, wie auch paradoxerweise in Abrede
gestellt werden muss, dass es nach wie vor Handlungsbedarf gebe.”
Sonja Eismann

2

WHO CARES:
| TS TASTY.

Werbung von Skiny, Lifestyle-Waschemarke: ,Filme, Fernsehserien,
Frauenzeitschriften, Liedtexte oder Musikvideos ... werden zu wichti-
gen Schauplatzen eines symbolischen Kampfes um die Bedeutung
von Geschlecht und Sexualitat.“ Sonja Eismann
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ger separatistisch und in jedem Fall Ménner einschlie-
Bend — erstehen kann, aber auch, um Feminismus
prinzipiell als entweder irrelevant, unnétig und iiber-
fliissig oder als bedrohlich und geféhrlich markie-
ren zu kénnen, oder um ihn der aktiven Wahrneh-
mung der Lebenden zu entziechen, muss er immer
wieder rituell geopfert und sein vorzeitiges — meist
durch angeblich eigenes Verschulden oder unheil-
bare Krankheiten wie Dogmatismus, Lustfeindlich-
keit oder Separatismus bedingtes — Ableben verkiin-
det werden. (ibd.)

Um die Errungenschaften des Feminismus zu nor-
malisieren, miissen also gleichzeitig die vorangegan-
genen Kémpfe, die zur aktuell diagnostizierten
Gleichberechtigung gefiihrt haben, trivialisiert wer-
den, wie auch paradoxerweise in Abrede gestellt
werden muss, dass es nach wie vor Handlungsbe-
darf gebe.

Bedauerlicherweise fallt Sabine Hark nach ihrer
klarsichtigen Analyse dieses Phédnomens, das sich
immer wieder in provokant rhetorischen Fragen
Bahn bricht, wie z. B. ,,Is Feminism Dead?* auf dem
Titelbild des ,,Time Magazine* vom 29. Juni 1998,
selbst der Sogkraft dieses unkaputtbaren Topos an-
heim (Abb. 2). Wenn sie die medial konstruierte Neuig-
keit und Einheit von ,,Post- und Pop-, Sparten- und
Alpha-Feministinnen“ kollektiv verbunden ,,mit an-
ti-feministischen Positionen® sieht, die nur von der
Frage umgetrieben wiirden: ,,Wie wird man um des
eigenen feministischen Profils willen den (alten)
Feminismus los und was macht man mit dem F-Wort?*
(ibd.), verkennt sie die Funktionsweisen der media-
len Hype-Maschine, die sie ja anhand Woolfs Zitat
selbst beschreibt. Und iibersieht dabei, dass das
Auseinanderdividieren feministischer Generatio-
nen und Positionen selbst eine Vorbotin des ,,Death-
by-Report“-Topos ist. Dabei geht es vielen Prota-
gonistinnen eines neueren Feminismus, der sogenann-
ten Dritten Welle, im Gegenteil darum, besonders
die Kontinuitdten zu den beiden vorangegangenen
Wellen zu betonen.

DIE DRITTE WELLE

Neben der Fortfiihrung des Kampfes fiir die Um-
setzung der seit den 1970er Jahren immer noch nicht
erreichten Ziele ist es ein wichtiges Merkmal der Third
Wave, dass im Gegensatz zu den zwei vorhergegan-
genen Wellen die Kémpfe fiir Emanzipation nicht
mehr nur auf der gesetzlichen, sondern auch auf der
symbolischen Ebene ausgetragen werden. Wahrend
die in den 1960ern, 70er und 80ern geborenen Pro-
tagonistinnen der Dritten Welle mit einem Diskurs
der Gleichberechtigung aufgewachsen sind (,,es ist
doch alles erreicht®), mussten sie feststellen, dass
in vielen Bereichen — reproduktive Rechte, ge-
schlechtsspezifische Gewalt, Lohnschere, Care-Ar-
beit, Status — von gleicher Teilhabe nach wie vor kei-
ne Rede sein kann. Die Griinde fiir diese fortbeste-
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henden Ungleichheiten sehen sie verstirkt auf der
symbolischen Ebene, also auf der Ebene der Bild-
produktion, der Diskurse, der Medienberichterstat-
tung und der Alltagspraxen. Daher richten sie ein
besonderes Augenmerk auf die Populdrkultur, die
als Quelle fiir Stereotype, aber auch fiir subversive
Lesarten oder zur Perforierung von Herrschaftsdis-
kursen herangezogen werden kann. Zudem sind die
Exponentinnen der Dritten Welle als Kinder von
Pop II alle maBgeblich an und mit Popkultur sozia-
lisiert und wollen das Begehren an ihrem Spiel mit
scheinbar einfachen Oberflachen, hintern denen sich
das Komplexe verbirgt, nicht einfach verloren ge-
ben.

Inden 1970er und 80er Jahren sahen feministische
Theoretikerinnen/Kritikerinnen popkulturelle Giiter
wie Filme, Fernsehsendungen oder Romane noch
primér als Problem. Wenn sie sich damit befassten,
dann meist, um zu kritisieren, dass sie die — diesen
Abbildungen vermeintlich vorgidngige — gesell-
schaftliche ,Realitdt’ von Frauen falsch darstellten
(vgl. Hollows 2000: 22). In der Dritten Welle hat
sich dagegen — beeinflusst durch die Riot-Grrrl-Be-
wegung einerseits, poststrukturalistische Theorien
und die britischen Cultural Studies andererseits — die
Annahme durchgesetzt, dass die Kémpfe um Gleich-
berechtigung nicht nur in der politischen Sphére, son-
dern zunehmend auch auf der symbolischen Ebene
ausgetragen werden. Filme, Fernsehserien, Frauen-
zeitschriften, Liedtexte oder Musikvideos spielen hier-
bei eine bedeutende Rolle, denn als popkulturelle
Produkte bilden sie die Realitdt der Geschlechter langst
nicht nur ab, so eine der zentralen Thesen der Cul-
tural Studies, sondern beeinflussen die Muster, nach
denen wir uns Weiblichkeit, Mannlichkeit und an-
dere Differenzkategorien vorstellen (Abb. 3). Sie wer-
den somit zu wichtigen Schauplétzen eines symbo-
lischen Kampfes um die Bedeutung von Geschlecht
und Sexualitit (vgl. Lenzhofer 2006: 34f).

DER ORT DER KRITIK

Es muss hier also nicht nur um Subjekt und Objekt
der Kritik gehen, sondern auch um den Ort der Kri-
tik und die Frage, wer sich hier unter welchen Be-
dingungen &ufert und duflern kann. Adrienne Rich
hat schon 1984 eine ganz maf3gebliche Frage fiir fe-
ministische Wissens- und Kritikproduktion gestellt,
niamlich die nach den Bedingungen: ,,when, where
and under what conditions has the statement been
true?* (zit. nach AK Feministische Sprachpraxis: 60—
1).

Alyosxa Tudor vom Berliner Arbeitskreis Femi-
nistische Sprachpraxis entwirft in diesem Kontext
ein Modell kritischer Ver Ortung: ,,Praktiken kriti-
scher Ver Ortung sind nie blof3e Selbstbenennun-
gen (und schon gar nicht lediglich vorangestellte),
sondern finden auf verschiedenen Ebenen der Wis-
sensproduktion statt. Zu kritischer Ver Ortung ge-
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hdren explizite Reflexionen der Konstruktionen von
Material und Forschungsliteratur, von Kanonisierun-
gen, Genealogisierungen, Sprachgebrauch, The-
menwahl, Adressierungen, Be Nennungspraktiken,
Selbst und AuBlen Re Positionierungen und
Auflen Ver Ortungen etc. Dajegliche Wissenspro-
duktion in der einen oder anderen Form Ver Ortung
auf den genannten Ebenen herstellt, vertrete ich die
These, dass es keine nicht ver orteten Wissenspro-
duktionen gibt, sondern lediglich ent ver ortete
Wissensproduktion, die iiber Neutralisierungen und
Universalisierungen der eigenen Ver Ortung diskri-
minierend wirken“ (AK FS: 58).

Ich selbst habe bereits in der Berliner,,taz in der
Reihe ,,Die Zukunft der Popkritik* einen diesbeziig-
lichen Wunsch ganz ausdriicklich in Bezug auf Pop,
Kritik und Politik formuliert: ,,Unter dem Begriff
,Multi-Attribuierung’ pladiere ich daher fiir eine
Popkritik, die ihre Deutungen in einen grof3eren po-
litischen Zusammenhang stellt und Pop-Phédnome-
ne aus klar umrissenen Perspektiven auf Kategorien
wie Gender, Race, Klasse etc. verhandelt und die-
se auch als solche kenntlich macht* (Eismann).

Auch hier ging es mir also um eine ganz dhnliche
,»Ver Ortung® der KritikerInnen-Position, die den
Ort der SprecherInnen-Position ebenso wie den Ort
der Kritik thematisiert und reflektiert und sich nicht
mit Geschmacksurteilen, die sich mal objektiv, mal
idiosynkratisch gerieren, zufrieden gibt.

Diedrich Diederichsen hatte 1997 bereits ein ganz
dhnliches Anliegen fiir eine ,,Popwissenschaft* for-
muliert. In ,,Ist was Pop* schreibt er: ,,Was not tut,
ist eine Art Wissenschaft, die von Fans betrieben wird,
die prinzipiell fiir die Potenziale von Pop-Kultur emp-
fanglich sind, aber frei genug, den gesellschaftlichen
Zusammenhang nicht ausblenden zu miissen, in
dem iiber und mit Pop Macht ausgetiibt und Verhalt-
nisse stabilisiert werden, die abzulehnen sind. Eine
Wissenschaft, die freilegt und benennt, was pas-
siert, wenn Pop produziert und konsumiert wird, die
das eigene Fasziniertsein nicht ideologisch ausblen-
det, sondern heuristisch fruchtbar macht* (Diede-
richsen: 285).

KONKURRIERENDE DEUTUNGEN VON KRITIK

Es kann also, das sollte bereits deutlich geworden
sein, nicht um eine rein formalistische, werkimma-
nente oder idiosynkratische Kritik gehen, wie sie auch
im Bereich der Popkritik immer wieder gefordert wird,
um das ,,Spielerische® von Pop auch sprachlich ab-
zubilden oder um der Doktrin der ,,Sachlichkeit* oder
,Neutralitdt“ Rechnung zu tragen.

Judith Butler weist in ihrem Text ,,Was ist Kritik?
Ein Essay tiber Foucaults Tugend* auf die Unmog-
lichkeit von Objektivitét hin, wenn sie unter Verweis
auf Foucaults Diktum, ,,dass die Kritik im Wesent-
lichen die Entunterwerfung (désassujettisement) des
Subjekts im Kontext (jeu) der ,Politik der Wahrheit’
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sicherstellt (Butler: 236), folgendes schreibt: ,,Die
Politik der Wahrheit gehort zu jenen Machtbezie-
hungen, die von vornherein eingrenzen, was als
Wabhrheit zu gelten hat und was nicht, als Wahrheit,
die die Welt auf eine bestimmte Regelhaftigkeit hin
ordnet und die wir dann als das gegebene Feld des
Wissens hinnehmen® (ibd.).

Sie erhellt diese Aussage mit folgenden subjekti-
ven Fragen: ,,Wer kann ich in einer Welt werden, in
der die Bedeutungen und Grenzen des Subjektseins
fiir mich schon festgelegt sind? Welche Normen
schranken mich ein, wenn ich zu fragen beginne, wer
ich werden kann? Und was passiert, wenn ich et-
was zu werden beginne, fiir das es im vorgegebe-
nen System der Wahrheit keinen Platz gibt?* (ibd.:
236-7)

Die Verstricktheit in die Machtbeziehungen sowie
der Impetus der Kritik fithren nach Foucault nicht
dazu, dass die Frage gestellt wird, wie man radikal
unregierbar wird, sondern zu der spezifischen Fra-
ge: ,,Wie ist es moglich, dass man nicht derartig, im
Namen dieser Prinzipien da, zu solchen Zwecken
und mit solchen Verfahren regiert wird — dass man
nicht so und nicht dafiir und nicht von denen da re-
giert wird?* (zit. nach Butler: 232).

Sabine Hark referenziert Marx und Adorno, um
das Dilemma eines nicht klar trennbaren Innen ver-
sus AuB3en zu veranschaulichen: ,,Paradigmatisch fiir
diese kritische Tradition [des Wahr-Sprechens, Anm.
S. E.] ist vor allem Karl Marx’ Einsicht, dass Kri-
tik immer immanente Kritik ist. Es gibt, mit ande-
ren Worten, keinen Standpunkt aullerhalb; man lebt,
wie Theodor W. Adorno kommentiert, ‘von der Kul-
tur, die man kritisiert’, dennoch muss man diese
‘riicksichtslos’ kritisieren“(Hark 2009: 30).

Hark verweist weiter auf Marx’ Verstdandnis von
Kritik, die er in 1843 in einem Brief an Arnold Ru-
ge folgendermaBen charakterisiert: ,,Indessen ist
das gerade wieder der Vorzug der neuen Richtung,
daB3 wir nicht dogmatisch die Welt antizipieren, son-
dern erst aus der Kritik der alten Welt die neue fin-
den wollen. ... Wir kdnnen die Tendenz in ein Wort
fassen: Selbstverstidndigung der Zeit tiber ihre Kdmp-
fe und Wiinsche. Dies ist eine Arbeit fiir die Welt
und fiir uns. Sie kann nur das Werk vereinter Kréf-
te sein.” (Marx 1843, Hervorhebung i. O.) (zit. nach
Hark 2009: 34).

Der neopragmatische Philosoph Richard Rorty
halt hingegen in seinem bekannten Aufsatz ,,Femi-
nism, Ideology and Deconstruction: A Pragmatist
View* folgende Ansicht gegen diese Praxis der Kri-
tik des Bekannten: ,,But philosophy is not, as the Mar-
xist tradition unfortunately taught us to believe, a
source of tools for path-breaking political work.
Nothing politically useful happens until people be-
gin saying things never said before - thereby per-
mitting us to visualize new practices, as opposed to
analysing old ones® (Rorty: 145). Der Analyse des
Bestehenden hilt er die Schaffung einer neuen Al-
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ternative entgegen: ,,But the most efficient way to
expose or demystify an existing practice would seem
to be by suggesting an alternative practice, rather
than criticizing the current one* (Rorty: 142).

DISSIDENTE PARTIZIPATION

Was bei Rorty einfach und einleuchtend klingt, ist
in der Praxis aufgrund der eigenen, immer schon kom-
promittierten, mit Machtpositionen verzahnten Po-
sition faktisch nicht moglich. Hark selbst bezieht sich
daher in threm Nachdenken iiber einen mdglichen
Ort feministischer Kritik auf das Motiv der Grenz-
haltung: ,,Foucault charakterisiert eben diese Hal-
tung, die ein Verharren an der Grenze ist und zu-
gleich die Bewegung ihrer Uberschreitung, als ei-
ne Grenzhaltung. Es ging dabei nicht um ein Ver-
halten der Verweigerung, vielmehr miisse man der
Alternative Auflen/Innen entkommen und stattdes-
sen die Grenzen aufsuchen®. (Hark 2009: 31)
Dieses Verharren an der Grenze und die Ablehnung
der Innen/AuBlen-Dichotomie speisen sich aus der
Tatsache, dass feministische Kritik und Wissenspro-
duktion, um die es der Autorin hier mafigeblich
geht, nun selbst innerhalb der Institutionen artiku-
liert werden. Nach den aktivistisch ausgetragenen
Kéampfen der 1960er und 70er Jahren kam zwar ei-
nerseits die Phase des ,,Cooling Out™ — es wurden
die Anliegen nicht mehr mit derselben Dringlich-
keit auf der Strae vorgebracht — und andererseits
aber auch eine Phase der Konsolidierung mit An-
fangen der gefestigten Strukturen, wie wir sie heu-
te kennen: Frauenbeauftragte, Frauenstudien, Frau-
enforderungsprogramme etc. In Hinblick auf das
akademische Feld duBlert Hark, dass seit ,,sich fe-
ministische WissenschaftlerInnen — wie prekar und
widerspriichlich auch immer — in den Anstalten der
Wissenschaft beheimaten konnten und tendenziell
vom Rand in die Mitte riickten, kann nicht (ldnger)
die Rede davon sein, dass sie den Anstalten der
Wissenschaft schlicht als absolut ,Fremde’, Aullen-
seiterInnen oder Marginalisierte gegeniiber stehen,
die ,das (génzlich negative) Privileg [genieBen],
von den Spielen, bei denen um Privilegien gestrit-
ten wird, nicht getduscht zu werden und zumindest
nicht unmittelbar in sie involviert zu sein’ (Bour-
dieu 1997: 169f1.) (ibd.: 33) und schlieBt hier mit ei-
nem Zitat aus Bourdieus Aufsatz ,,.Die méannliche Herr-
schaft®. Der ,,Scharfblick der Ausgeschlossenen®,
von dem Bourdieu in diesem Text in Bezug auf die
Rolle der Frauen innerhalb der ,,ménnlichen Herr-
schaft” spricht, sei im aktuellem Wissenschaftsbe-
trieb als negatives Privileg eben nicht mehr vor-
handen. Um diesen Umsténden Rechnung zu tragen
und Feminismus trotzdem, trotz seiner Institutiona-
lisierung, als Ort der Kritik aufrecht zu erhalten, fiihrt
Hark das Konzept der ,,dissidenten Partizipation* ein.
,Dissidenz und Partizipation sind, mit anderen
Worten, unaufldslich verkniipft: Teilhabe, ja Ak-
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zeptanz der herrschenden Spielregeln ist die para-
doxe Voraussetzung fiir Veranderung* schreibt Hark
in ihrem Buch ,,Dissidente Partizipation. Eine Dis-
kursgeschichte des Feminismus (Hark 2005: 73). Mit
Butlers ,,Psyche der Macht* legt sie das Paradoxon
dar, ,,dass wir namlich gerade den Machten wider-
sprechen (wollen), von denen unser Sein abhédngig
ist“ (ibd.: 73). So seien auch , kritische Projekte be-
stindig der Gefahr ausgesetzt, fremde Zwecke zu
erflillen und so eine andere als die intendierte oder
imaginierte Form und Richtung anzunehmen* (ibd.:
74-5) — sie wiirden ,,immer auch regulierende Pro-
jekte sein®. (ibd.: 75).

Denn auch hier werden wiederum neue Normen
und Ausschliisse, neue Regierungsformen produziert.
Dagegen gelte es, ,,die ,herrschaftsbedingten Gren-
zen im eigenen Denken und Handeln’ (ibd. 44), im
Sprechen und Schreiben, Lehren und Publizieren,
im institutionellen Agieren und Reagieren bestén-
dig neu zu befragen* (ibd.) - Hier wird mit der Be-
nennung der ,,herrschaftsbedingten Grenzen* also
wieder der Bogen zu der in ihrem Aufsatz ,,Was ist
und wozu Kritik? propagierten ,,Grenzhaltung*
geschlagen.

NISCHEN

Mit meinen Ausfithrungen zu Hark, die sich auf fe-
ministische Positionen in der Wissenschaft bezieht,
die sich aber leicht auf das popkulturelle Feld mit
seinen dhnlich hegemonialen, wenn auch deutlich
undurchsichtiger strukturierten Krafteverhéltnissen
umlegen lassen, sollte bereits klar geworden sein,
dass der Begriff der ,,Nischenkritik®, der sich sowohl
auf das Analysieren und Kritisieren von Nisch-
enphdnomenen ebenso wie auf eine Kritik aus ei-
ner marginalisierten Position, aus einer Nische, be-
ziehen lésst, alles andere als eindeutig ist. Das Pa-
radoxe der Situation, dass weiblich identifizierte
Personen als Teil einer ,,Minderheit™ wahrgenom-
men werden (der AK Feministische Sprachpraxis wiir-
de von ,,Frauisierten vs. ,, Typisierten* sprechen),
lasst sich im popmusikalischen Feld dadurch erkla-
ren, dass Frauen nach wie vor viel weniger stark an
der Produktion und Performanz von Musik teilha-
ben als Mianner. Daher ist der Begriff ,,Nische® fiir
von Frauen oder Queers gemachter, eventuell mit
(proto)feministischen Haltungen unterfiitterter Pop-
produktion trotz seiner Problematik gerechtfertigt,
wie auch der immer noch minoritdre feministische
Blick auf Pop-Phdnomene eine Besonderheit, qua-
si das Andere des Musikjournalismus ist.

Sucht man im Internet nach dem Begriff der Ni-
sche, tun sich meist Seiten zu wirtschaftlichen Ni-
schen und damit verbundenen Geschiftsmodellen
auf. Die Nische ist damit ein zugleich sicherer und
unsicherer Ort — sicher, weil kaum jemand die sel-
be Geschiftsidee noch einmal haben wird, unsi-
cher, weil nicht klar ist, ob damit Gewinn erwirt-
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schaftet werden kann — der abseits des Massenge-
schehens mit seinen Mainstream-Interessen veror-
tet wird. Hier wird das Besondere gewinnbringend
— letztlich ist es egal, ob es hier um konomisches
oder kulturelles Kapital geht —, aber abgesondert von
der Hauptstromung in Stellung gebracht.

So ist es nicht verwunderlich, dass in einem Bei-
trag innerhalb der Diskussionsreihe der deutschen
Wochenzeitung ,,Jungle World*“ zum Thema ,,Femi-
nismus und Popkultur die altbekannten Vorwiirfe
gegen ein vermeintliches Einrichten in der Nische,
gegen die ,,queere Popkuschelecke folgenderma-
Ben vorgebracht wurden: ,,So sehr eine Nischenexis-
tenz im Pop zunédchst ein wenig Entspannung von
der Einsicht in die Brutalitdt der Verhéltnisse ver-
spricht, so sehr erfiillt sie jene Funktion, die das Spar-
tenprogramm in der pluralen, kulturalisierten Oko-
nomie hat. Die Nische setzt sich selbst in ein fest
definiertes Verhédltnis zum Mainstream, das in der
dominanten politischen Okonomie nur in den Be-
griffen der Konkurrenz zu beschreiben ist. In jenem
Konkurrenzverhiltnis bleibt den Protagonistinnen
nicht viel mehr, als Alleinstellungsmerkmale aus-
zubilden, in denen Devianz, Politizitit und Militanz
von vornherein mit der Goldwaage abgemessen und
jederzeit abfragbar gemacht werden.* (Raether/Sta-
kemeier)

Die hier geduBerte Kritik ist aber keine, die aus-
schlieBlich fiir die hier als zu wenig radikal bemén-
gelte neue Form des Feminismus Geltung haben
konnte, sondern sie erstreckt sich auf jede wider-
stindige AuBerung, die vom Kapitalismus aufgeso-
gen wird und letztlich der Erneuerung seiner Ideo-
logie dient. Dies haben Luc Boltanski und Eve Chia-
pello eindrucksvoll mit ihrem Werk ,,Der neue Geist
des Kapitalismus® z. B. anhand der Vereinnahmung
von Kiinstler- und Studentenkritik aus den 1960ern
gezeigt—innerhalb derer ,,Forderungen nach Eigen-
verantwortlichkeit und Selbstverwaltung und das
Versprechen einer grenzenlosen Freisetzung der
menschlichen Kreativitdt formuliert (Boltanski/Chia-
pello: 216-217) wurden, die heute zum Standard-
Vokabular jedes Vorstellungsgesprichs und jeder
staatlichen Arbeitsvermittlungsbehorde gehoren.

Die beiden AutorInnen Johannes Paul Raether und
Kerstin Stakemeier iibersehen in ihrer Argumenta-
tion jedoch einen wichtigen Punkt: dass ndmlich der
Ort, von dem aus sich Nische und Mainstream als
klar different bzw. als Antagonismen definieren,
iiberhaupt nicht mehr erkennbar bzw. im Verschwin-
den begriffen ist. Im Editorial zur Ausgabe Nr. 19
der deutschen Popforschungszeitschrift ,,testcard*
mit dem Thema ,,Blithende Nischen‘ aus dem Jahr
2010 heiBt es: ,,Die Nischen wuchern, immer mehr
Kiinstler stromen ins Netz, wobei sich die Frage stellt,
ob es fiir all das tiberhaupt noch Rezipienten gibt.
Aufgrund der Ausdifferenzierung und Ausbreitung
der Nischen kommunizieren immer weniger Leute
iiber die gleichen Phédnomene. Diskurse iiber neue-
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re Entwicklungen bleiben weitgehend aus, sodass
Entwicklungen oft gar nicht mehr als solche er-
kennbar sind. Selbst der Mainstream ist langst nur
noch eine Nische unter vielen geworden®. (testcard:
4)

BEGEHREN NACH ANERKENNUNG

Viel eher als um die Rangelei um die Begriffe Ni-
sche versus Masse oder der schon lange ad acta ge-
legten Opposition ,,Independent versus Mainstream*
muss es darum gehen, von welchen Positionen aus
hegemonial gesprochen wird —und damit auch um
Vereinnahmungen und mogliche Gegenstrategien.
So rekapituliert Diedrich Diederichsen in ,,Der lan-
ge Weg nach Mitte* fiinf Themenkreise aus den
1990ern, eine davon der Begriff,,Girlism*, der von
der damals noch von ihm mitbetriebenen Zeitschrift
,»Spex‘ sich ,,im Sommer des Jahres 1990 ausgedacht
und lanciert” (Diederichsen: 287) worden war. Nach-
dem mit diesem Begriff der wachsenden Beteiligung
von Frauen im Popgeschehen Rechnung getragen
werden sollte, ,.kippte (er) eindeutig auf die Seite
der Norm. ... Und er iiberschritt — klassischerweise
ein Manover linker und oppositioneller Pop-Rezep-
tion — das Feld der Kunst hiniiber zur Politik. Das
gipfelte in der Forderung an Frauen und vor allem
Médchen, statt sich einer politischen Strategie, ge-
nannt Feminismus, zu bedienen, sich im alltiglichen
Leben doch so zu benehmen, als befianden sie sich
im Pop-Feld, von dem auch noch idiotischerweise
oder perfiderweise behauptet wurde, daf3 es dabei
nur um Spaf} und Sex ginge* (ibd.: 287-8).

In einem im selben testcard-Band enthaltenen Ge-
sprach zwischen Didi Neidhart und Frank Apunkt
Schneider debattieren diese als ,,Flummi und Qual-
le* tiber die Potenziale und Limitationen von Nischen
und Nischenkritik heute und kommen am Ende,
iibereinstimmend mit und doch in der Wertung dif-
ferent zum ,,Jungle-World““-Text, zum Schluss, dass
,,du dieses Moment an der Nische auch brauchst: das
Kuschelige, Nichtentfremdete. Bei Judith Butler ist
Begehren ja immer auch Begehren nach Anerken-
nung. Als Grundpramisse eines lebenswerten Lebens.
Nischen kdnnen die nétige Anerkennungsumge-
bung herstellen (Neidhard/Schneider: 18).

Sie pladieren dafiir, Nischen als Orte der Reflexi-
on und Theorieproduktion zu denken, ,,mit der die
Verantwortlichen dann niedergemacht werden, oh-
ne deswegen gleich die eigene Irrelevanz und In-
volviertheit kategorisch nicht mitdenken zu miissen.
... Die eigene Umzingeltheit durch die Gesamt-
scheif3e” (ibd.). Eine dialektische Kritik der Nische,
so Neidhard und Schneider in ihrem Dialog, miiss-
te zwei Bereiche zusammendenken, also Asthetik
und Politik und somit ,,weder in blo3e Kunstkritik
noch in reinen Aktivismus versacken® (ibd.).

Interessant ist hierbei in unserem Kontext jedoch
abschlieBend vor allem, dass die ,,Nischenhaftigkeit*
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feministischer Anliegen keine selbstgewéhlte Iso-
lation wie bei ,,subversiven Pop-Phédnomen® ist,
sondern sich aus der Marginalisierung feministi-
scher Forderungen innerhalb der Gesamtgesellschaft
erklart. Es handelt sich also hier nicht um eine Ni-
sche ,,on demand“, sondern um eine Nische ,,by
default®.

Dabher lauft die durchaus berechtigte Kritik Bour-
dieus an den diversen ,,Studies wie women’s, gay
oder black, die zur Bildung eines ,,wissenschaftli-
chen Ghettos* oder ,,Isolationismus®, und letztend-
lich zu ,,schlechter Wissenschaft und am Ende (zu)
schlechter Politik* (Bourdieu: 214-5) fiihrten, letzt-
lich ins Leere. Denn wenn Bourdieu sich eine ,.kol-
lektive Aktion zur Organisation eines symbolischen
Kampfes® wiinscht, der einen ,,Bruch® und damit
,.eine wirkliche kollektive Umkehrung der menta-
len Strukturen nicht bloB bei den Angehdrigen des
beherrschten, sondern auch bei denen des herrschen-
den Geschlechts* (ibd.: 215) hervorruft, formuliert
er damit einerseits sicherlich den Traum vieler Fe-
ministinnen und ,,women’s studies“-Anhdgerinnen.
Zugleich verkennt er, dass die ,,kollektive Aktion*
ganz konkret aufgrund der von ihm beschriebenen
Strukturen der mannlichen Herrschaft gar nicht ent-
stehen kann —und die Durchsetzung der Interessen
von ,,Minderheiten* zwangslaufig zundchst aus der
Nische vorangesetzt werden muss.

VON DER THEORIE ZUR PRAXIS:
FEMINISTISCHE POPKULTURKRITIK

Nach diesem Uberblick iiber die Problematik einer
AuBerung feministischer und popkultureller Kritik
aus einer theoretischen Perspektive mochte ich mich
nun der Praxis zuwenden, die, wie ich bereits ein-
gangs geduBert habe, den theoretischen Uberlegun-
gen oft beinahe diametral zuwider lduft. Denn wo
in der Theorie der Veruneindeutigungen und anties-
sentialistische Strategien gefordert werden, sind die-
se auf der Ebene schriftlicher und bildlicher Repra-
sentation und bei der Analyse konkreter Phdnome-
ne oft nicht realisierbar. Trotzdem kann aus diesem
standigen Spannungsverhéltnis ein produktiver Um-
gang entstehen, da Haltungen und Gewissheiten im-
mer wieder aufs Neue herausgefordert werden und
kritische Selbstreflexivitit gefordert ist — was in ge-
wisser Weise dem Begriff der ,,Grenzhaltung® ziem-
lich nahe kommt.

Um einen Uberblick iiber die verschiedenen An-
sitze feministischer Popkritik zu geben, habe ich ei-
nige Selbstdarstellungen typischer Medien der Drit-
ten Welle des Feminismus, die sich grundlegend
mit Pop-Phdnomenen aus feministischer Perspek-
tive auseinander setzen, zur besseren Illustration
der Thematik exzerpiert.

Bust. Die US-amerikanische Zeitschrift ,,Bust®, An-
fang der 1990er Jahre in New York von zwei Frau-
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en nach Do-It-Yourself-Prinzipien (wie in diesem
Bereich generell iiblich) gegriindet, war eine Vor-
reiterin des Feldes (Abb. 4). Im Vorwort des Sam-
melbandes ,,The Bust Guide to the New Girl Order*
aus dem Jahr 1999 erkldren die Herausgeberinnen
ihre Motivation zur Griindung des Heftes sowie ih-
re Einflisse folgendermaflen: ,,Graduates of the
Punk Rock school of thought, we had stomped our
way through the eighties in lipstick and combat
boots and thrift store dresses, members of a growing
army of new-wave feminists who were inspired by
women like Patti Smith, Excene Cervenka, Barba-
ra Kruger, Cindy Sherman, bell hooks, Debbie Har-
ry, Kim Gordon, Pam Grier, Susie Bright, Cynthia
Heimel, Salt-N-Pepa, and, of course, Madonna*
(Karp/Stoller: xii).

,»This was not going to be Ms. magazine for ju-
niors, but rather Sassy for grown-ups® (ibd.: xiii).

,»In BUST, we’ve captured the voice of a brave new
girl: one that is raw and real, straightforward and
sarcastic, smart and silly, and liberally sprinkled
with references to our own Girl Culture — that sha-
red set of female experiences that includes Barbies
and blowjobs, sexism and shoplifting, Vogue and va-
ginas® (ibd.: xiv-xv)

Bitch Magazine. Das an der US-amerikanischen
Westkiiste produzierte, non-kommerzielle ,,Bitch
Magazine® mit dem Untertitel ,,Feminist Response
to Popculture” (Abb. 5), in dem auf fast schon kul-
turwissenschaftliche Weise aktuelle Alltags- und
Popphénomene einer feministischen Analyse un-
terzogen werden, legt in einer Anthologie mit Bitch-
Texten die Motivationen fiir die Entstehung des
Heftes in Bezug auf zeitgendssische Film- und TV-
Heldinnen folgendermafen dar: ,,What we were
was curious about what those fictional women and
their representational peers had to tell us about our
cultural take on femininity, ‘proper’ male and fema-
le behavior, and women’s place in the world*
(Jervis/Zeisler: xix-xx).

,If the personal is political, as that famous phra-
se goes, the pop is even more so. And like that ot-
her maxim, its truth doesn’t mean that we can igno-
re the other things that are also political (ibd.: xxit).

,,If we asked more girls and women to stop and
think critically about the pop culture they’re encou-
raged to consume unquestioningly, we figured that
maybe in some small way we could contribute to
changing its messages. If we could encourage a ge-
neration of young women and men to look at the
culture around them through a lens that prioritized
gender representations, they’d be inspired to pro-
test that culture ...« (ibd.: xxiii).

Missy Magazine. Bei dem von mir selbst mitbe-
griindeten ,,Missy Magazine™ (Abb. 6) klang die
Ausgangslage im Jahr 2008 dann so: ,,Wieso gibt
es in Deutschland kein Magazin, das die Berichter-
stattung tiber Popkultur, Politik und Style mit einer
feministischen Haltung verbindet? Weil es bisher noch
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niemand gemacht hat. Wir wollten so ein Heft un-
bedingt lesen und glauben, dass es vielen anderen
jungen Frauen genauso geht. Deshalb machen wir
Missy.* (Missy-mag.de)

In der Praxis des popfeministischen Schreibens und
Produzierens gibt es iiber Themenwahl und Hal-
tung hinaus zusitzlich ganz grundsitzliche Metho-
den kritischen und reflektierenden Schreibens, die
von der Représentation von als weiblich identifizier-
ten Personen auf der produzierenden sowie der dar-
stellenden Ebene iiber eine inklusive, geschlechter-
gerechte Sprache bis zu einer antistereotypen, nicht-
identitdren Bildpolitik reichen kdnnen und eine per-
manente Aufgeschlossenheit gegeniiber sprachli-
chen wie auch konzeptuellen Innovationen erfordern.

Zum Abschluss méchte ich die Uberlegungen des
Arbeitskreis Feministische Sprachpraxis zur Ge-
waltformigkeit von Sprache sowie einige von ihm
projektierte radikale Gegenstrategien zitieren, die,
wie zu sehen sein wird, im Schreiben fiir Publi-
kumsmedien relativ schwer umsetzbar scheinen und
doch zu neuen Grenziiberschreitungen anregen —und
damit wieder die durchaus produktive Reibung von
Praxis und Theorie illustrieren konnen, die sich hier
permanent gegenseitig befruchten.

AK FEMINISTISCHE SPRACHPRAXIS

Im Artikel ,,Dyke Trans schreiben lernen. Schrei-
ben als feministische Praxis® duferst sich Lann
Hornscheidt wie folgt: ,,Mein Sein ist konstituiert
in und durch die Gewaltformigkeit von Sprache.
Diskriminierungen sind gewaltvolle, gewalttétige
Handlungen. Sobald ich spreche, {ibe ich Gewalt aus:
wenn ich mir als weiff positionierte, durch Rassis-
mus privilegierte Person einen Sprechraum und ei-
ne Sprechmacht gebe und geben kann, den auch
Antirass_istinnen einnehmen kdnnten — oder eben
auch nicht oder nur sehr theoretisch. Wenn ich nicht
reflektiert habe, welche Gewaltformigkeit ich mit
meinen Metaphern gegeniiber disableisierten Per-
sonen und Positionen zum Ausdruck bringe, wie
ich in und durch mein Sprechen und Schreiben be-
stimmte Vorstellungen von Ability normalisiere, po-
sitiv bewerte. Sobald ich spreche, libe ich Gewalt
auch gegen mich aus: wenn ich als Dyke Trans in
den Zu_Schreibungen zu Positionen mir nicht wort-
bar bin, wenn ich mich nur sehr langsam und z6-
gerlich ent-erwéhnt ... fithle®. (AK FS: 101)

Zum Umgang mit diesem Dilemma, das vorhin be-
reits schon als die Untrennbarkeit von Innen und Au-
Ben beschrieben wurde, heiflt es weiter: ,,Es gibt kein
Aus-der-Welt-Treten, es gibt immer nur Versuche,
das Ringen um reflektierte, verantwortungsvolle
Handlungsweisen, die in jedem Versuch auch das
Scheitern mit
eingeschrieben_eingesprochen gehort gelesen ha-
ben. Diese kdnnen fiir mich nie abgeschlossen sein,
was auch Teil meines Feminismusverstdndnisses
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Cover der Zeitschrift ,Bitch Magazine*: Im non-kommerziellen ,Bitch
Magazine® mit dem Untertitel ,Feminist Response to Popculture® wer-
den aktuelle Alltags- und Popphdnomene auf fast schon kulturwis-
senschaftliche Weise einer feministischen Analyse unterzogen.
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Cover der Zeitschrift ,Missy Magazine“: ,Wieso gibt es in Deutschland
kein Magazin, das die Berichterstattung Uber Popkultur, Politik und
Style mit einer feministischen Haltung verbindet? Weil es bisher noch
niemand gemacht hat. Wir wollten so ein Heft unbedingt lesen und
glauben, dass es vielen anderen jungen Frauen genauso geht. Deshalb
machen wir Missy.“ (Missy-mag.de)
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ist (ibd.: 108).

Zumoglichen Gegenstrategien duflert Hornscheidt:
,,Mit den konkreten und situativ bezogenen Benen-
nungen von Privilegierungen, mit ihrer situativen und
differenzierten Wahrnehmungsherstellung iiber
sprachliche Ver Handlungen, ent_normalisiere ich
ihre machtvolle EntNennung ent normalisiere ich
ihr Gegebensein, ihre Selbstverstindlichkeit. Durch
diese Benennungen schaffe ich immer wieder neue
Kommunikationen mit mir, in denen ich verantwor-
tungsvolle Umgangsweisen mit meinen Privilegie-
rungen einiibe ausprobiere gehe. So schaffe ich
auch potentiell neue und verdnderte Kommunika-
tionsmoglichkeiten und -angebote zu anderen® (ibd.:
113).

DoPPELTE POSITIONIERUNG DER KRITIK

Feministische Popkritik ist also in dem Sinne eine
parteiische Kritik, indem sie politisch klar Stellung
bezieht und all das in ihrer Analyse explizit einschlief3t
und benennt, was (Geschlechter-)Ungerechtigkei-
ten befordert. Andererseits ist sie in gewisser Wei-
se eine metaparteiische Kritik, weil sie nicht nur ih-
re eigene, sondern auch die ideologische Verfasst-
heit aller anderen Kritikstandpunkte offen legt und
dadurch den Ort der Kritik aller transparenter macht.
Kritik aus der ,,popfeministischen Nische* ergreift
explizit und oft aktivistisch das Wort fiir all jene,
die sich im hegemonialen Diskurs nicht mitgemeint
oder klar ausgegrenzt fithlen, wie es z. B. das ,,Riot
Grrrl Manifest von 1991, das einer der Motoren der
Dritten Welle des Feminismus war, mit seiner an ers-
te Stelle gesetzten Forderung artikuliert hat: ,,BE-
CAUSE us girls crave records and books and fan-
zines that speak to US that WE feel included in and
can understand in our own ways® (Riot Grrrl Ma-
nifesto).

Durch diese doppelte Positionierung als praxisbe-
zogene Kritikstrategie wie auch als tibergeordnetes
Analyse-Werkzeug, das die Ideologeme jedes kri-
tischen Sprechens dekonstruiert, bezieht eine (pop)fe-
ministische Kritik genau jene Relevanz, die tiber ihr
eigene vermeintliche Nischenhaftigkeit hinausweist.
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