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Kunst und Kunstbegriffe — Theorie und Empirie

Nie war Kunst so populir wie nach der Wende zum zweiten Jahrtausend. Die Massenmedien be-
richten regelmaBig tiber Fragen der Kunst, und die Museen fir zeitgenossische Kunst, meist im letz-
ten Viertel des vergangenen Jahrhunderts gebaut, konnten vor Ausbruch der Pandemie durch CO-
VID 19 mit stetig steigenden Besucherzahlen aufwarten. Bei Auktionen werden fir Werke zeitge-
nossischer Kunst in London, New York und Paris schwindelerregende Summen erwartet und liqui-
diert, weshalb die magische Grenze von einer halben Milliarde Dollar fir ein einzelnes Kunstwerk in
erreichbare Distanz gertickt ist. Die Pandemie hat den Héhenflug nicht gestoppt. Bei den Lots [Ge-
genstinde, die bei einer Auktion versteigert werden sollen, Anm. d. Red.] rangieren zeitgendssische
Kunstwerke deutlich vor denen fritherer Kunst, auch wenn, als dies geschrieben wurde, noch ein
zweifelhaftes Gemalde von Leonardo da Vinci die Pole-Position besetzt.

In der Summe der Umsitze bei Versteigerungen fithrt der verstorbene Afro-Amerikaner Jean-
Michel Basquiat unangefochten die Liste der Erfolgreichsten an. Ein prominenter Auktionator sagte
mir, es sei geschiftlich noch nie so gut gegangen wie momentan. Nicht wenige Kiinstlerinnen und
Kinstler haben den Status von Filmstars erreicht. Ausstellungen mit Zeugnissen zeitgendssischer
Kunst zahlen sich als Blockbuster aus. Die neuen Museen fiir zeitgendssische Kunst gelten als Mo-
toren Okonomischer Revitalisierung maroder ehemaliger Industrieregionen oder einstiger sozialer
Brennpunkte der Metropolen. Voraussetzung sind allerdings massive offentliche Investitionen in die
jeweilige Infrastruktur, um sie entsprechend zu flankieren.

Der so genannte ,,Bilbao-Effekt™ ist sprichwortlich, obwohl sich das Centre Pompidou schon
frither als 6konomischer und kultureller Brandbeschleuniger empfohlen hat.! SchlieBlich und endlich
gab es nie zuvor derart viele praktizierende Kiinstler wie anfangs des 21. Jahrhunderts. Und die vie-
len Kunstschulen bringen immer neue hervor. Tendenz steigend. Nie zuvor gab es auch derart viele
Galerien, Kunstmessen, Kunstmagazine und Museen. Wiewohl neben der Pandemie unerklirte
Kriege und wirtschaftliche Rezessionen die Zukunft dunkler erscheinen lassen als die Vergangenheit,
ist mit einer grundsitzlichen Anderung des Kunstbooms nicht zu rechnen, obwohl nicht nur Politi-
ker eine Zeitenwende ausgerufen”haben.

Wie immer diese ,,Zeitenwende® das skizzierte Bild einer Kunstlandschaft in voller Blute noch
beschidigen konnte — ein Blick jenseits des eben entworfenen Rahmens aber, der das Selbstver-
stindnis der zeitgenossischen Kunst und das Selbstgeftihl der Kunstler scharfer fokussiert, nicht zu-
letzt unter dem Aspekt ihrer sozialen Lage, kennzeichnet ein weit diistereres Szenario. Ja, manchen
mag das prachtvolle Bild nur die kommerzielle Seite der Kunst zu vergegenwirtigen: die glitzernde
Welt der ,,Global Players® unter den Verkaufsgalerien mit Niederlassungen in den Metropolen Eu-
ropas, US-Amerikas und Asiens sowie des eng mit ihnen verquickten Auktionshandels. Eingeschlos-

! Siehe Luc Boltanski/Arnaud Esquette: Bereicherung. Eine Kritik der Ware, Betlin 2019.
2 Bundeskanzler Scholz operierte mehrfach mit dem Begriff in seinen Reden vor dem Bundestag und in seinen Blogs.



sen die Welt der strahlenden Leuchttiirme unter den Museen in New York, Los Angeles, London,
Paris, Bilbao, Tokio, Peking und Shanghai, der Kunst-Messen mit Verkaufsrekorden, der Biennalen
und kinstlerischen Events, kurzum die Welt der Show, die das Zeigen und Erwerben zum glanzvoll
zelebrierten Ritual gesteigert hat. Zu den Konsequenzen eines solchen Bildes gehort, dass die kunst-
spezifischen Fragen, nicht zuletzt ihre Theorie, kaum eine Rolle spielen. Realitit ist ndmlich, dass die
meisten Kiinstlerinnen und Kinstler von ihrer Arbeit nicht leben kénnen. Unbeschadet dessen, dass
gerade in Europa ,,der Staat”, die ,,6ffentlichen Hinde* viele Kiinstler durch Preise, Wettbewerbe,
Ausstellungshonorare oder Stipendien und Lehrstellen relativ gut alimentieren.

Auch die meisten Galerien verfehlen die wirtschaftliche Gewinnzone und gelangen selten oder
nie in deren Nihe. Den Kinstlerinnen und Kinstlern bieten die meisten lediglich eine mizenatische
Plattform zur Prasentation ihrer Werke. Nicht wenige lassen sich diese Dienstleistung jedoch bezah-
len. Das Gros der mittleren und kleinen Museen und Ausstellungshduser klagt tiiber explodierende
Kosten und ausbleibende Nachfrage. Die einst michtige Kunstkritik biilte ihre machtvolle Position
von einst ein und ubt ein Dasein im Nirgendwo allgemeinen Desinteresses. Infolgedessen ist sie nur
selten noch in der Lage, den Kiinstlern die notwendige Publizitit zu sichern wie Emile Zola einst
Edouard Manet. Thre renommiertesten Vertreter schreiben lesenswerte Texte fiir die Kataloge der
Grol3galerien tiber Kunstwerke, welche die Klippen der Nichtbeachtung lingst tiberwunden haben.
Und die Kunstwissenschaft, die sich in den Siebziger- und Achtzigerjahren intensiv mit den dstheti-
schen und/oder philosophischen Beziigen der Kunst beschiftigte, hat sich von der Kunst ab- und
allgemeineren kulturellen Phinomenen zugewandt.

In den zahlreichen Blogs von kunstkritischem Interesse und in den Kunstmagazinen geileln die
Autorinnen und Autoren in erster Linie die fortschreitende Kommerzialisierung der Kunst und des
Kunstbettiebs als Ursache fiir die Misere. Offen ist freilich, ob das Phinomen der Kommerzialisie-
rung die Kunst nicht schon immer begleitet hat und erst durch ihre massive Ausdehnung seit den
Achtzigerjahren zentraler ins Licht der Aufmerksamkeit gertickt ist. Vielleicht ist der Terminus
Kommerzialisierung in diesem Kontext missverstindlich, da der Kommerz einher geht mit der un-
gehemmten Entfaltung des Kapitalismus. Doch die Kunst befand sich auch vordem in einem tber
das Kiinstlerische hinaus reichenden sozialen Feld, das nicht nur durch Religion, kirchliche und
weltliche Macht sowie soziales Prestige abgesteckt war, sondern auch durch den spezifischen Rang
der jeweiligen Kiinstler im Auge und der Einschitzung ihrer michtigen und wohlhabenden Auftrag-
geber oder spiter ihrer Klientel.

Michelangelo Buonarroti, Bildhauer, Maler, Architekt und Festungsplaner in Diensten der Re-
publik Florenz und des Papstes, Tizian, freier Hofmaler der Habsburger GroB3herrscher Karl V. und
Philipp II., oder Rembrandt, freier Kunstler einer opulenten Hindlerkultur, erzielten mit ihren Wer-
ken zu Lebenszeiten Spitzenerlose. Michelangelo starb als Millionir, sein Geld hiitete er in der Bett-
wische. Tizian war reich. Die Nachfrage nach Bildern Rembrandts brach erst ein, als seine Darstel-
lungskunst aus der Mode geriet. Ein Kunstler wie El Greco fiel zwar jahrhundertelang der vollstin-
digen Vergessenheit anheim und galt nach der Wiederentdeckung zunichst als kiinstlerischer Au-
Benseiter. Dabei war er zu seinen Lebzeiten hochbertihmt und der ,,Propaganda“-Maler der allmich-
tigen Inquisition und alles andere als ein Auflenseiter. In Toledo, threm Sitz, betrieb er zahlreiche
Studios mit einer Heerschar von Angestellten. Erneute Beachtung erhielten seine Werke, als sich in
der Malerei des 19. Jahrhunderts expressive Ziige zu zeigen begannen, obwohl der Maler mit dieser
Ausdrucksweise absolut nichts gemein hatte.

Verantwortlich fir die offenkundigen Ungereimtheiten in der Kunst erscheint weniger der kom-
merzielle Aspekt als vielmehr ein dramatischer Verlust an verbindlichen dsthetischen Kriterien, die
das Kinstlerische vom Unkunstlerischen scheiden, sowie das Schwinden eines ziindenden Narrativs,
das den Glauben an die Kunst befeuert. Die Griinde des Verlustes verdanken sich den heftigen
Auseinandersetzungen um den legitimen Kunstbegriff im Kielwasser des Auftretens der kinstleri-
schen Avantgarde Mitte des 19. Jahrhunderts in Frankreich. Im Gefecht der kontroversen Argumen-



te verflachten sie im Laufe der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts bis zur Beliebigkeit. Die ,,Erzih-
lung* der Kunst verlor durch die Nivellierung allmahlich Animationskraft und Plausibilitat.

Das Spektrum der zeitgendssischen Kunst im ersten Viertel des 21. Jahrhunderts spannt sich —
summarisch gesehen — in widersprichlicher Vielfalt von einer politisch-sozial engagierten Kunst
multimedialen Charakters tber eine figurative Malerei und Plastik teils expressiver, teils realistisch-
naturalistischer Manier, eine bisweilen noch als exotisch empfundene Kunst aus jenen Kulturen, die
von der westlichen Kunst vor kurzem noch komplett ignoriert wurden, bis zu einer Kunst, die wei-
terhin an den dsthetischen Prinzipien der Moderne festhilt, abstrakt ist und auf ihre Autonomie
pocht. Angesichts Klimakatastrophe, sozialen Abstiegsingsten und Armut in vielen Lindern auller-
halb der Zone euro-amerikanischer und Ostlicher Wohlstandszonen erfreut sich die politisch und
sozial ,,engagierte” Kunst bei der verbliebenen Kunstkritik und dem jingeren Kunstpublikum eines
positiven Echos. Es ist der wiederholte Aufguss von kinstlerischer Sozialkritik seit Honoré Dau-
miers beilenden gesellschaftskritischen Blittern gleichzeitig mit dem Aufddmmern der Moderne.

Die Flut von mehr oder weniger erhellenden Einlassungen iiber die Zeugnisse der zeitgendssi-
schen Kunst in Magazinen, Tageszeitungen und Wochenblittern, nicht zu vergessen die tiberbor-
dende Fille von oft belanglosen Kommentaren im Netz, ist so uniiberschaubar geworden wie die
verschwenderische Fille des Angebots. Und die verbreitete Ansicht, dass alle, die kiinstlerisch pro-
duzieren oder sich dariiber dullern, eine eigene Ansicht (Begriff) von und zur Kunst pflegen, ist
nicht von der Hand zu weisen. Zusitzliche Verwirrung stiftet der Umstand, dass sich zahlreiche
Kinstlerinnen und Kunstler, verfithrt und inspiriert von den Darstellungsméglichkeiten der digita-
len Wiedergabe-Techniken, auf die Pfade der Erkundung (natur)-wissenschaftlicher Disziplinen be-
geben haben und ,,Forschungsarbeit leisten, die mit tberlieferten kiinstlerischen Vorstellungen der
Kunst nicht kompatibel ist und spezialisiertes Vorwissen seitens der Betrachter (User) erfordert.

Dartber hinaus zwingt die Erweiterung des Territoriums der westlichen Kunst, die eine wach-
sende Aufmerksamkeit des Kunstbetriebs fir aufler-westliche Kulturen und ihre kiinstlerischen Re-
prasentanten hervorgerufen hat, zu Kenntnissen, die dem westlichen Standard des Kinstlerischen
fremd geworden sind. In den Hoch-Zeiten der Moderne wurden sie als historisch ,,iberholt™ apo-
strophiert. Die massive Erweiterung des kiinstlerischen Horizonts auf kulturelle Terrains, die im
blinden Fleck des westlichen Blicks lagen, hat zugleich den Eindruck zur Folge, dass die schopferi-
schen Impulse der avancierten Kunst westlichen Zuschnitts erlahmt sind, und sich in einfallslosen
Repetitionen oder Spitzfindigkeiten vertlieren, so dass sie dringend einer inspirativen Spritze bediir-
fen.

Es fillt nicht schwer, in den Chor der Lamenti einzustimmen, treffen doch die kritischen Ein-
winde substantielle Erscheinungsformen des zeitgendssischen Kunstgeschehens, die Knackpunkte
im o6ffentlichen Diskurs markieren. So wird zeitgendssische Kunst auch nur dann in besonderem
Umfang Medienthema in den News-Shows, wenn spektakulire Auktionsergebnisse und glanzvolle
Ausstellungsevents auf der Agenda stehen oder berithmte Kinstler gestorben sind. Das Reden tber
Preise von Kunstwerken riickt bei Vernissagen das Reden iiber kiinstlerische Werte an die Periphe-
rie — falls Giberhaupt noch iiber Kunst geredet wird statt iiber die Qualitit der gereichten Getrinke.
Hinzu kommt der sich beschleunigende Mangel an sachlichem Wissen tiber Kunst. Verantwortlich
ist der rapide Verfall iiberlieferter Bildungsinhalte, wodurch die Schlissel fir den Zugang zum
Kunstwerk verloren gehen.

Indessen er6ffnen die kommerziellen Akzente im 6ffentlichen Umgang mit den kiinstlerischen
Werken die Ttr zu der Einsicht, dass auch die Kunst der Moderne mitsamt der Avantgarde dem ei-
genen Selbstverstindnis zum Trotz nie wirklich autonom gewesen ist. Vielmehr ist auch sie wie jede
Kunst in ein feinnerviges System unterschiedlicher anthropologischer, sozialer, politischer und kul-
tureller Beziige eingesponnen. ,,Habitus®, der Begriffs des franzosischen Soziologen Pierre Bour-



dieu, liefert ein Passepartout zum komplizierten Verhiltnis von Kunstwerk und Betrachter.” Auf Sei-
ten der Betrachter ist der Habitus ein Ensemble unbewusster und bewusster Erfahrungen von fri-
hester Kindheit an samt durch Familie, Schule und Studium erworbener Kenntnisse und Fihigkei-
ten. Die soziale Demarkationslinie ist evident! Auf Seiten der Kunstwerke kristallisiert sich der zu
entziffernde Code in den formalen und thematischen Beztigen von Gestalt und Ausdruck sowie in
den Wahrnehmungs-, Denk- und Gefiihlsmustern der jeweiligen Epoche ihrer Realisierung, die sich
mit Hilfe eines Schliissels im Habitus der Betrachter kognitiv und emotional aufschlief3en lassen. Die
sozusagen unschuldige Empfinglichkeit von Kunst spiegelt lediglich die gewohnten Aufmerksam-
keits-Parameter, die sich angesichts der Alltagswelt eingetibt haben. Infolgedessen erklirt sich auch,
wie sich innerhalb gleichaltriger Gruppen von Menschen, die verwandten sozialen Schichten ent-
stammen, vergleichbare Reaktionen auf kulturelle Herausforderungen einstellen. Der ,,unschuldige
Blick* jedentfalls ist ein Mythos.

Das Kernelement des Phinomens, das wir Kunst nennen, ist gleichwohl ihr Anspruch auf Auto-
nomie. Das Streben nach Autonomie manifestierte sich unter dem Einfluss des historischen Wan-
dels seit der beginnenden Neuzeit und legte die Basis fur das allgemeine Verstindnis einer rein
handwerklichen Verrichtung als Kunst. Es duf3ert sich zunichst als ein pragmatisches Bemithen der
Kinstler um kinstlerische Unabhingigkeit. Mit der wachsenden Entfaltung der Kunst als einer be-
sonderen Form von produktiver Titigkeit wuchs ihr Bedurfnis, sich aus den Zwingen einer zunch-
mend als fremd empfundenen sozialen Bestimmung des Handwerker-Status zu befreien. Thre Kunst
diente damals allein auler-kunstlerischen Zwecken. Polemisch formuliert: der religisen Propaganda
und dem wechselseitigen Sozialprestige der Auftraggeber. Die Kunstler hingegen wollten sich aus-
schlieBlich dem widmen koénnen, was man alsbald als Kunst zu bezeichnen pflegte, als Maler, als
Grafiker oder als Bildhauer, und tiber ihr Repertoire, die Formen- und Farbwahl sowie deren spezi-
fische Gestaltung frei entscheiden.

Die gesellschaftlichen Moglichkeits-Bedingungen fiir ein eigenstindiges Kunstschaffen waren
gunstig: Angeregt durch einen stindig expandierenden Handel, auch tber ferne Linder und Meere
hinweg, schirfte sich der Blick der herrschenden Eliten fir die Gegebenheiten der konkreten Reali-
tat mit ihren Risiken und Gefihrdungen. Die Zusammenhinge der akuten Realitit riickten auf ein-
mal in den Fokus des Interesses und etablierten sich neben den tbetlieferten religiésen Vorstellun-
gen. Um den Handel tber politische, geografische und sprachliche Grenzen mit hochster Effektivi-
tat, geringstem Risiko und gro3ter Praktikabilitit abzuwickeln, war ein abstraktes Regelwerk vonno-
ten, das die Handelsguter in tberschaubaren Volumina und Zahleneinheiten erfasste. Ein funktio-
nierendes Rechnungs- und Mal3system, kraft dessen die Anzahl der Tuchballen und das Gewicht der
Gewiirze zum Beispiel — wesentliche Bestandteile des Handels — fiir simtliche Beteiligten verbind-
lich (objektiv) festgelegt wurde, sorgte fiir Ubersicht. Entsprechende MaBnahmen waren im Finanz-
sektor zu schaffen wie das Kredit-, und Versicherungswesen sowie die doppelte Buchfiihrung. Sie
fixierte nicht nur die Bewegung auf dem Finanzkonto, sondern auch die Verwendungszwecke. In
der Malerei war die Erfindung der Perspektive, die wohl folgenreichste Erfindung in der Kunst, das
visuelle Aquivalent der neuen ,,mathematisierten Weltsicht* (Erwin Panofsky).

Anschwellender Wohlstand belohnte das Hindler- und Bankervolk, Oberitalien mit Venedig an
der Spitze und Flandern erblihten als machtvolle Handelszentren. Aus dem ansteigenden Wohl-
stand resultierte ein intensives Bedurfnis nach Gemilden und Skulpturen fir den privaten Ge-
brauch. Die mentalen Voraussetzungen bildete das ,,System von Wahrnehmungs- und Bewertungs-,
Beurteilungs- und Genussschemata, die in alltdglichen Verhaltensweisen — (...) — erworben wurden
und in der gewShnlichen Existenz ebenso wie bei der Produktion und Rezeption von Kunstwerken
zur Geltung kommen.**

3 Pierre Bourdieu entfaltet den Begriff des Habitus in seinen kultursoziologischen Essays.
4 Pierre Bourdieu: Fir eine Soziologie der Wabrnehmung, in: (ders.) Kunst und Kultur, Schriften zur Kultursoziologie 4, Berlin
2015, S. 175.



Auch die privilegiertesten Kiinstler waren zuvor als Hofkiinstler verpflichtet, kunstferne Aufga-
ben wie die Inszenierung der hofischen Feste und Zeremonien® zu schultern oder notwendige Hof-
dienste zu leisten. Diego Velasquez verzichtete deswegen am Schluss auf die Ausiibung seines er-
lernten Metiers. Andererseits waren die meisten Kiinstler als gewohnliche Handwerker den Regula-
rien und den strengen Vorschriften der Handwerker-Ziinfte unterworfen. In kleinen Bodegas boten
sie iberwiegend Krimskrams an, und lediglich im hinteren Raum der Werkstatt die freien Zeugnisse
threr Kunst. Die tblichen kiinstlerischen Aufgaben hingegen wurden vor Auftragsvergabe bis ins
kleinste Detail der Gestaltung und der genauesten Festlegung des Gewichts bestimmter kostbarer
Farben, Gold und Ultramarin, ausgehandelt und verbindlich von den Auftraggebern vorgeschrie-
ben.®

Kunst zihlte seinerzeit nicht zu den ,sieben freien Kunsten®, und das Ansinnen, Malerei und
Poesie — ,,ut pittura poesis“ — gleichrangig zu behandeln, war fir die Kunstler noch Zukunftsmusik,
die aber rasch an Kontur und Dynamik gewann. Simultan mit dem Autonomiestreben der Kiinstler
entfaltete sich die Kunstkritik. Fiir sie war die Autonomie der Kinstler ein willkommenes Vehikel
der philosophischen Spekulation, einer Sinnfeststellung des Kunstwerks, das langfristig der Vorstel-
lung des eigenstindigen Ranges der Kunstkritik den Boden bereitete. Bis zum Auftauchen einer vor-
rangig an Fragen der Bedeutung und des duf3eren édsthetischen Wertes von Kunstwerken orientierten
Kunstkritik war das Schreiben und Reflektieren tiber Kunst Sache der Kunstler und drehte sich vor-
nehmlich um die praktische Losung technischer Probleme der Malerei oder um Biografien bekann-
ter Kollegen.

Im spezifisch kunst-politischen Sinne wirkten sich die Konsequenzen des Anspruchs auf Auto-
nomie 400 Jahre nach deren Geburtswehen mit dem Aufbruch der Avantgarde konkret aus. Statt in
der Werkstatt eines Meisters fand die Ausbildung der Kunstler mittlerweile an einer (Kunst)-
Akademie statt. In Oberitalien griindeten sich die ersten, in Frankreich, in Paris, unter dem absolu-
tistischem Regime Ludwig XIV. die weitaus maichtigste. Sie besorgte die Ausbildung der Kinstler
tiber die Kunsthochschule, die FEcole des Beaux-Arts, und besorgte die Organisation der jahrlich ab-
gehaltenen Salons, die einzige prestigereiche Ausstellungsgelegenheit und somit den Zugang zu ei-
nem noch rudimentiren Kunstmarkt. In anderen Worten: Sie legitimierte den Status des Kunstlers.
Frankreich hatte sich im Zeichen des Absolutismus und Merkantilismus als eine fihrende politische
und militdrische Macht auf dem Kontinent etabliert und das habsburgische Spanien in dieser Rolle
abgel0st.

Die konigliche Akademie in Paris setzte die entscheidenden (auch idsthetischen) Kriterien von
Kunst und Kultur im kontinentalen Europa, und Paris stieg im 18. und 19. Jahrhundert zur unum-
strittenen Kapitale der westlichen Kunst und Kultur auf. Als konigliche Institution tiiberwachte die
Akademie in diesen Tagen nicht nur die kinstlerischen Ziele und ihre Formgebung akribisch, son-
dern unterwarf sie einem strengen Reglement von Vorschriften. Nicht undhnlich im Gebaren den
Zunften des ausgehenden Mittelalters. Sie stellte dartiber hinaus auch deren Geltung sicher, indem
sie die nach ihrer Devise ,,richtigen® Reprisentanten in die einflussreichen Positionen, die Schalthe-
bel der Macht des Kunstlebens, als Juroren fur die wichtigen Auszeichnungen und Leiter der entste-
henden 6ffentlichen Kunstsammlungen lotste.® Die akademische Doktrin galt umfassend und gestat-
tete eine ,,legitime® kinstlerische Praxis und Laufbahn ausschlief3lich in ihrem Einflussbereich. Die
Akademie war das Nadelohr, das passieren musste, wer als Kinstler anerkannt werden wollte.

Gegen die Allmacht der Akademie erhob sich unter den Kiinstlern, die sich einem akademischen
Joch nicht beugen wollten, ein ab Mitte des 19. Jahrhunderts ein stindig verschirfender Protest. Po-

5> Siehe Martin Warnke: Hofkidinstler. Zur 1 orgeschichte des modernen Kiinstlers, Kéln 1985.

¢ Siche Michael Baxandall: Die Wirklichkeit der Bilder. Malerei und Erfahrung im Italien des 15. Jabrbunderts, Frankfurt/M.
1977.

7 Siehe Frank Fehtenbach: Quasi Vivo. Lebendigkeit in der italienischen Kunst der friiben Neuzeit, Betlin/Boston 2021.

8 Pierre Bourdieu: Manet. Eine symbolische Revolution, Betlin 2015.



litisch im engeren Sinne, politisch und sozial, war dieser ,,Aufstand* einer kiinstlerischen Avantgarde
lediglich partiell und vortibergehend, hauptsichlich durch Dada in Berlin nach dem Ersten Weltkrieg
oder im franzosischen Surrealismus der Dreiligerjahre. Kunstkritik und Kunstphilosophie haben
den politischen Impetus einer in nuce vorhandenen sozialrevolutioniren Version der Avantgarde-
Kunst erheblich Gberschitzt. Die symbolischen Revolutionen der modernen Kunst waren nahezu
vollstindig immanenter Natur, also binnen-kiinstlerische Umstiirze. Ihre umwilzenden Taten be-
kundeten sich im Impressionismus, Fauvismus, Futurismus, der abstrakten Kunst, im Kubismus,
Surrealismus, Abstrakten Expressionismus (Farbfeldmalerei), Pop Art und Happening, sowie im
Trio aus Minimal-, Land- und Conceptual Art. Mittel- und langfristig veranderten sie aber den kol-
lektiven Blick auf die Kunst.

Die in der Akademie statt in einer Werkstatt ausgebildeten Kiunstler hatten nach ihrer professio-
nellen ,,Befreiung® aus den vermeintlichen Fesseln der Auftragskunst und vor dem Hintergrund des
politischen Wandels von der feudalen zur burgerlichen Gesellschaft auch eine bestimmte spirituelle
Idee von ihrer Titigkeit kultiviert. Diese schrinkte die Kunst zwar zunichst noch auf ,,handwerkli-
che® Verrichtungen und Problemlésungen ein, auf die geschickte, eigenwillige, virtuose und innova-
tive Anwendung der kinstlerischen Mittel, gleichsam auf die ,,Handschrift®, die auch im Kunstpub-
likum zunehmende Beachtung fand. Doch ihnen schwebte zugleich ein geistiges Mehr fiir ihre
Kunst vor, ein Moment, das jenseits des Sichtbaren existierte. Eine Offenbarung des Absoluten,
samt der Verschnung aller Widerspriiche des realen Daseins in der dsthetischen Erfahrung. So arbei-
teten sie der Kunstkritik und Kunstphilosophie vor oder lieBen sich umgekehrt von ihr anregen.
Was ein Kunstwerk nach dieser Maf3gabe in den Betrachtern hervorrufen sollte, hat niemand schliis-
siger und radikaler formuliert als der Philosoph Friedrich Wilhelm Joseph Schelling: ,,Das Kunst-
werk nur reflektiert mir, was sonst durch nichts reflektiert wird, jenes absolut Identische, was selbst
im Ich sich schon getrennt hat*.” In diesem Satz verdichtet sich der Kern einer ,,idealistischen As-
thetik®, Schwungrad der romantischen Bewegung und Gipfel einer Ausrichtung auf einen spirituel-
len Mehrwert kiinstlerisch-materiellen Schaffens. Zum Postulat der Autonomie trat der Anspruch
auf Absolutheit.

Die romantische Bewegung mit ihrer Feier der Innerlichkeit im psycho-sozialen Haushalt der Be-
trachter unterfingt die moderne, genauer indes, die modernistische Asthetik-Theorie. Das Empfin-
den einer Entfremdung zwischen Ich und Welt schwingt angesichts tiefgreifender wirtschaftlicher,
technischer und politischer Umbriiche in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts mit der Auswei-
tung der industriellen Revolution zweifellos mit. Die ergriff aber vor allen Dingen die intellektuellen
und literarischen Kreise, deren Entstehen mit der ,,Emanzipation® der Kunst und der Kiinstler ein-
herging und mit ihr eine fortwahrend ambivalente Beziehung unterhielt. Die idealistische Pragung
bestimmt jedoch den Mainstream des theoretischen und philosophischen Denkens tiber Kunst von
Kant Gber Hegel bis zu Adorno und griff am Ende auf die Kunstwissenschaft und die Kunstkritik
tber. Mittlerweile auf das Niveau populirer Fernsehdramen herunter gebrochen, schimmert sie
schemenhaft im allgemein geldufigen ,,Begriff von Kunst auf. Auch wenn der Kult des ,,Geistigen
in der Kunst®, der im Ubrigen viele Anleihen bei obskurantistischen Denkern wie Madame Blavats-
ky tatigte, der Huldigung des Geldes inzwischen Platz gemacht hat — immerhin hat er sich in der
burgerlichen Gesellschaft vor der Folie der Sdkularisierung wihrend des 19. und 20. Jahrhunderts
die Kunst zu einer Art Religionsersatz, zumindest zu einem Antidot zur Realitit forcierter kapitalis-
tischer Verhiltnisse erhoben.

Auf der praktischen Ebene realisierten sich die Umschwiinge der Kunst im Vollzug einer radika-
len Verselbstindigung der formalen Apparatur. Prizise: einer Klirung und Reduzierung (Purifizie-
rung) kunstlerischer Muster und Techniken auf Kosten der Darstellung aullerkiinstlerischer (weltli-
cher) Motive. Unter der Hand spielte sich dabei das kiinstlerische Ich prononciert in den Vorder-

9 Friedrich Wilhelm Joseph Schelling, zitiert nach Peter Biirger: Zur Kritik der idealistischen Asthetik, Frankfurt/M, 1983,
S. 19.



grund, von der Figur des kiinstlerischen Genies bis zum vermeintlichen Gebieter Giber den giiltigen
Kunstbegriff. Nach Uberzeugung des in den Vierziger- und Funfzigerjahren profiliertesten Promo-
ters der Avantgarde, des amerikanischen Kunstkritikers Clement Greenberg, fand die Kunst der
Moderne auf diesem Wege zu sich selbst.

Die anfangs oft als unfertig und roh empfundene Darstellungsweise der kinstlerischen Avant-
garde, bei Manet, Degas und Cézanne zum Beispiel, welche als Vorzeichen einer ,,reinen Malerei®
die Verselbstindigung einleitete und sich bei Goya, Turner und Courbet bereits abgezeichnet hatte,
wurde vom Kunstpublikum als Anschlag auf die glatte akademische Prizisionskunst und damit auf
die Kunst schlechthin empfunden. Sie drohte, die eingeschliffene Wahrnehmung von Kunstwerken
in den Grundfesten zu erschiittern und das Monopol auf den einzigen legitimen Kunstbegriff (der
Akademie) zu brechen. Insofern provozierte die ungewohnte Sicht der umstiirzenden Malerei auf
die Dinge massive Gegenreaktionen in der Kunstkritik und unter den burgerlichen ,,Kunstliebha-
bern®, ohne dass sie aber dank einer sich erneuernden gesellschaftlich motivierten Erwartungshal-
tung eine Chance hatten, den Siegeszug der Avantgarde zu verhindern, bis sie im 20. Jahrhundert
den Mainstream zeitgendssischer Kunst verkoérperte. Dass sich viele der attackierten Kunstler der
kiinstlerischen Tradition verpflichtet fithlten, signalisiert ihr bewusster Riickgriff auf Kunststile ver-
gangener abendlindischer Epochen wie bei Manet auf Frans Hals und die spanische Malerei des
,»oiglo de Oro® und bei Cézanne auf die strukturellen Elemente des Neo-Klassizismus. Der gleiche
Zug lisst sich ebenfalls bei den radikaleren Kinstlern der tibrigen kiinstlerischen Formationen, des
Neo-Impressionismus, Fauvismus und Kubismus nachweisen.

Dessen ungeachtet kénnte sich im Riickblick auf die historische Avantgarde der Kunst die Auf-
fassung einschleichen, sie habe mitsamt ihren Varianten und Verzweigungen in den letzten hundert
Jahren unumschrinkt und unangefochten das Feld der zeitgendssischen Kunst in der westlichen
Hemisphire beherrscht. Dem ist aber nicht so. Vielmehr war es ein bunter Strauf3 von kiinstlerisch-
visuellen Erprobungen der Darstellungsmittel, von formalen Konstruktionen und dem FEhrgeiz,
kiinstlerisches Neuland zu erobern, das der konkreten Verfassung des Dargestellten angemessener
war als eine fotografische Kopie. Zwar scheint es, als habe sich die avancierte Kunst auf einer pfeil-
artigen Linie des dsthetischen Fortschreitens bewegt, vielleicht mit dem unbewussten Ziel, das Abso-
lute Schellings tatsdchlich zu erreichen. In Wahrheit existieren die meisten der jeweiligen kunstleri-
schen Stromungen nebeneinander und mit gleichgewichtiger Resonanz. Thre fithrenden Kiinstler
wandelten die entdeckten Mdoglichkeiten in der Folgezeit ihrer Flugbahn unauthérlich ab, erneuer-
ten, verfeinerten oder vergroberten sie. Allerdings entfernten sie sich mit der Zeit aus dem Brenn-
punkt der kollektiven Aufmerksamkeit. Ihre Modelle einer anschaulichen Bricke zur sichtbaren
Welt wichen in der 6ffentlichen Aufmerksamkeit lediglich neueren und aktuelleren Angeboten. Und
fortwihrend okkupieren sie, die lebenden und der toten, die ersten Plitze der einschligigen Ran-
kings der Erfolgreichen.

,Wir sind niemals modern gewesen®, proklamiert Bruno Latour in seinem gleichnamigen Buch
und plidiert mit Argumenten fiir eine zeitgemille und angesichts ihres prekiren Zustandes genauere
Sicht auf die Welt, die telelogische Konstruktion des Zeitlichen durch eine spiralférmige zu ersetzen.
,»INehmen wir zum Bespiel an®, heillt es in einer Schlisselpassage
mente entlang einer Spirale anordnen und nicht mehr entlang einer geraden Linie. Wir haben dann
sehr wohl eine Zukunft und eine Vergangenheit, aber die Zukunft hat die Form eines sich in alle

Richtungen ausweitenden Kreises, und die Vergangenheit ist nicht tiberholt, sondern wird wieder-
<10

dal3 wir die gleichzeitigen Ele-

3 3

holt, aufgegriffen, umschlossen, geschiitzt, neu kombiniert, neu interpretiert und neu geschaffen.
Im Licht dieser Passage ist die moderne Kunst auch nicht auf eine lineare Reihe von vermeintlich
progressiven Ausdrucksformen zu trimmen, die sich in puncto kiinstlerischem Fortschritt tberbie-
ten. Vielmehr gehorcht ihre Chronologie dem, was Jirgen Habermas als die ,,Gleichzeitigkeit der
Ungleichzeitigkeit™ apostrophiert hat.

10 Bruno Latout: Wir sind nie modern gewesen, Frankfurt/M. 2008, S. 101.



Verbliffend ist unter diesem Gesichtspunkt denn auch nicht mehr das simultane Auftreten von
derart vollkommen gegensitzlichen Kunsttrends wie Arts & Crafts in GroB3britannien und Impres-
sionismus in Frankreich, deren kiinstlerische Vorstellungen nicht entfernter voneinander sein kénn-
ten. Feiert der Impressionismus die moderne Technik in seinen Bildern, proklamiert Arts & Crafts,
das Handwerk und seine Zweckgebundenheit zu rehabilitieren. Ebenso wenig, wie die Gleichzeitig-
keit von Wiener Secession/Wiener Werkstitten im Habsburger Reich und der Montage-Technik in
der Malerei des Futurismus und des Kubismus irgendwie kompatibel erscheint. Im Hinblick auf ih-
ren kinstlerischen Geist kontrastieren der phantasmatische Surrealismus von Max Ernst und René
Magritte gleichermallen mit Marcel Duchamps ntichternem und ,,iiberbewertetem Schweigen® (Jo-
seph Beuys), nachdem er die ,Institution Kunst® (Peter Biirger) mit seinen Readymades um ihr
transzendierendes Beiwerk gebracht hatte. Nach dem Ende des zweiten Weltkrieges koexistierten
das abstrakte Informel und die figurative Malerei Francis Bacons und Lucien Freuds oder danach die
Pop Art mit dem formalistischen Minimalismus und der Analytischen Malerei. Im Weimarer und
Dessauer Bauhaus erfuhren die dsthetischen Prinzipien von Arts & Crafts schlielich eine ins Funk-
tionalistische gekehrte Ausweitung. Indem das Bauhaus seine Impulse in alle Welt aussandte, nach-
dem Nazi-Deutschland die Kunstler vertrieben hatte, spannte sich so etwas wie ein Schirm kiinstle-
rischer Identitit der Moderne iiber die divergierenden und konfligierenden kiinstlerischen Strémun-
gen vor und nach dem Weltkrieg auf.

Die knappen Hinweise illustrieren, dass von einer monolithischen kiinstlerischen Moderne seit
threm Aufbruch in Paris nicht die Rede sein kann. Die Moderne gehorchte keinem klar umrissenen
und geistig einhelligen Drehbuch, sondern die modernen Kiunstler befassten sich in ihrer avancierten
Variante an den konkreten Moglichkeiten des kinstlerischen Materials und den Problemen seiner
formalen Bewiltigung. Den Rhythmus der Kunst bestimmten faktisch stindig neue Impulse ebenso
wie Riuckbeztige auf historische Kunstmodi. Zwar will ich nicht bestreiten, dass die Theorie, die
Kunst folge einem linearen Denkmodell, eine zwingende Narration offerierte, deren Anfinge in der
Romantik begriindet worden sind, aber sie beriihrte blof kiinstlerische Prinzipien und verfehlte die
vitale Essenz der Kunst. Diese Theorie gewann ihre Schlissigkeit und polemische Kraft vor allem
dadurch, dass sie die Gibrigen KunstduB3erungen ausblendete oder als ,,Kitsch® (Greenberg) diffa-
mierte. Diesem abwertenden Begriff ordnete der amerikanische GroBkritiker neben den technischen
Medien auch den populiren wie den Comics zu.

Seine strikte Weigerung, Fotografie, Film und Comics in den Kreis moderner Kunst einzuge-
meinden, lenkt erneut ein Licht auf die potentiellen Adressaten kiinstlerischer Werke und bringt eine
wichtige sozio-kulturelle Komponente ins Spiel. Dass nimlich die Kunst der Moderne anders als die
Kunst vorhergehender Zeiten ihre Abnehmer, Vermittler, Kiufer und Rezipienten nahezu aus-
schlieBlich selbst rekrutieren muss. Die ,,klassischen® Auftraggeber Kirche, Hof, die furstliche und
groB3burgerliche Museumssammlung, deren Ursprung sich den firstlichen und groBburgerlichen
Sammlungen verdanken, reprisentieren eine historisch gewordene Vergangenheit. Nicht einmal der
Staat hat in Anbetracht explodierender Preise auf dem global operierenden Kunstmarkt fir seine
Museen die finanzielle Kraft, durch Ankdufe nennenswert zugunsten der Kiinstler zu intervenieren.
Dem steht freilich eine unglaubliche Ausweitung des kiinstlerischen Feldes durch die ,,neuen Medi-
en, die Mode, das Design und die Comics entgegen, die aufgrund ihrer nicht-legitimen Herkunft ei-
gene Kunstbegriffe ausbilden, bisher weitgehend unbeachtete Titigkeitsterrains eroffnen und in
steigendem Mal3e in die ,,heiligen®, nimlich Kunst legitimierenden Museen eingelassen werden. Ver-
rit sich in Greenbergs Urteil nicht schon die Schwiche eines doktrindren Kunstbegriffs, der die
Kunst letztlich austrocknet? Ob sich freilich durch die Veridnderung ihres Status vom Auftrags- zum
freien Kunstler deren Abhingigkeit von aufler-ktnstlerischen Bedingungen verringert hat oder nicht,
steht dahin, und vermag allein subjektiv und von Einzelfall zu Einzelfall beurteilt werden. Die
Mehrzahl der Kunstler ist gezwungen, ihr wirtschaftliches Dasein mit dhnlichen Praxen wie der Bo-
dega-Kinstler in der frithen Neuzeit zu bestreiten.



Damit riickt die Rolle des Kunstbetriebs umso nachhaltiger ins Blickfeld. Es hing und hingt we-
sentlich von der Einschitzung dieses gut vernetzten Kunstbetriebs ab, einem sozio-kulturellen En-
semble aus Kunsthindlern, Agenten, Beratern, reichen privaten Sammlern, Museumsleuten, Kriti-
kern, Medien und Kunstpublikum, ob ein Kunstwerk retssiert, also offentliche Anerkennung er-
tihrt, oder ob ein Kinstler, eine Kinstlerin vom ,,no-name* zum ,,name* oder ,,big name* wird.
Der Kunstbetrieb hat sich um die Mitte des 19. Jahrhunderts aus den iiberkommenen Bildungs- und
Intellektuellenzirkel, teils mit gewissem Bohéme-Charakter, teils aus vehementen Uberzeugungstéi—
tern, gebildet, wozu alsbald ,,progressive® Sammler und Kunsthindler und die Vertreter der wohl-
habenden gesellschaftlichen Elite stielen, und sich peu a peu in den Fiinfzigerjahren als ,,arbiter ar-
tists®, als Richter tber kiinstlerisches Sein oder Nichtsein, zumindest kurz- und mittelfristig, aufge-
schwungen.

Mit dem wachsenden Echo der zeitgendssischen modernen Kunst in der groBen Offentlichkeit
und dem Florieren des Marktes fir zeitgendssische Kunst erlangte der Kunstbetrieb die dominie-
rende Machtposition im Kunstgeschehen. Er weitete sich schlie8lich zu einem autonomen sozialen
System aus. Man mag weder sein Personal als unbedingt vertrauensvoll und liebenswiirdig einschat-
zen, seine Aktivitdten als ,fait charakterisieren, noch auch sein Urteil kommentatlos teilen, doch
seine Befugnisse in der Kunstwelt sind vermoge seiner unbestrittenen fachlichen Kompetenz inzwi-
schen einschneidend. Gerade dieser gesellschaftliche Sektor eigenen Rechts hat vom Wandel der
Auftragskunst zur so genannten freien ,,autonomen‘ Kunst am meisten profitiert. Ja, er hat sich zu
der einzig ausschlaggebenden Institution entwickelt, die faktisch tiber den kiinstlerischen und kom-
merziellen Wert der Kunstwerke befindet, freilich erheblich weniger doktrinir als die Akademie und
offener fir den kollektiven Geschmackswandel innerhalb seiner Interessentensphire. In einem mit
harten Bandagen ausgefochtenen Auswahlprozess, der freilich auf einer gewissen Standes-Solidaritit
basiert, filtert gleichwohl die (noch) verlisslichsten, wenigstens diskussionswiirdigen Standards in
Sachen kunstlerischer Qualitit aus.

War die Kategorie des Neuen bis in die Siebzigerjahre das markante Zeichen jeder kunstlerischen
Avantgarde und verschaffte dem Kunstbetrieb enormen Auftrieb, ist sie mittlerweile obsolet gewor-
den. Das Prinzip des Fortschritts stattete die heterogene Kunstszene mit einer visioniren Perspekti-
ve aus und vermittelte ihm den Schwung, in deren Fluchtlinien sich die kontroversen Debatten tber
die verschiedenen kunstlerischen ,,Stile® austoben (und vereinen) konnten. Der Fortschrittsgedanke
fundierte auch jenen Glauben, der den Kunstwerken Sinn und Bedeutung zusprach, sofern ihre
Ausdrucksform neu und unkonventionell anmuteten. Dieser Fortschrittsglaube hat sich angesichts
einer Realitit, die seine horrenden Defizite offenbart hat, erledigt.

Die finfte (1972) und die sechste Ausgabe (1977) der Documenta in Kassel, seinerzeit der wit-
kungsmaichtigsten Demonstration zeitgenossischer Kunstiulerungen, verabschiedeten den moder-
nen (oder modernistische) Kunstbegriff und seinen Fortschrittsmythos endgultig. Die eine versam-
melte das kommerzielle Design und die Titelbilder des politischen Magazins ,,Der Spiegel mit der
sproden Zerebralitit der Conceptual Art und dem Oberflichenglanz der fotorealistischen Malerei
auf einer Ebene; die andere erdffnete mit dem ausgedehnten Aufschlag der technischen Medien Fo-
tografie und Kinofilm eine kiinstlerisch-dsthetische Sicht auf die Kunst und ihre Zukunft, die dem
gingigen kunstlerischen Kanon zuwiderlief und in puncto Fotografie gleichzeitig eine Retro-Note
aufrief. Damit ist auch der ,erweiterte Kunstbegriff™, eine Verbindung zwischen Modernismus und
Post-Modernismus herzustellen, beliebig geworden.

In einer pluralistisch postbiirgerlichen Gesellschaft, wie sie sich im industrialisierten Westen ent-
faltet hat, wire es denn auch verwunderlich gewesen, wenn die Kunst wie in den Epochen der italie-
nischen und flimischen Renaissance, des Barocks oder des Neoklassizismus einen vergleichsweise
cinheitlichen Kunstbegriff ausgeprigt hitte. Eine sozial differenzierte und auf Wettbewerb abgestell-
te Gesellschaft mit einer breiten Palette politischer, sozialer und kultureller Divergenzen und einer
quantitativ hoheren Teilhabe von Menschen am 6ffentlichen Geschehen, besitzt ein vollig anderes



Potential an sozialen und kulturellen Vorstellungen als eine aristokratische Gesellschaft. Thr Kenn-
zeichen ist im Gegensatz zu der Kunst einer aristokratischen zahlenmiBig tiberschaubaren Elite mit
gemeinsamen Werten, Gewohnheiten und Gebriuchen, eine untibersichtliche Simultaneitit der un-
terschiedlichsten kiinstlerischer Entwiirfe und Realisierungen, mithin der unterschiedlichsten Wahr-
nehmungs-, Denk- und Gefithlsformen. Zusammenhalt gewihrt ihnen das System des Kunstbe-

triebs mit dem Museum als institutionelle Einrichtung und der wohl prekiren Siegelwahrung:
KUNST.

Die technischen und elektronischen Medien, die sich seit den Achtzigerjahren zu den traditionel-
len handwerklichen Kunstpraktiken gesellten, haben durch ihre dsthetischen Eigengesetzlichkeiten
im Laufe des 20. Jahrhunderts den Pluralismus der Kunstproduktion noch einmal verzweigt und
ausgefranst. Die ununterbrochene Verzweigung und Verfransung des kiinstlerischen Feldes miindet
mittel- und langfristig fraglos in eine Nivellierung der kollektiven Erwartungen an sinnliche und geis-
tige Herausforderungen; geférdert durch eine metastasierende Konsummentalitit und erginzt von
einem um sich greifenden Verzicht auf Eigeninitiative sowie deren Uberantwortung an Apparate, sei
es Staat oder Kunst- und Kulturindustrie.

Biirgerliche Bildung ist museal in der negativen Bedeutung des Wortes geworden. Die Verfla-
chung der kollektiven Erwartungshaltung hat den fundamentalen Einstellungswechsel gegentiber der
Kunst erleichtert und wird von der Kunst durch Minderung ihrer dsthetischen Anspriiche begleitet.
Auch das hat zur aullergewohnlichen Popularitit der zeitgendssischen Kunst beigetragen. Ob die
Nivellierung indes das Manko auszugleichen in der Lage ist, dass die zeitgendssische Kunst einer
plausiblen Erzidhlung entbehrt, die einen kiinstlerischen Horizont aufscheinen lisst und den Glau-
ben an ihre Kraft nihrt, und alternativlos dem Charme des Geldes verfallen ist, ist die grof3e Frage.
Was Kunst ist, bleibt offen. An einzelnen Kunstbegriffen ist kein Mangel, an verbindlichen — aus er-
lauterten Griinden — Fehlanzeige. Doch in der Kunstszene tun sich sichtbare Veranderungen auf. So
verschwimmen in der politisch und sozial engagierten Kunst die Rollen von Kiinstlern und Aktivis-
ten; im Konzertwesen werden ausgebildete Musiker zu Performern und im Theater Schauspieler zu
Animatoren; Kunst, Theater, Literatur und Musik, Film und Video vermischen sich, Poeten fotogra-
fieren, Musiker verwirklichen gingige Kinofilme und ein avancierter Objekt- und Video-Kiinstler
gewinnt fiir seinen zweiten Spielfilm den ,,Oscar®, die hochste Auszeichnung Hollywoods. Notabe-
ne: Wir sind nie modern gewesen. Josef Haydn soll sich schwarzgeirgert haben, dass sich seine Auf-
traggeber bei Auffihrungen seiner Kompositionen ungeniert unterhalten, geriilpst und sich lachend
amtsiert haben. Rockmusiker Giberténen widrige Umstinde durch Lautstirke.
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