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I. Schlange und Schuld
Eine neue Epoche beginnt und die Idee der Kunst
wird verwandelt

Die Kunst der Gegenwart will keine Richtung kennen, kein
Ziel, das erstrebenswert, keine Geschichte, die abgeschlossen
wire. Von ferne leuchten noch Ideen der frihen Avantgarde,
auch wenn ihr Glanz lingst erloschen ist. Und obwohl die
Kunst sich von allem geldst hat, von den Ordnungsmustern
der Stile und Schulen und erst recht vom guten alten Fort-
schrittsglauben, plagt sie mitunter ein seltsames Sehnen. Es
sind die Symptome einer Schwellenzeit, in der das Alte nicht
vergehen und das Neue nicht recht beginnen will. Denn es
beginnt nicht, wie es in der Moderne stets begann: mit Stolz
und unter Jubelrufen. Es ist ein stiller Wandel, der die Kunst
erfasst. Doch einer mit gewaltigen Folgen.

Die Kunst der Gegenwart ist frei wie nie, das ist der eine Be-
fund. Sie ist allen Zwingen entschliipft, aller Pflichten ledig,
sie braucht keiner Farb- und keiner Formenlehre folgen, sie
ist den Ideologen, den Dogmatikern entkommen. Sie lebt
ganz aus sich heraus. Der andere Befund, ein Befund der
Schwellenzeit: Die Kunst ist frei und will es nicht linger sein.
Sie hilt fest an threm alten Ruf und Rang, doch zugleich sagt
sie sich los von dem, was lange unverzichtbar schien, von den
groflten Errungenschaften der Moderne.

Die Welt der Kunst verlasst jenes Wertesystem, das ihr Halt
und Struktur verlieh. Sie glaubt nicht mehr an den autono-
men Kiinstler. Sie gibt nicht mehr viel auf Eigensinn und Ori-
ginalitdt. Den alten Genieglauben bedenkt sie allenfalls mit
stiffisantem Licheln. Ausgedient hat die Vorstellung vom he-



roischen Schopfer, einzig der Inspiration gehorchend. Und
selbst der Glaube an eine fragende, widerspenstige Asthetik
will vielen Mitgliedern der Kunstwelt furchtbar gestrig vor-
kommen. Damit aber, sowill es dieser Essay zeigen, setzt eine
Neubestimmung ein — mit erstaunlichen Konsequenzen fiir
Kiinstler, Museen, den Markt und nicht zuletzt fiir die Be-
trachter. Es wandeln sich nicht nur Auferlichkeiten; diese
vielleicht sogar am wenigsten. Es wandelt sich die Idee der
Kunst.

In der Moderne war Kunst ein gleichermafien tiberladener
wie unterbestimmter Begriff. Nur zu gerne wurde er mit mog-
lichst grofler Bedeutung angefiillt, ganz so als konnte sich
im Schaffen der Kiinstler das Menschengeschlecht erneuern
und am Ende eine von Grund auf bessere Wesensart begriin-
den. Doch was genau mit dem Begriff der Kunst gemeint sein
konnte, wurde selten eindeutig geklart; in seiner Offenheit
lud er zu immer wieder anderen Hoffnungen und Auslegun-
gen ein.

Nur in einem geistigen Klima wie diesem, in dem der Kunst
alles zugetraut und nichts abverlangt wurde, war es den Kiinst-
lern moglich, erstens ihre formalen Freiheiten ins schier Un-
endliche zu treiben, weil kein Sujet, kein Material, keine
Technik ihnen fremd sein musste. Zweitens konnten sie sich
darauf verlegen, die Kernideen der Kunst zu bearbeiten, sie
zu weiten, zu durchlochern, sie zu unterlaufen und zu tiber-
hohen. Denn egal, was sie taten, wie streitbar, provokativ oder
banal ihre Arbeit auch ausfiel, stets durften sie sich wohl be-
hiitet fithlen, beschirmt von einem Begriff, der sie zur Gren-
zenlosigkeit nachgerade ermunterte.

In den libertiren, demokratisch gefestigten Gesellschaften
des Westens, und nur von diesen soll hier die Rede sein, durf-
ten sich die Kiinstler von einer Ubereinkunft getragen fiihlen:



von der Gewissheit, dass Kunst bedeutungsvoll und von ho-
hem Wert sei, eine Verheiflung auf etwas Verheiflungsvolles.
In und mit ihr sollte sich ein besseres Leben abzeichnen, auf-
regender, freier, selbstbestimmter. Ein humanistisches Pa-
thos der Freiheit trug die Kunst weit hinein ins 20. Jahrhun-
dert, und auch als sich irgendwann Erniichterung einstellte,
spatestens in den Nachkriegsjahren, litt ihre Macht darunter
nicht. Weiterhin wurde iiber Kunst geschrieben, oft in den
hochsten Tonen. Weiterhin wurde Kunst gesammelt und in
groflen Ausstellungen prisentiert. Weiterhin galt es als gesell-
schaftlich geboten, in der Kunst eine hohere Kraft zu erbli-
cken.

Als hohere Kraft aber galt sie vor allem, weil sie lange im Hall-
raum der Romantik verblieb und also die meisten Kiinstler
unverdrossen nach einer Gegenwelt strebten. Sie setzten sich
ab: von den Zwingen des Geldes, den Pflichten des hand-
werklichen Konnens, den Erwartungen des Publikums. Sie
stellten ihre Souverinitit unter Beweis, und dafiir, fiir eine
Kunst der Figengiiltigkeit, der Zweckfreiheit, der Autono-
mie, wurden sie geschitzt. Im Zeichen dieser Idealbilder wur-
den Kunsthochschulen gegriindet, Kunstpreise ausgeschrie-
ben, Stipendien vergeben, Museen sonder Zahl errichtet, staat-
liche Ankaufsetats ausgelobt. Und nur weil die Kunst von
sich behaupten konnte, etwas Herausgehobenes zu verkor-
pern und also kein Design, keine Werbung, kein beliebiges
Gebrauchsgut zu sein, genoss sie fortgesetzt die gesetzlich
verbriefte Kunstfreiheit. In dieser Garantie auf Freiheit spie-
gelt sich der Anspruch vieler Kiinstler, von allen Zwingen
ausgenommen zu sein, nichts zu miissen, aber so gut wie alles
zu dirfen.

Was aber passiert, so mochte dieser Essay fragen, wenn die
alten Wertvorstellungen nicht mehr verfangen, weil sie den



meisten Kiinstlern tiberholt und ausgereizt vorkommen? Was
heifit es, wenn Kunst nicht linger als tiberhohter, sondern al-
lein als unterbestimmter Begriff betrachtet wird, weil er das
prinzipiell Andere und Autonome nicht mehr bezeichnet?
Dann kénnte tatsichlich etwas Neues beginnen. An die Stelle
der alten, verabschiedeten Werte miissten andere treten.
Tatsichlich dringen lange nicht gestellte Fragen nach Asthe-
tik und Ethik, nach Form und Vermogen, nach Wollen und
Sollen zuriick in die Debatte. Was schon Aristoteles beschaf-
tigte, was Kant und Schiller diskutierten — wofir die Kunst
einsteht, was sie fiir ein gutes, gelingendes Leben bedeuten
kann —, konnte jetzt, im postautonomen Zeitalter, neu beant-
wortet werden.

In der Moderne verbaten sich solche Fragen, weil Kunst und
Kiinstler als System eigenen Rechts auftraten, nichts und nie-
mandem rechenschaftspflichtig. Mit der Postmoderne, als die
Beliebigkeit einzog, verlor sich der hohe Ernst des kiinstleri-
schen Spiels und biiflte an Selbstgewissheit ein. Spitestens
aber mit dem 11. September 2001, mit der Abkehr von Ironie
und totalem Relativismus, wuchs der Kunst eine neue Wert-
schitzung zu, im 6konomischen, aber auch im sozialen Sinne,
wie dieses Buch darlegen mochte. Nun, im Zeichen der Post-
autonomie, fallen viele giiltige Trennlinien: Herkémmliches
und Ungeahntes, das Obligate und das Obstinate, die Aus-
nahme und die Regel finden zusammen und in der Folge
durchlebt die Kunst eine Phase der Normalisierung. Sie sus-
pendiert ihre bislang so hoch geschitzte Freiheit.

Gewiss kannte auch die autonome Kunst viele Ausnahmen
und Einfliisterungen, ihre Autonomie war nie rein und abso-
lut. Manche Kiinstler des 20. Jahrhunderts wollten ihren Son-
derstatus sogar liberwinden, um dem Leben und also der He-
teronomie mehr Raum zu geben. Fiir sie hieff Autonomie
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nicht, die Kunst von der Welt abzuschlieflen, sondern frei dar-
tiber befinden zu konnen, von welchen Bestimmungen sie be-
stimmt sein wollte. Doch wenn gegenwirtig just diese Selbst-
bestimmtheit bewusst relativiert wird, dann fillt es schwer,
noch von einer autonomen oder auch nur souveranen Kunst
zu sprechen. Ein Verlangen nach Zugehorigkeit und Kollabo-
ration dominiert das alte Streben nach Ungebundenheit. Und
das Verhiltnis von Ethik und Asthetik justiert sich neu.
Was dieses Verhaltnis ausmacht, in welcher Beziehung das
Gute und das Schone stehen, ob sie tiberhaupt etwas mit-
einander zu schaffen haben, dariiber ist jahrhundertelang ge-
stritten und geschrieben worden. Viele Traktate, Seminare
und Symposien befassten sich mit der Frage, von welchem
sittlichen Wert die Kunst zu kiinden habe und an welche An-
standsgrenzen sich Kiinstler halten, welche sie tiberschreiten
sollten. Vermag nur ein guter Mensch auch gute Kunst her-
vorzubringen? Oder ist es umgekehrt, muss ein Kiinstler
die Konventionen seiner Zeit ignorieren, damit sich eine tat-
sichlich eigenstindige, freie Asthetik entwickelt und der Ge-
sellschaft ein Gegentiber erwichst? Sind nicht die guten Ab-
sichten der Tod jeder guten Kunst? Und kann sie also auch
unter bosen Vorzeichen entstehen?

Fragenwie diese, die schon oft umgewilzt wurden, soll dieser
Essay allenfalls streifen. Auch werden meist nicht einzelne
Kunstwerke, seien sie nun besonders obszon oder besonders
gefillig, auf ihre ethische Bewandtnis hin abgeklopft. Viel-
mehr geht es darum, den Blick zu weiten und das Kunstsys-
tem zu befragen: als ein System der Werte. Ohne dieses Sys-
temund seine ethischen wie dsthetischen Ideale sind die Wer-
ke der Kunst nicht zu denken, weder in ihrer Entstehung
noch in der Rezeption. Und so muss, wer sich nach dem Sinn
und Zweck der Kunst erkundigt, wer wissen will, welchen
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Beitrag zum gelingenden Leben - in gesellschaftlicher wie in
individueller Hinsicht — sie in Aussicht stellt, zunichst die
sich wandelnde Idee der Kunst beschreiben und wie diese
im Kunstsystem gelebt wird. Nirgendwo zeigt sich klarer
als hier, in der alltiglichen Praxis der Ateliers, Galerien,
Sammlerhduser und Museen, wofiir die Kunst begehrt wird
und mit welchem Ethos und welcher Asthetik sie diesem Be-
gehren begegnet.

Daher mochte dieses Buch auch keine abstrakte, begriffs-
strenge Erorterung sein, vielmehr lisst es sich von einer geleb-
ten Philosophie leiten. Es untersucht, wie Alltag und Kunst
ein neues Verhiltnis zueinander suchen, welche Aporien die-
se Beziehung prigen und welche ungeahnten Moglichkeiten
sich ergeben. Viele sprechende Beispiele sollen davon erzih-
len. Fiir den Anfang jedoch geniigt ein Blick auf die Berliner
Mitte, auf einen exemplarischen Spatwintermorgen im Jahr
2013, sehr grau und sehr frostig.

Aus autonomer Kunst wird Dekoration

Mehrere Hundert Kiinstler sind an diesem Tag aufgebrochen,
um sich geduldig in eine Schlange zu stellen, die linger und
langer wird. Die Kunsthalle der Deutschen Bank hat gerufen,
sie mochte ihre Wiedereroffnung feiern und lidt zu einer
Ausstellung fiir alle. Ob Hobbymaler, verkanntes Genie oder
gut verdienender Profikiinstler, jeder soll ein Werk einliefern
diirfen und bekommt die Zusage, dass es von dem bekannten
Kurator René Block begutachtet und in einer groflen Schau
offentlich zu sehen sein wird. Allerdings ist der Andrang weit
grofler, als von der Kunsthalle vermutet. Einige Kiinstler, die
sich die Chance auf 6ffentliche Wahrnehmung nicht entgehen
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lassen wollen, haben sich schon um fiinf Uhr frith angestellt.
Zwischenzeitlich erreicht die Schlange eine Linge von mehr
als einem Kilometer.

Am Ende hilt die Bank ihr Versprechen, jeder Kiinstler darf
ein Werk abgeben. Rund 2100 Gemilde und Fotografien kom-
men zusammen, eine zweite Ausstellung muss schlieflich an-
beraumt werden, um tiberhaupt alle zeigen zu konnen. Zei-
gen, das heifit in diesem Fall: die Winde bis hoch unter die
Decke mit Bildern zu pflastern, so dass ein wildes, wunder-
kammerhaftes Durcheinander der Formate, Motive und Stile
zu bestaunen ist.

Quasi iiber Nacht wird die erste Schau vorbereitet, und eben-
so rasch, nach gerade mal vierundzwanzig Stunden, ist sie be-
reits voriiber. Die Kuratoren {ibertreten damit die tiblichen
Regeln der griindlichen Vorbereitung und Auswahl, der ange-
messenen Beleuchtung und Anordnung. Sie wollen keine her-
kommliche Ausstellung, eher schon gleicht ihr Unterfangen
einer Performance. Zu besichtigen ist eine paradigmatische
Umwertung: Nicht die Kunst hat Vorrang, sondern das Event.
Nicht das einzelne Bild ist bedeutsam, sondern die grofle
Zahl. Und nicht die Namen der Kiinstler werden gefeiert, ge-
feiert wird der Ausrichter. Die Bank wichst tiber sich hinaus,
sie wird gewissermafien zum Uberkiinstler.

Allein die Schlange der Wartenden, die sich weit durch den
Berliner Stadtraum wand, erinnerte an eine soziale Skulptur;
hier fand das Verlangen der Kiinstler und ebenso ihre Ver-
zweiflung eine Form. Hitte sich im Nachhinein herausge-
stellt, nicht das Geldhaus, sondern ein Konzeptkiinstler wie
Hans Haacke, bekannt fiir institutionskritische Projekte, wi-
re fiir die Groflaktion als Spiritus Rector verantwortlich ge-
weser, alle hitten umstandslos von einer analytischen Glanz-
tat gesprochen, von einer rundum klugen Inszenierung. Denn
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hier offenbarten sich die neuen Verhaltnisse im Feld der Kiins-
te mit dankenswerter Klarheit. Zu begutachten war ein Sit-
tenbild.

Die Macht des Geldes traf auf die Macht der Kunst, und die
eine bediente sich der anderen. Die Kiinstler mussten in der
Kilte warten, mussten duldsam sein und dankbar. Die Bank
hingegen prisentierte sich als offenherzig, spendabel, als Hort
des Allgemeinwohls. Im Gewand der Liberalitit war die Bank
angetreten, die Kunst zu férdern — und nutzte sie doch vor
allem fiir die eigenen Zwecke. Die Gemilde, mit grofler Hoff-
nung eingeliefert, waren kaum mehr als das dekorative Bei-
werk einer langen Partynacht.

Noch symptomatischer aber: Die Kunstler erklirten sich ein-
verstanden. Viele freuten sich sogar iber die Einladung, reih-
ten sich ohne Murren in die Schlange ein, am Ende fotogra-
fierten sie sich vor den eigenen Werken, egal, wie achtlos diese
gehiangt waren. Von keinem der beteiligten Kiinstler ist {iber-
liefert, dass er sich so verhalten hitte, wie man es in den Hoch-
zeiten der Moderne von Kiinstlern zumeist erwartete: wider-
borstig, aufbegehrend, der Bankenmacht trotzend. Wie leicht
wire es fur sie gewesen, die eingereichte Kunst mit Botschaf-
ten zu versehen, um so gegen den Finanzkapitalismus zu
protestieren, gegen Spekulation mit Nahrungsmitteln, gegen
irrwitzige Managergehilter oder zumindest gegen die Fi-
nanzierung von Kriegsgerit. Doch offenkundig hatten die
Kiinstler daran kein Interesse.

Sie haben gelernt, mit der Schizophrenie zu leben. Sie tiber-
lassen den symbolischen Wert der Kunst umstandslos einer
Bank, tiber lange Jahre eines der wichtigsten Feindbilder kri-
tischer Kiinstler. Waren diese einst dafiir bekannt, ja, galt es
geradezu als ihre Aufgabe, die ausbeuterischen Verhiltnisse
zu hinterfragen, das Bewusstsein zu schirfen, Sehgewohnhei-
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ten aufzubrechen und dergleichen mehr, wollten sie hier ih-
rem angestammten Selbst- und Fremdbild offenkundig nicht
mehr entsprechen. Das mag daran liegen, dass die Kunsthalle
der Deutschen Bank tiber die Jahre einen guten Ruf erwerben
konnte; viele prominente Kiinstler haben dort ausgestellt. Zu-
dem ist die Bank bertihmt fiir ihre Sammlung, die viele Tau-
send Werke umfasst. Auch als Forderer der Kunst hat sich das
Geldhaus international einen Namen gemacht, so tritt sie als
Sponsor der Kunstmesse Frieze in London auf. Und selbst
vielfach geehrte Kiinstler wie Roman Ondék finden nichts
dabei, der Messelounge der Bank mit kiinstlerischen Eingrif-
fen eine besondere Note zu verleihen. Hier werden jene wich-
tigen Kunden der Bank empfangen, die ein gutes Geschift ver-
sprechen, nur sie erhalten Zugang. Den Kiinstlern kommt da-
bei die Aufgabe zu, die Exklusivitit exklusiv zu dekorieren.
Dafir missen sie sich auch keineswegs andienen oder verbie-
gen. Thre politisch-kritischen Anmerkungen, wenn sie denn
noch solche vorbringen mochten, werden in der Regel offen-
herzig aufgenommen, ja geradezu erwartet. Auch darf die
Kunst unverstindlich und abweisend erscheinen. Dennumso
besser eignet sie sich fiir ein Unternehmen wie die Deutsche
Bank, um den Kunden die eigene Aufgeklirtheit zu demons-
trieren. Man mdochte als liberal wahrgenommen werden, als
weltoffen, lern- und wandlungsfihig. So gesehen diirften die
Kuratoren der Berliner Ausstellung sogar enttauscht gewesen
sein, weil es keinerlei Proteste, keine schrillen Provokationen
gab. Sie wiren durchaus erwilinscht gewesen, um noch grofle-
re Aufmerksamkeit zu erzeugen und die Bank noch glaub-
wirdiger als Souverian der Kunst zu inszenieren.

Viele Kiinstler hatten aber auch deshalb keine Skrupel, sich
auf das ungleiche Wechselspiel mit dem Unternehmen ein-
zulassen, weil ihnen das Einreihen und Mitmachen zur ge-
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wohnten Praxis geworden ist. Sie halten ihre Kunst nicht lin-
ger fiir unantastbar, nur selten achten sie noch peinlich darauf,
ithre Werke vor jeder Art der Indienstnahme zu bewahren.
Dieses neue Interesse am Hybriden, an einer Vermengung
von Eigen- und Fremdwillen, findet sich in fast allen kiinst-
lerischen Milieus, wenn auch auf unterschiedliche Weise. Die
einen stellen ihre Kunst in den Dienst einer sozialen oder po-
litischen Sache, andere lassen sich von Sammlern oder Ku-
ratoren fur Auftrige verpflichten, Dritte verstehen sich als
Unternehmensberater oder als Dekorateure des 6ffentlichen
Raums. Keineswegs sind es also nur erfolglose, verzweifelte
Kiinstler, bei denen man annehmen konnte, sie lieflen sich ih-
re Autonomie schlicht deswegen abkaufen, weil ihnen nichts
anderes ibrig bleibt. Mindestens ebenso oft gehen die groffen
Namen ungewohnte Kooperationen ein; ungezwungen von
Geldnoten, wirken sie daran mit, die Freiheit der Kunst neu
zu definieren.

Wenn ein Milliardar und Grofsammler wie Francois Pinault
anruft und Olafur Elfasson darum bittet, die Fassade seines
Palazzos in Venedig zu verzieren, dann erfindet der islin-
dische Kiinstler ein schmiickendes Gespinst aus leuchtenden
Fiden. Wenn sich der griechische Industrielle Dakis Joannou
bei Jeff Koons meldet, weil der seine Riesenyacht kiinst-
lerisch gestalten soll, dann wird der Schiffsrumpf umgehend
hiibsch bemalt. Und wenn Ringier anklopft, die Schweizer
Aktiengesellschaft, weil sie einen Kiinstler sucht, der den
jahrlichen Geschaftsbericht zum Kunst- und Sammelobjekt
nobilitiert — dann stehen John Baldessari, Maurizio Cattelan,
Richard Prince oder Fischli & Weiss gerne zur Verfiigung, in
jedem Jahr ein anderer. Viele Kiinstler der Gegenwart machen
sich gemein mit den Interessen anderer. Sie werden zu Auf-
tragskiinstlern im vormodernen Sinne.
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Die Kunst ist kein aunflermoralischer Raum mebr

Bekanntlich hatten sich die Maler und Bildhauer am Ende des
18. Jahrhunderts aus der Abhingigkeit von Klerus und Adel
geldst, um nicht linger Reprisentationszwingen unterwor-
fen sein zu missen. Warum solche Emanzipationsprozesse,
die einst eine Epoche begriindeten, unterdessen anachronis-
tisch anmuten, will dieses Buch erkunden. Es schildert zu-
nichst, wie es zum Wandel im Selbstverstiandnis vieler Kiinst-
ler kommen konnte, welche gesellschaftlichen, dkonomischen,
auch welche kiinstlerischen Motive es dafiir gibt. Daran an-
kniipfend beschreibt es, welche neuen Formen der Auftrags-
kunst unter den Vorzeichen einer Postautonomie entstehen
und wie weitgehend diese Auftrige die Kiinstler und ebenso
die Museen in ithrem Wollen und Wirken beeinflussen. Wel-
che ethischen Verwicklungen sich nicht selten daraus ergeben,
wenn Kiinstler sich auf ein Wechselspiel mit den Michtigen
einlassen, soll in einem dritten Schritt erortert werden. Wenn
namlich die hohe Vorstellung, dass sich in den Werken des
Kiinstlers eine eigene Wahrheit ausspricht, nicht linger rele-
vant ist, wenn der tradierte Glaube nicht linger verfingt, die
Kunst miisse von allen weltlichen Zwecken entbunden sein,
da sie nur so ihre Kraft entfalten konne, wenn also zentrale
Zuschreibungen und Verheiflungen verblassen, dann verin-
dert sich das, was man die ideelle Geschiftsgrundlage der
Kunst nennen konnte. Sie ist nicht linger ein potentiell aufler-
moralischer Raum, sondern muss sich mit den Normen und
Werten der Gesellschaft befassen, deren eingebundener Teil
sie nun ist.

Um Missverstindnisse zu vermeiden: Dieses Buch pladiert
nicht fiir eine Kunst der Tugend. Es will weder eine Anlei-
tung zum guten Leben sein noch die Kunst auf einen sinnstif-
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tenden oder -storenden Kanon festlegen. Im Gegenteil fragt
es im letzten Kapitel danach, wie sich die Offenheit bewah-
ren, wie sich auch in postautonomen Zeiten die Freiheit ge-
stalten liefRe.

Viele Kiinstler der Gegenwart ringen mit den sich wandeln-
den Freiheitsvorstellungen, so soll gezeigt werden. Die einen
versuchen, mit den alten Mitteln der Provokation thre Unab-
hingigkeit zu demonstrieren, was aber kaum noch verfangen
will. Andere geben die Freiheit ginzlich auf, weil sie der
Kunst eine neue Niitzlichkeit erschlieffen wollen, in einem
politischen und sozialen Sinne, was allerdings meistens dazu
fihre, dass sich das Verhiltnis von Ethik und Asthetik in
kaum auflsbare Selbstwiderspriiche verwickelt.
Ubersehen werden bislang die Chancen, die sich aus dem
Strukturwandel ergeben: Eine Kunst, die nicht primir sich
selbst dient, konnte viel offensiver nach neuen Produktions-
formen und Vertriebswegen forschen. Sie konnte sich der All-
tagskultur zuwenden, konnte das wachsende gesellschaftliche
Interesse an kunstlerischer Betitigung in den Blick nehmen
und gelassen dariiber nachdenken, wem und welchen Zwe-
cken sie eigentlich verpflichtet sein mochte. Woftir will, wo-
fiir kann sie sich einsetzen, ohne ihren Eigensinn zu verraten?
Und welche Vorstellung von einem gelingenden Leben ver-
mag sie zu vermitteln?

Die ethischen Konsequenzen der Normalisierung
Die Kunst ist immer Teil der Welt, sie verhilt sich zu deren
Leit- und Tugendbildern, denn selbst wenn sie diese igno-

riert, wenn sie sich als L’art pour I’art begreift, ist auch das
eine Form von Weltbeziehung. Sogar jener Kiinstler, der sich
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als unabhingig und souverin wihnt und auf die Eigenmich-
tigkeit seiner Werke vertraut, bewegt sich nicht zur Ginze
jenseits aller ethischen Belange. Auch er ist eingebunden in
ein System Skonomischer, politischer, gesellschaftlicher Wert-
vorstellungen. Er kann ihnen widersprechen, kann sie unter-
laufen oder bejahen, in jedem Fall aber muss er sich zu die-
sen in Beziehung setzen, muss entscheiden, was ihm richtig,
was ithm falsch erscheint. Schon sein Entschluss, tiberhaupt
Kinstler werden zu wollen, hat normative Implikationen:
Er beschlief}t, sein Leben der Kunst zu widmen und damit
bestimmten Vorstellungen von Niitzlichkeit, von Luxus, von
Freiheit oder Kreativitit.

Diese Vorstellungen konnen vielgestaltig sein und sind nicht
auf Dauer festgeschrieben. Der einzelne Kiinstler mag ver-
suchen, sie aufzuweichen oder umzuformen. Aber genau da-
ranwird bereits das Moment der Mitwirkung und Mitverant-
wortung deutlich. Er steht nicht fir sich allein, die Welt der
Kunst ist immer auch eine Wertegemeinschaft. Sie wirkt zu-
riick auf das Selbstverstindnis aller Beteiligten und beein-
flusst zudem die allgemeine Wahrnehmung der Kunst. Um
nur ein Beispiel zu nennen: Je stirker wirtschaftliche Interes-
sen die dsthetischen Fragen dominieren, je mehr die Kunst
vor allem durch Millionenrekorde auf Auktionen von sich
reden macht und daher in den Augen mancher vornehmlich
als Statussymbol der Superreichen gilt, desto grofler wird
auch fir den widerstindigen, autonomen Kiinstler die Ge-
fahr, als ein Teil dieses neohofischen Geprianges gesehen zu
werden. Seine Selbstwahrnehmung wird iiberformt von einer
Fremdwahrnehmung. Und ist die Kunst als ganze erst ein-
mal in den Verdacht geraten, sie beteilige sich systemstabili-
sierend an dem globalen Regime der Superreichen, hat sich
erst herumgesprochen, dass der Kunstmarkt vor allem von
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