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Sprechen für das Zugedeckte 

Als die Einladung, auf die Frage des Poli t ischen innerhalb und auße rha lb des Fachs 
Kunstgeschichte zu reagieren, bei mir e int raf , e r inner te ich mich an das Vorwort 
zu e inem Suhrkamp-Taschenbuch. Dieses Buch w a r zu der Zeit, als ich mein Stu­
dium der Kunstgeschichte in Hamburg Anfang der 1980er Jahre a u f n a h m , berei ts 
vergr i f fen und h a t t e eine gewisse Klassiker­Reputation entwickel t , s amt dazu 
gehör iger Patina. In besag tem Vorwort , un t e r ze i chne t mit «Die Autoren ­ Frank­
fur t /M. ­ Marburg, im Mai 1972», f indet sich der Hinweis, die «vorl iegenden Beiträ­
ge» wä ren nicht möglich gewesen , «ohne das, w a s an den Univers i tä ten der Bun­
desrepublik Deutschland, letzt l ich aber j ense i t s von ihnen, in Bewegung gera ten» 
sei.1 Autonomie der Kunst w a r die Gemeinschaf t sp roduk t ion einer l egendären Mar­
burger Wohngemeinschaf t , so w u r d e es jedenfa l l s kolpor t ier t . Die sechs Autoren, 
un t e r ihnen nur eine Frau, wa ren im Ersche inungs jahr 1972 alle u n t e r dreißig . In 
dem bei der Edition Suhrkamp ve r leg ten Band w i d m e t e n sie sich in ebenso vielen 
Aufsätzen der Genese und Kritik einer bürgerlichen Kategorie, wie es im Unter t i te l 
h ieß . 

Dass zwischen einer «Bewegung» innerha lb und auße rha lb der Ins t i tu t ionen 
einersei ts und der Arbeit von Wissenschaf t l e rn und Wissenschaf t l e r innen ande­
rersei ts ein Z u s a m m e n h a n g kons ta t i e r t w e r d e n kann, m u t e t e mir schon vor über 
zwanz ig Jahren se l t sam und f r emd an: wie eine Botschaf t aus vielleicht besse­
ren, aber defini t iv ve rgangenen Zeiten. Heute erschein t diese Vorstel lung gänz­
lich abwegig (über e twa ige Gründe spä te r mehr); im Jahr 1972 jedoch w a r der 
Nachhall von '68 ganz o f fenkundig noch gu t hörbar ; er konnte sogar als Rahmen­
bed ingung wissenschaf t l i chen Arbei tens dienen. S tudentenrevol te , Hochschulre­
form und kri t ische Revision des Fachs, all dies l ieß sich kausal ve rke t t en ­ diesen 
Anschein mach t die Publikat ion. 

Vier Kunsthis tor iker mit Soziologie und Sozialpsychologie im Nebenfach sowie 
zwei Sozia lwissenschaf t le r / innen beschä f t ig t en sich in Autonomie der Kunst mi t 
dem dialekt ischen Umstand , dass «der Warencharak te r der Kunst ihr a u t o n o m e s 
Wesen nicht auflöst , sondern gerade zur Vorausse tzung hat», so dass «au tonome 
Aura u n d Mark twer t der Kunst [...] e inander noch heute» bedingen. 2 In einer kri­
t i schen Ause inanderse tzung mit Theodor W. Adornos Ästhetischer Theorie k o m m t 
der damals am Ins t i tu t fü r Sozialforschung a rbe i t ende Jürgen Fredel zu dem 
Schluss, die Kritische Theorie ginge we i te rh in und fä lschl icherweise davon aus, 
dass das «<ästhetische> Subjekt» mit der «vorgeblich ä u ß e r e n Natur» konf ron t i e r t 
sei. Dabei liege das «spezifisch Politische» der Kunst in ihrer Beschäf t igung mit 
der «bes t immten gesel lschaf t l ichen Art und Weise, in der diese Natur technolo­
gisch angeeignet» werde . Gegens tand der Kunst (der «äs the t i schen Produktion») 
seien mi th in die «Produkt ionsverhäl tnisse» und deren Veränderung; sie selbst , 
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die Kunst, aber solle m a n keineswegs mit einer «<Produktivkraft> im Sinne eines 
Produkt ionsmit te ls» verwechseln . 3 

An anderer Stelle wird von Franz-Joachim Verspohl brecht ianisch die «Par­
teilichkeit der Kunst» als «radikaler Bruch mit der bürger l ichen Vorstellung 
des Modus Vivendi von Kunst» herausges t r ichen .* Und Horst Bredekamp f indet 
«Momente einer Vorform von Partei l ichkeit)» in den Toten tanzdars te l lungen des 
Spätmit te la l ters und der f r ü h e n Neuzeit : Diese denunz ie r t en «kunsterfül l te Herr­
schaftsaureat ik», t end ie r t en zu «Massenrezipierbarkeit» und vernachläss ig ten 
den «äs thet ischen Reiz» zuguns t en «didaktisch­poli t ischer Klarheit in einer Zeit 
mass iver sozialer Spannungen und Kämpfe».5 

Wie die Topoi der Parteilichkeit , der Veränderung der Produkt ionsverhäl tn isse 
und des Warencharakters e inen Blick auf die Gegenwar t und die Geschichte der 
Kunst e rmögl ichten , mit dem sich ein radikales poli t isches Projekt verb inden ließ, 
mach t nachgerade neidisch. Man merk t noch über dreißig Jahre später, wie mobi­
l isierend es gewesen sein muss , <Autonomie> gegen alle f ach in te rnen Widers tände , 
aber auch in Abgrenzung von Adorno, als spezif isch bürge r l i chen) Begriff kennt­
lich zu machen; was es fü r das Selbs tvers tändnis j unge r Wissenschaf t le r / innen 
bedeu te t h a b e n mag , j e d w e d e Rede von der Freiheit der Kunst und der Befreiung 
durch Kunst ihrer Ideologizi tät zu übe r füh ren . 

Die Energie, die in diesen biswei len schwerfä l l igen und schu lmäßigen mar­
xis t i schen Analysen der Vil lenarchi tektur oder der Malerei Friedrich Overbecks 
obwal te te , sucht m a n im kuns th i s to r i schen Diskurs der Gegenwar t vergeblich. 
Die «Verwirklichung des gu t en Staates» als «spezifische Aufgabe der Kunst» 
zu b e h a u p t e n und die «revolutionäre Perspektive der pol i t ischen Ökonomie» 
(Berthold Hinz) e inzufordern , würde kein Antrag bei der Deutschen Forschungs­
gemeinscha f t über leben . 5 

Zum einen ist das Verhältnis zwischen Wissenschaf t u n d küns t le r i scher Pro­
dukt ion nicht m e h r so e infach geregel t , wie es die Texte von 1972 a n n e h m e n 
lassen. Aus dem Fach Kunstgeschichte he raus w e r d e n keine Forderungen an 
die Funkt ion der Kunst in der Gesel lschaft gestel l t . Eine Kritik der Praxis, auch 
der ze i tgenöss ischen , f indet nicht s ta t t , jedenfa l ls nicht in publizierter , explizi­
ter Form. Man r ichte t an die Kunst keine E rwar tungen , und deren analyt ische 
Kraft zur Veränderung der Produkt ionsverhä l tn isse in teress ier t wenig . Die Bezie­
h u n g ist eine kühle, wissenschaf t l i che und allenfalls von subjekt iven Vorlieben 
s t ruk tu r ie r t e . Selbst dann , w e n n Kunsth is tor iker / innen als Kuratoren und Kura­
to r innen die direkte Zusammena rbe i t mi t Künst lern und Künst le r innen und ande­
ren Kul tu rp roduzen ten suchen, sind dies ü b e r w i e g e n d t emporä re Zweckgemein­
schaf ten im Dienste der Ins t i tu t ionen ­ auch w e n n diese selbst im Zuge dieser 
Kooperat ion zum Gegens tand einer küns t le r i schen Kritik w e r d e n (Stichwort: 
Inst i tut ionskri t ik) . 

Schon gar n icht ist (Parteilichkeit) (als Quali tät äs the t i scher Produktion) noch 
eine opera t ive Kategorie, besonders nicht im Kontext der univers i tä ren Kunst­
wi s senscha f t . Die En t so rgung marx is t i scher Theorie und Praxis nach 1968 durch 
die un te r sch ied l i chs ten Agenturen ­ von der Dekons t ruk t ion bis zur neol iberalen 
Modular i s ie rung des Wissens, in Teilen sicherlich auch einer aufs Universelle und 
Anthropologische z ie lenden Bi ldwissenschaf t ­ w a r so erfolgreich, dass Begriffen 
wie (Parteilichkeit) der Hau tgou t eines restlos gesche i t e r t en h is tor i schen Projekts 
anha f t e t . Widerspruch oder Antagon ismus ve r schwinden in den pos tpol i t i schen 
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Zeiten der Konsensdemokrat ie , in der alle I n t e r e s s e n g e g e n s ä t z e in Kommissi­
onen und Exper tengesprächen verhandel t und letzt l ich aufgelös t werden . 

Geradezu we l t f r emd m u t e t e es deshalb an, w e n n Pierre Bourdieu im Gespräch 
mit Hans Haacke 1994 vorschlug, «Arbei tsgruppen» zu g ründen , «in denen For­
scher, Künstler, Theater leu te und Kommunika t ionsexper ten (Werbefachleute, 
Grafiker, Journal i s ten usw.) zusammena rbe i t en , u m Stilmittel und Erkenntnis­
vehikel zu e r f inden (und zu erproben) , die gleichzeit ig symbolisch wi rksam u n d 
polit isch komplex, s t r ingen t und kompromiss los sind, u m auf diese Weise eine 
Kraft zu ent fesse ln , die den symbol ischen Kräf ten adäqua t ist, denen wir t ro tzen 
müssen.»7 ­ Kräfte bünde ln? Um anderen Kräf ten zu t ro t zen? 

So e twas Ähnliches wie Bourdieus t ransdisz ip l inäre Selbs torganisat ion w a r im 
Jahr der Veröffent l ichung von Autonomie der Kunst auf der von Harald Szeemann 
1972 ve rans t a l t e t en documenta 5 ve rsuch t worden , an der auch Haacke te i lgenom­
men ha t te : die Z u s a m m e n f ü h r u n g von b i ldender Kunst u n d visueller Kommunika­
t ion, von Warenkrit ik und Performance Art; die forcierte, schon von Adorno in den 
1960er Jahren bemerk te <Verfransung> der Gat tungen; der zumindes t symbolische 
Kampf gegen die Au tonomiebehaup tung . Aber zu dem Zei tpunkt , als Bourdieu 
eine Kooperation der Kul tu rproduzen ten und ­p roduzen t innen zur Ent fesse lung 
einer <Kraft>, die es mit den he r r s chenden (symbolischen Kräften> a u f n e h m e n 
kann, ins Auge fass te , w a r das Jahr 1972 längs t Geschichte. Und zwar in e inem 
anderen Sinne <Geschichte> als die Geschichte der Kunst es fü r die marxis t i sch 
inspi r ie r ten Autoren u n d Autor innen des Suhrkamp­Bandes gewesen war : Nicht 
als eine Ressource zur Verknüpfung der Kämpfe der Gegenwar t , der Bewegung in 
und jense i t s der Univers i tä ten , mit den äs the t i schen Kämpfen und sozialen Bewe­
gungen der Vergangenhei t , sondern als Spielgeld im Casino der Pos tmoderne , als 
h is tor ische Referenz fü r curatorial srudi'es­Seminare. 

Dabei ha t Bourdieus <Arbeitsgruppen>­Idee na tür l ich alle Berecht igung. Nichts 
wäre w ü n s c h e n s w e r t e r als eine Zusammenarbe i t auf dem gesamten Spekt rum 
von Kul turprodukt ion und Wissenschaf t . Allerdings nicht in der Form, in der m a n 
sie in diesen neol ibera len Zeiten vor allem zu kennen g laubt ­ als d iens tbare 
Demons t ra t ion von Ne tzwerkkompe tenz und Teamfähigkeit in e inem globalen 
<Markt> nu tzba ren Wissens. Stat t in die gouve rnemen ta l en Anordnungen u n d ide­
ologischen Anru fungen einzuwil l igen, müss t e es d a r u m gehen, die g e m e i n s a m e n 
In teressen der Akteure vor dem Hin te rgrund der gesel lschaf t l ichen und poli­
t i schen Entwicklungen zu be s t immen . Zu berücks icht igen wäre , dass sich solche 
geme insamen In teressen lokal und sozial un te r sche iden . Dass sie n icht universa­
l isierbar sind. Dass es u m die Entwicklung von Taktiken und St ra tegien geht , die 
he r r s chenden (symbolischen Kräfte) zu b e n e n n e n und zu bekämpfen . 

Ob die (bürgerliche Kategorie) der (Autonomie) in d iesen Kämpfen noch die 
gleiche Rolle spielen kann wie 1972, ist eine in te ressan te Frage. In Zeiten, in 
denen die Freiheit der Kunst mit der Freiheit der Märkte so sehr synchronis ier t ist, 
dass sich diese maximale Freiheit wen ige r in der Suggest ion der Autonomie der 
Kunst als in der Feier ihrer Hybridi tä t auszudrücken scheint , wä ren die Begriffe zu 
übe rp rü fen , gegebenenfa l l s zu e rneue rn oder neu zu er f inden. In einer düs te ren 
Analyse der Gegenwar t skuns t kommt der Kunsthis tor iker Julian Stal labrass zu 
dem Schluss, dass anges ich ts der we i t e rh in he r r s chenden «Unfreiheit des Ganzen» 
(Adorno) die «besonderen Freiheiten der Kunst wie Sand durch die Finger r innen . 
Während sie womögl ich ein u topisches Fenster auf eine wen ige r in s t rumen te i l e 
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Welt ö f fnen, d ienen sie zugleich als wi rksamer Vorwand der Unterdrückung». 8 

Zuvor ha t Stallabrass wei te Teile der Gegenwar t skuns t der 1990er und 2000er 
Jahre als Propaganda neol iberaler Werte kri t is iert . Die Öffnung der b i ldenden 
Kunst auf alle mögl ichen Bereiche der Kultur, der Ökonomie und der Politik, ihre 
z u n e h m e n d e Verschmelzung mit Prozessen der Wer t schöpfung , der Prekarisie­
r u n g und der f lexiblen Entpol i t i s ie rung mache aus ihr den idealen Agenten einer 
Hybridis ierung des Sozialen im Interesse des Kapitals. Kunst ö f fne t gewisserma­
ß e n p e r m a n e n t Routen und Kanäle, auf denen das Kapital in die gesel lschaft l iche 
Textur e indr ingen kann . Stal labrass ' Fazit ist en t sp rechend radikal: «Mit der sup­
p l emen tä ren Autonomie der freien Kunst zu brechen, bedeu te t die Masken des 
freien Marktes zu en t f e rnen . Oder, u m es a n d e r s h e r u m zu sagen: Wenn der freie 
Markt als Modell globaler Entwicklung au fgegeben w e r d e n muss , dann auch sei­
ne Verbündete , die freie Kunst.»9 

Aber die Hof fung s t i rbt zuletz t : Es gibt eine äs the t i sche Praxis, die auch der 
am Londoner Courtauld Ins t i tu te lehrende Wissenschaf t le r akzept ieren würde . 
Sie versucht , «sich selbst von der Dienstbarkei t gegenüber dem Kapital zu befrei­
en.»10 Wie eine solche Kunst aus sehen könnte , bleibt bei Stallabrass jedoch eben­
so im Dunkeln wie in Autonomie der Kunst. Bei allen Unterschieden der Termino­
logie und des Kontextes der jewei ls ze i tgenöss i schen Kunstprodukt ion liegt ein 
und dieselbe Antwor t auf die doppel te Frage nach dem, <was links ist> und nach 
dem, <was übr ig bleibt), nahe ­ übe r J ah rzehn te h inweg . Adorno ha t sie formu­
liert, als er nach einer Kunst ver langte , «die fü r das spr icht , was der Schleier [den 
das Zusammensp ie l von Ins t i tu t ionen und fa lschem Bedürfnis webt] zudeckt.»11 

Dieses <Sprechen­Für> der Kunst, dieses «hegelsche Motiv von der Kunst als 
Bewuss tse in von Nöten» (Adorno), kann we i te rh in als Kri ter ium gelten.12 Anhand 
dieses Motivs soll ten wissenschaf t l i che Programme entwickel t werden: für die 
Er forschung alter ebenso wie ze i tgenöss ischer Kunst, aber auch fü r eine Bildkul­
t u rwi s senscha f t , die n icht bei der wohl fe i len Erfassung des Offensicht l ichen in 
der Visuali tät der Gegenwar t s t ehen bleibt . Vielleicht f indet m a n so auch Anzei­
chen dessen, was heu te an den Univers i tä ten , «letztlich aber jense i t s von ihnen, 
in Bewegung» gerät.1 3 Allerdings w ä r e n die Begriffe der «Bewegung» zu aktuali­
sieren. Die pol i t i schen Kämpfe, auf die sich eine univers i tä re Theorie und Praxis 
bez iehen könnte , h a b e n h e u t e andere Formen und Formate als jene , mi t denen 
m a n 1972 noch g laubte rechnen zu können . Die d i f fusen Kollektivitäten der 
multitude en t z i ehen sich sol idar ischen Adressen und wissenschaf t l i chen Inter­
essen eher, als dass mit i hnen ein wie immer gea r t e t e s (gemeinsames) Projekt 
ins Auge zu fassen wäre . Doch lassen die z u n e h m e n d e n sozialen Diskrepanzen 
auch in Wes teuropa eine Wiederbe lebung t radi t ionel ler Formen des Widers tands 
u n d der pol i t i schen Organisa t ion e r w a r t e n . So schl ießt an die Erforschung der 
v isuel l ­künst ler ischen Konst i tu t ion von Körpern und Subjekten womögl ich bald 
ve r s tä rk t die Un te r suchung des body politic innerha lb und auße rha lb der Univer­
s i tä ten , innerha lb und auße rha lb der Kunst an. 
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