
Hans-Ernst Mittig 
Nach der Vereinnahmung 

Erinnerungen an die Französische Revolution verbreiteten sich in ihrem Jubiläums­
jahr 1989 derart, daß sogar der Kölner Kunsthistorikertag von 1970 nachträglich mit 
ihr verglichen wurde.1 Weniger übertreibend hatte der Vorstand des Ulmer Vereins 
ihn in der Dokumentation zu seinem zehnjährigen Jubiläum einen alternativen Fach­
verband mit gefestigtem Profil genannt.2 Aber manche3 Mitglieder waren bereits den 
»entwaffnenden Wirkungen einer sanften Eingliederung in das Establishment« aus­
gesetzt, wie Willibald Sauerländer zur Rückschau 20 Jahre nach dem Kunsthistori­
kerkongreß 1970 schrieb,4 oder sie richteten sich schon vorher auf das Anstellungs­
monopol staatlicher und kommunaler Wissenschaftsverwaltungen ein. Anpassungs­
druck wird auch von feministisch eingestellten Wissenschaftlerinnen beklagt, die ih­
re Methoden und Themen teils ignoriert, teils von Kollegen übernommen sehen.5 

Der Verein selbst scheint heute weitgehend in den Wissenschaftsbetrieb integriert. 
Riskante und zum Argumentieren anregende Zusammenstöße mit einem einflußrei­
cheren Fachverband ereignen sich nicht mehr, neue Gegner werden nur von Fall zu 
Fall bemerkt. Daß der Verein längst nicht mehr nur eine Fraktion des Verbandes 
Deutscher Kunsthistoriker sein will, sondern sich mit eigenen Tagungen und eigener 
Fachzeitschrift selbständig machte, birgt paradoxerweise wiederum Neutralisie­
rungsgefahren. Denn es begünstigte einen Verzicht auf die bis 1974 erfolgreiche 
Strategie, die festere Organisationsweise und größere Publizität des Kunsthistoriker­
verbandes für die Ziele des Ulmer Vereins zu nutzen. Unsere eigenen Tagungen 
bringen unkonventionelle Themen noch weniger an die Öffentlichkeit als die Kunst­
historikertage. Die kritischen berichte bewahren die »Kunstchronik« vor der Ausein­
andersetzung mit unbequemen Einsendungen. Die auf Ulmer Vereins­Tagungen 
vorgetragenen und in den kritischen berichten publizierten Debüts sind oft hoch be­
merkenswert und übertragen dem Verein doch die zusätzliche Rolle einer Nach­
wuchsorganisation des Verbandes Deutscher Kunsthistoriker. 

Zum Teil liegt die Annäherung6 daran, daß im Bereich der wissenschaftlichen In­
halte viele Zielvorstellungen des Ulmer Vereins Realität geworden sind. Neue Sach­
gebiete und Frageweisen samt den angemessenen Vermittlungsformen7 wurden ­
oder sollte man vorsichtiger sagen: haben sich? ­ durchgesetzt. Zum Beispiel ist der 
1970 geforderte wissenschaftliche Umgang mit Gegenwartskunst in Museen und 
Hochschulen schon so selbstverständlich geworden, daß Martin Warnkes Einwände 
dagegen neuerdings als Querdenken interessieren.8 Auch auf diesem Gebiet zeigt 
sich allerdings, daß »die Protestprogramme von einst mit dem pluralistischen 
Weichmacher bearbeitet wurden«,9 indem immer weniger zu den Gegenständen ge­
sprochen, Kunstgerede aber mit einem »postmodernen Vielheitsdenken« aufgefärbt 
wird. Das hat Thomas Wagner des näheren an dem Ausstellungsbegleitbuch der 10. 
documenta gezeigt.10 Dort geht die verbal wieder geforderte kritische Orientierung 
an der Wirklichkeit der Gesellschaft in sprunghaften Auslassungen und hürdenrei­
chem Layout unter. 

Ganz gering blieben die Fortschritte im Bereich der kunstwissenschaftlichen Ar­
beitsverfassung.11 Denn bald »haben die Institutionen auf das Verlangen nach Betei­
ligung und Transparenz mit einer pragmatischen Elastizität reagiert, die sich als er­
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staunlich erfolgreich erwies. So hat man gegenüber den Linken von Gestern eine fle­
xible Doppelstrategie aus Integration und Aussperrung entwickelt«. Mit diesen Wor­
ten hat sich Sauerländer 1990 an das Grundmuster des Vereinnahmens erinnert:12 

die Übernahme des Erwünschten bei gleichzeitiger Abwehr gegen Störendes. Zu­
rückgewiesen oder ignoriert wurden die Forderungen, die in den Leitsätzen 1­3 des 
Ulmer Vereins auf »Informationsfreiheit«, »Mitbestimmung« und »Kollektive Ar­
beit und Perspektivplanung« gerichtet waren.13 Die Rücknovellierung paritätsorien­
tierter Hochschulgesetze hat auch das Fach Kunstwissenschaft zurückgeworfen. Die 
Streikbewegung um das Wintersemester 1988/89 erreichte außer einer leichten Er­
höhung einiger Hochschuletats auch, daß neugegründete Vorschaltgremien einer 
stärkeren Mitbestimmung in den Fachbereichen vorarbeiteten, aber bald konnten 
diese Ansätze als versandet bezeichnet werden. »Still geworden ist es um die Mitbe­
stimmung an den Museen«.14 Das »Modell preußische Hierarchie« an den Staatli­
chen Museen Preußischer Kulturbesitz, die Degradierung selbst der Museumsdirek­
toren zu »Befehlsempfängern« ist bereits sprichwörtlich.15 Mit einem Gleichnis, das 
noch größere Verhärtung anzeigt als die »Eiszeit«­Metaphorik der späten 1970er 
Jahre, resümierte Sauerländer: »So sind die institutionellen Reformbestrebungen 
von 1970 [...] versintert. Die Politiker, die Administrationen und die Institutionen 
haben sie vereinnahmt, verbal verinnerlicht und dadurch auf halbem Wege neutrali­
siert«.16 

»Vereinnahmen« und noch deutlicher »Vereinnahmung« enthält eine parodisti­
sche Anspielung auf substantivierendes Amtsdeutsch und deutet stets auf ein Macht­
verhältnis hin. Oft ist ja ein politischer Zugriff gemeint, mit dem sich ein Regime le­
gitimierende Vorläufer zuschreibt. Man liest, die Nazis hätten die Figur Heinrichs 
des Löwen »vereinnahmt« ­ so steht es auf einem Informationsblatt im Braun­
schweiger Dom und belegt, daß »vereinnahmen« als ein allgemein verständlicher 
Ausdruck gilt, obgleich Wörterbücher und Lexika von seiner übertragenen Bedeu­
tung immer noch nicht Kenntnis nehmen. Auch eine Übersicht über die Mittel und 
Ziele von »Vereinnahmung« fehlt. Pointiert und manchmal überraschend wird der 
Ausdruck gebraucht, wenn das Vereinnahmte nicht nur als vergangen oder entlegen 
gilt, sondern als eigentlich konträr ­ so zum Beispiel, wenn Joachim Petsch referier­
te, die Nazis hätten Ansätze des Neuen Bauens vereinnahmt.17 Im kunsthistorischen 
Sprachgebrauch tauchte »vereinnahmen« spätestens 1971 als Bezeichnung dafür 
auf, daß Fürsten bürgerliche Denkmalkampagnen finanziell förderten, um Einfluß 
darauf zu gewinnen.18 Eine neue Welle des Vereinnahmens, deren Ziele nicht ein­
fach zu benennen sind, zeichnet sich darin ab, daß Fest­ und Jubiläumsredner ­ und 
zwar gerade solche der konservativen Parteien ­ mit Vorliebe Walter Benjamin, 
Theodor W. Adorno und Ernst Bloch zitieren. Als Klaus Staeck zur Eröffnung der 
Ausstellung »1848/49 ­ Revolution der deutschen Demokraten in Baden« eingela­
den wurde, lehnte er mit einem Brief an den Direktor des Badischen Landesmu­
seums ab: »Wir können doch nicht alles durch die große Wurstmaschine kollektiver 
Beliebigkeit drehen. Herr Herzog preist Heinrich Heine, Herr Stoiber ehrt Bertolt 
Brecht, Herr Teufel würdigt die badischen Revolutionäre Friedrich Hecker und Gu­
stav von Struve«.19 

»Revolution« ist sogar ­ schon seit den 1970er Jahren20 ­ ein Reklame­Schlag­
wort von Firmen, denen eine politische Revolution nichts Gutes bringen würde. Ei­
nen neuen auffallenden Beleg dafür lieferten Anzeigen der Deutschen Telekom vom 
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August 199821 (Abb. 1). Bildzeichen des Roten Oktober dienen hier - nach ihrer sta­
linistischen Zwischennutzung ­ einer grau/violetten Allegorie kommerzieller 
Gleichschaltung. Sie erinnern auch an die Diskussion über Avantgardekunst, die von 
Kommerzialisierung bedroht, dadurch gezähmt22 oder zu Neuem vorangetrieben 
werde.23 Längst schaut man nach Werken aus, die gegen Vereinnahmung resistent 
sind.24 Daß es sie noch gibt, belegte Olaf Metzels Objekt »13.4.1981« gerade da­
durch, daß es demontiert und unverkauft unter einer Berliner Autobahnbrücke roste­
te.25 »Zwischen Ablehnung und Vereinnahmung« ortete Benjamin H. D. Buchloh 
die öffentliche Skulptur, besonders die sperrigen Arbeiten Richard Serras.26 Serra 
selbst hat ­ darin stimmte er einem Interviewer zu ­ »sich stets gegen politische Ver­
einnahmungen [seiner] Kunst verwahrt«,27 an den Hamburger Deichtorhallen 1990 
allerdings die Aufstellung einer Installation »T.W.U.« (Abkürzung für »Trade Wor­
ker Union«) geschehen lassen, die als aufwertendes Pendant eines benachbarten Fir­
menzeichens genutzt wird.28 Oft ist zu hören, Daniel Burens Arbeiten könnten nicht 
vom Kunsthandel »vereinnahmt« werden.29 Hans Dickel betonte 1998 in einem Vor­
trag über Claes Oldenburgs »Lipstick, Ascending, on Caterpillar Tracks« (Yale 
1969), der Künstler habe dieses Werk »aus der Vereinnahmung durch die Werbung« 
herausgehalten.30 

Oldenburgs und Coosje van Bruggens »Inverted Collar and Tie« vor dem DG 
Bank­Hochhaus in Frankfurt am Main (1993­1994) ist allerdings Beispiel für ein 
nicht erst nachträglich, sondern von vornherein vereinnahmtes Kunstwerk; seine 
Entstehung zeigt auch, wie vereinnahmte Kunstproduktion mit gleichgerichteter 
Kunstbetrachtung zusammenhängen kann.31 Vereinnahmung bedroht nicht nur avan­
cierte Kunstwerke, sondern auch einen avancierten Umgang mit ihnen. Dickels Un­
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tertitel lautete: »Kunst im Kontext der Studentenbewegung«. Warnke hat auch zu 
den Anfängen des Ulmer Vereins bemerkt, wie hätten uns im Bündnis mit den Be­
wegungen und Intentionen avancierter Kunst geglaubt.32 In der Tat galt »Innova­
tion« als ein Schlüsselwort für Kunst und Kunstwissenschaft zugleich. »Innovation« 
sollte zum Beispiel eine Sektion des Alternativprogramms heißen, mit dem sich der 
Ulmer Verein am Hamburger Kunsthistorikertag 1974 beteiligen wollte. Heute wird 
der Nexus zur »jungen Kunst« besonders von der Sektion Frauenforschung im Ul­
mer Verein betont.33 Vereinnahmungsprozesse, denen die künstlerische Moderne 
ausgesetzt ist, begünstigen schon wegen solcher Verknüpfungen auch die Verein­
nahmung alternativer Kunstwissenschaft. 

Bei der Gegenwartskunst noch etwas zu verweilen, verspricht weitere Aufschlüs­
se, weil hier wie vielleicht nirgends sonst Absichtserklärungen und Begründungs­
versuche aus Unternehmerkreisen vorliegen. Während Politiker sich immer noch 
möglichst zurückhaltend über ihre Erwartungen an moderne Kunst äußern, finden 
sich ganze Bücher, in denen »art Consultants«, spezialisierte Unternehmensberater, 
Ratschläge zur kommerziellen Förderung und Nutzung moderner Kunst geben. Sie 
wagen sich auf das Gebiet der philosophischen Ästhetik vor, durchgehend mit der 
Tendenz, das Veränderungspotential der modernen Kunst, sogar ihre tabubrechende 
Attitüde nicht abzublocken, sondern zu integrieren. 

Aus den USA berichtete Werner Lippert (1990) von einer »Akzeptanz des Avant­
gardistischen, des Provokanten, des Dekonstruktivistischen« in der Unternehmens­
kultur; man suche nach Mitteln, innerhalb eines Unternehmens die Provokation zu 
institutionalisieren, auch mittels Kunst.34 Da wird im Unternehmens­Bereich die Er­
kenntnis berücksichtigt, daß sogar »ätzende« Kritik dem Land dient (Roman Herzog 
1997), daß auch die Einbeziehung künstlerischer Kritik dem gefährlichen Erstarren 
eines Systems vorbeugt (Walter Grasskamp 1998).35 

Lippert versucht jedoch, die Kunst in die »Unternehmenskultur« einzugliedern, 
ohne auch ihre gesellschaftskritischen Möglichkeiten zu akzeptieren. Seine Be­
gründung geht davon aus, daß die zeitgenössischen Avantgarden die Übereinstim­
mung mit einem gesellschaftlichen Kanon aufgekündigt hätten. An derartigen 
Künstleräußerungen fehlt es ja tatsächlich nicht. Sodann spielt dieser Verfasser dar­
auf an, daß im Volke immer noch eine Ablehnung avantgardistischer Kunst vor­
kommt. Für diese soll darum gelten: »Ihre Qualität« ­ genannt wird »das Verändern 
von Wahrnehmungsstrukturen« ­ »ist in einem populistisch­demokratischen Sinne 
eher kontraproduktiv«.Die zeitgenössische Kunst wäre danach zum Verbreiten po­
litischen Bewußtseins ganz ungeeignet, und so distanziere sie sich denn auch »von 
der Politik«. Dasselbe bescheinigt Lippert der »Wirtschaft«. Gemeinsame Bezie­
hungslosigkeit soll der Kunst nun den rechten Ort weisen: »Eine Wirtschaft [...] 
kann in ihrem Ziel, das >Undenkbare zu denken<, mit der Kunst eine kongeniale 
Partnerschaft eingehen«. 

Lippert sieht die Künstler damit nicht etwa von der »Wirtschaft« vereinnahmt ­
im Gegenteil: die Avantgarde verweigere sich der Vereinnahmung in einen »gesell­
schaftlichen Kritizismus«.36 Gemeint sind anscheinend kunstfremde politische 
Mächte. Die Begriffe stehen Kopf, denn »Vereinnahmung« ist ja sonst ein machtkri­
tisch gebrauchtes Wort. Indem dieser Unternehmensberater gesellschaftskritische 
Künstler als Vereinnahmte bezeichnet, hat er sogar den Begriff »Vereinnahmung« 
vereinnahmt. 
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Die Mischung neutralisierender und adaptierender Äußerungen zur Avantgarde 
bestätigt, daß Vereinnahmungsstrategie abwehrend und zugreifend zugleich ist. 

Die moderne Kunst war als umstürzlerisch beargwöhnt oder nach »Zeugnissen 
der Angst«37 durchsucht worden; Auftreten und Kleidung ihrer Urheber irritier­
ten.38 Aber dann wurde die moderne Kunst in die Pflege der Großunternehmen ge­
nommen und gezähmt. Die abwehrende Seite ihrer Vereinnahmung vollendet sich 
nämlich darin, daß sie in den Ausstellungshallen der Banken auf eine zum Teil alt­
modische Weise auratisiert und ohne Hinweise auf einen außerbiographischen 
Kontext dargeboten wird, so daß ihre revolutionären oder kritischen Implikate der 
Aufmerksamkeit entzogen werden. »Verramschung von ehemals avantgardisti­
schen Werken« bemerkte Siegfried Gohr bei der »Deutsche Bank & Salomon R. 
Guggenheim Foundation« in Berlin.39 Diese benutzt mit dem Ausstellungstitel 
»Amazonen der Avantgarde« noch ein zweites Kampfmotiv, das schon oft verein­
nahmt worden ist.40 

Zugreifend ist das Sponsoring, Collecting und Monitoring41 mittels moderner 
Kunst besonders insofern, als die künstlerische Avantgarde etwas verkörpert, was 
auch die Wirtschaftsunternehmen gebrauchen können und wovon gerade sie inzwi­
schen beharrlicher sprechen als der Ulmer Verein: Innovation. Innovation ist noch 
zentrales Kriterium für modernes Produzieren im Atelier wie in der Fabrik; trotz 
großer Unterschiedlichkeit wird im Zeichen der Innovation, wie eben zitiert, »eine 
kongeniale Partnerschaft« zwischen Kunst und Wirtschaft ausgerufen. Mit postmo­
derner Kunst und Kunsttheorie ist gegen ein fetischisierendes Verständnis von Inno­
vation inzwischen Einspruch erhoben worden;42 aber die Business­Ästhetik und die 
Wirtschaftswerbung greifen das meines Wissens nicht auf, zeichnen unbeirrt das 
Bild einer auf Neues versessenen Avantgardekunst. 

Das Interesse, das die Großfirmen an ihr zeigen, hat vermutlich einen weiteren 
Grund, den sie weniger offen zu erkennen geben. Die meisten Künstler verzichten 
heute auf die Rolle als moralische Instanz.43 Kunst gilt nicht nur bei Gerd Gerkens 
(1990) als ein Tätigkeitsgebiet, auf dem keine vorfindliche Regel bindend bleibt, auf 
dem gerade der Bruch aller auffindlichen Tabus erwartet, ja gefordert wird.44 Die 
Hochschullehrer eines Berliner Fachbereichs gaben sich 1991 immer noch in diesem 
Sinne avantgardistisch: Kunst müsse die Grenzen der Zumutbarkeit überschreiten, 
die »humanen Konventionen« verletzen dürfen.45 Diese Tätigkeitsbeschreibung trifft 
wörtlich auf das zu, was sich die internationalen Konzerne gegenüber der Umwelt 
und der Mitwelt, speziell aber gegenüber den staatlichen Rechtsordnungen erlauben. 
Die zunehmende Verachtung, mit der sie von Gesetzen und Verordnungen oder 
gleich vom »Staatswesen« selbst sprechen,46 muß ihnen eine über alle Verhaltensre­
geln erhabene Kunst als interessantes Parallelphänomen erscheinen lassen, dessen 
Prestige auf die eigene Tätigkeit abfärbt, wenn sie Kunst fördern. Kunst soll dann 
nicht nur ­ wie zitiert ­ dabei helfen, das Undenkbare zu denken, sondern auch dazu 
legitimieren, das Unverantwortbare zu tun. Neu ist diese Verwendungsart bekannt­
lich nicht. 

Aus Irritierendem zu lernen und es in eine Legitimation eigener Leitmotive umzu­
deuten, erfordert nicht nur Flexibilität, sondern trainiert diese zugleich, macht »agi­
ler, flexibler und schneller«,47 vermittelt zudem das Ansehen von Aufgeschlossen­
heit. An ihm sind auch Kunsthistoriker interessiert. Dies zeigte zum Beispiel Claus 
Zoege von Manteuffels mißglückter Vortrag »Was ist marxistische Kunstwissen­
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schaft und was könnte sie sein ?« (1972).48 Proben vereinnahmenden name droppings 
brachte wieder der »Kleine Kunsthistorikerkongreß« im Zentrum für Kunst und Me­
dien, Karlsruhe 1998. Nur noch Karl Marx wurde dort einer Schmähung gewürdigt. 

Über Vereinnahmung alternativer Kunst und Kunstwissenschaft wurde im Um­
kreis des Ulmer Vereins ungefähr alle zehn Jahre intensiver nachgedacht. 

Schon früh führte der Reformverein eine kurze Debatte darüber, als ihm am 8. 
oder 9. April 1970 »Reformismus« vorgeworfen wurde: die geforderten Verbesse­
rungen würden sich nur fach­ und systemstabilisierend auswirken. In der Tat hat der 
Ulmer Verein es seinen Mitgliedern überlassen, ob sie mit ihren Aktivitäten gesell­
schaftsverändernde Perspektiven verfolgen wollten;49 er selbst nimmt sich nur »die 
Reform der Kunstwissenschaft und ihrer Institutionen« (Satzung) vor. Das heißt 
aber nicht, daß von vornherein jede Vereinnahmung zu akzeptieren sei, auch die, bei 
der ein umfassendes Reformprogramm mit halbherzigen Konzessionen auf einem 
Teilgebiet beantwortet wurde. 

In den kritischen berichten hat David Craven 1982 Hans Haackes Installation »On 
Social Grease« von 1975 als eine künstlerische Antwort auf Vereinnahmung erläu­
tert.50 Sechs Magnesiumtafeln auf quadratischen Aluminiumplatten (76,2 x 76,2 
cm) geben Aussprüche amerikanischer Wirtschaftsführer wieder. Der Titel ­ »Über 
gesellschaftliches Schmiermittel« ­ bezieht sich auf den Satz des Erdöl­Magnaten 
Robert Kingsley: »Exxons support of the arts serves the arts as a social lubricant«. 
Haacke prangerte die Funktionalisierung der Kunst zum Schmiermittel von »busi­
ness« und »customer relations« an, indem er Unternehmer­Weisheiten vergrößert 
zur Schau stellte. Statt einen Einspruch hinzuzufügen, steigerte er die Präsentations­
weise solcher Kernsprüche ins Absurde, indem er mittels Metalltafeln und ­lettern 
einen »quasi­religiösen Kontext« (Craven), eine »devotional atmosphere« (Haacke) 
herstellte. »Ironisch«, wie es die Wahl von Leichtmetallen als Material andeutet, 
»konfrontiert« Haacke laut Craven die kommerzielle Kunstverwertung »mit ihren 
eigenen Vereinnahmunsgmodi«. 

Fünfzehn Jahre später jedoch unterlag Haackes Arbeit selbst einem Vereinnah­
mungsmodus.51 Insgesamt sieben Abbildungen der Tafeln beleben die von Lippert 
1990 herausgegebene Sammelschrift über »Corporate Collecting« (Abb. 2). Deren 
Beiträge leiten zur Verwendung von Kunst zwecks Firmenprofits einschließlich 
Imagebildung an. Kritik daran ignorieren sie oder weisen sie zurück. Die von Haacke 
gesammelten Tafel­Sprüche ziehen sich als Worte großer Wirtschaftsführer auf 
Kunstdruckpapier durch das Buch und geben auch seinem Layout Rückgrat. Haacke 
hatte die Statements der Konzernherren mittels Vergrößerung und stelenartiger Auf­
machung in einen Kontext gehoben, welchen solche Äußerungen kommerzieller 
Schläue sonst nicht besetzen. Der Herausgeber Lippert brauchte diese ironisierende 
Übercodierung nur wieder zu reduzieren, indem er die Sprüche auf Papier zurück­
brachte, also auf das Medium, aus dem man sie üblicherweise kennt. Es war nicht 
nötig, Daten zu Haackes Werk zu unterschlagen, und es konnte auch erkennbar blei­
ben, daß die Sprüche durch Abbildungen von Metalltafeln präsent gemacht wurden. 
Dies verlieh ihnen ein Rest von Besonderheit und Nachdruck, mit dem sie genau in 
das Buch paßten, denn in dessen Kontext sind sie wieder, was sie gewesen waren: 
für beherzigenswert gehaltene Leitsprüche auf einem Wissensgebiet, das ja ernsthaft 
»Unternehmensphilosophie« genannt wird. Der Fall von »On Social Grease« lehrt: 
Wer über den Kontext gebietet, kann auch harte Brocken vereinnahmen. 
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Werner Lippen 
Corporate Collectim 
- res publica? 

2 Doppelseite aus Werner Lippert (Hg.), Corporate Collecting ... 1990 

Das gilt sogar für kunstwissenschaftliche Texte, in denen Kritik direkt, ohne kom­
plizierende Ironie oder Doppelbödigkeit vorgetragen wird. So bei dem Internationa­
len Kunsthistorikerkongreß in Straßburg und Colmar 1989. Der Kongreßtitel »L'Art 
et les Revolutions« benannte einen Konnex zwischen Kunst und Politik. Gegenüber 
der sympathisierenden Erinnerung an die Revolution, die 1989 jedenfalls in Frank­
reich gepflegt wurde, fühlte sich der Internationale Kunsthistorikerverband aber an­
scheinend in der Defensive. Sein Präsident Albert Chatelet setzte am Schluß seiner 
Eröffnungsrede Kunst und Politik gegeneinander, brachte zum Ausdruck, Revolutio­
nen im Bereich Kunst seien besser als politische.52 Die Rede gab ein Beispiel dafür, 
wie man das nimmt, was als Mittel gegen die Langweiligkeit überholter Kunstwis­
senschaft benutzbar und verträglich erscheint,, sich aber gegen das verwahrt, was 
noch verändernde oder sogar brisante Wirkung haben könnte, und alles auch zum 
Gewinn eines Extraprofits benutzt: sich nämlich als eine liberale Instanz darstellt, 
die alle Beiträge gleichberechtigt zuläßt und keiner Meinung das Gehör verweigert. 

In solchen Situationen zeigt sich immerhin die Möglichkeit, konträre Thesen we­
nigstens als vereinnahmte an die Fachöffentlichkeit zu bringen. Darauf eine Strate­
gie zu gründen ist heikel, schon weil die einschlägigen Bezeichnungen einen abfälli­
gen Klang haben ­ so das »Unterwandern« ­ oder altmodisch/militärisch klingen ­
so der »Marsch durch die Institutionen«. Greifbar ist auch die Gefahr, sich beim Un­
terwandern zu weit zu ducken, beim sehr langen Marsch durch die Institutionen all­
mählich die alternative Ausrüstung zu verlieren. Immerhin: Vereinnahmung ist auch 
Anpassung von oben nach unten, Anpassung der noch Überlegenen, die keine nur 
auf Abwehr gerichtete »Identifikation mit dem Aggressor«53 nötig haben, aber doch 
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nicht mehr auf die pure Repression setzen können. Vereinnahmung hat dazu beige­
tragen, daß manche Neuerungen durchgedrungen sind. Als Bilanz läßt sich insofern 
das Jubiläumsheft der kritischen berichte von 1990 lesen. Und auch abgesehen da­
von kann Vereinnahmung teilweise Nützliches heraufrufen, wenn sie als solche er­
kannt und als Herausforderung verstanden wird. So in Straßburg 1989. Denn durch 
die Proteste, die in einzelnen Referaten vorgebracht wurden, habe ich jedenfalls ei­
nige Teilnehmer und Teilnehmerinnen erst als Leute kennengelernt, die auch in ei­
nen internationalen Ulmer Verein gepaßt hätten. 

Straßburg 1989, namentlich die Struktur samt der Erscheinungsweise des interna­
tionalen Kunsthistorikerverbandes CIHA erinnerte an die Ausgangslage, in der der 
Ulmer Verein gegründet worden war und von der hier noch viel gesprochen wurde: 
Vor Augen stand eine innerfachliche Hierarchie. Aber längst genügt es nicht mehr, 
sich auf diese Front zu fixieren. Denn inzwischen, jedenfalls viel deutlicher als da­
mals, zeigt sich ein anderes Gegenüber: eine Kapitalmacht, die die Kunsthistoriker 
teilweise ernährt und ihre wissenschaftliche Arbeit zu großen Teilen als Hilfsdienst 
bei der Wirtschaftswerbung vereinnahmt. Fanale dafür waren die pompöse Sponso­
renliste in dem Ausstellungskatalog »German Art in the 20th Century« in der Royal 
Academy London 1985 (Abb. 3) und die Ferrari­Ausstellung (ohne Katalog) in der 
Neuen Nationalgalerie Berlin 1994. 

Solche Unternehmungen zeigen, welche Kunsthistorikerleistungen nicht zu ent­
behren sind und welche abgelehnt werden. Liefern darf die Kunstwissenschaft Aus­
stellungsmaterial und ­technik, Bildquellen für Schallplattenhüllen, Buchumschläge 
und Illustrationen aller Art, erst recht für Plakat­ und Anzeigenwerbung von der Par­
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fumindustrie bis zur Bundeswehr; weitgehend für sich behalten muß sie in ihre in­
formierende und analytische Arbeit, die das gängige Kunstverständnis ja manchmal 
in Frage stellt ­ das bleibt einer Fachliteratur überlassen, die wenig verbreitet, wenig 
gelesen, oft ignoriert wird. Deutlich ist dies, wo Kaufleute den Katalogen firmenei­
gener oder gesponserter Ausstellungen unbedarfte Geleitworte mitgeben.54 

Ein Kenner des Sponsoring rät den Museen, die Werbeträger Ausstellungswand, 
Plakat und Katalog wenigstens nicht so billig herzugeben, vielmehr einheitliche und 
angemessene Preisvorstellungen zu entwickeln und durchzusetzen.55 Das wäre eine 
Verbesserung, aber damit würde zunächst nur die Anpassung an die Unternehmen 
vorteilhafter geregelt werden. Diese Anpassung, mit der das Fach seiner weiteren 
kommerziellen Vereinnahmung entgegeneilt, geht so weit, daß Direktoren ihr (staat­
liches!) Museum als »Unternehmen«, die Stiftung Preußischer Kulturbesitz als 
»Mischkonzern« bezeichnen,56 nützliche Umstrukturierungen nicht von innerfachli­
chen Reformgruppen, sondern von Beratungsfirmen in Gang bringen lassen.57 Das 
ist nicht einmal abwegig, denn inzwischen hat sich die Wirtschaft selbst Ansätze zu 
hierarchiefreien Arbeitsformen angeeignet. Wie gute alte Bekannte wirken zum Bei­
spiel die Zeilen bei Lippert (1990), nach denen gleichberechtigt­kollegiale, ja »kol­
lektive«58 Arbeit produktiver ist als autoritär­dirigierte, oder die Worte renommierter 
Unternehmensberater, die mehr Demokratie in den Betrieben empfehlen. 

Dorthin scheinen sich also Erkenntnisse zu verbreiten, die an Hochschulen und 
Museen ­ auch von uns ­ schon vor dreißig Jahren offensiv vertreten wurden. Man 
hört, daß manche Unternehmen die »starren Hierarchien« abbauen wollen, die den 
Mitarbeiter als einen wertschöpfenden Faktor behindern, daß Firmen einer »neuen 
Philosophie vom lernenden Unternehmen« folgen.59 Aber dieses Modell kann doch 
nur gedämpft auf die kunstwissenschaftlichen Institutionen zurückstrahlen. Denn 
allzu dehnbar ist der defensive Begriff einer »gewissen Resthierarchie«, an der in ei­
ner Firma festgehalten werden müsse.60 

Die Kunstwissenschaft sollte sich eher an den eigenen Mitbestimmungsresten 
orientieren, die zum Beispiel am Hamburger Museum der Arbeit bis 1998 überdau­
erten, und an den egalitären Kooperationsformen, die noch in Nischen gedeihen ­
zum Beispiel beim Ulmer Verein. 
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