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Jacques Ranciére und die Grenzen des dsthetischen Regimes

Ein Regime Change habe stattgefunden, verkiindete die amerikanische Kunstzeit-
schrift Artforum in ihrer Marzausgabe des Jahres 2007. Schwerpunkt des Heftes
war das Denken des franzosischen Philosophen Jacques Ranciére. «So many of the
questions that French thinker Jacques Ranciere has posed over a lifetime are of
singular importance to contemporary art now», heiRt es gleich zu Beginn.! Tat-
sichlich ist Ranciére in den vergangenen Jahren zu dem Theorie-Star des Kunst-
betriebs aufgestiegen. Auch andere Kunstmagazine widmeten ihm ausfiihrliche
Essays und Interviews, er selbst trat bereits 2005 im Begleitprogramm der Lon-
doner Kunstmesse Frieze auf, und vergangenen Herbst konnte man ihn in der
Berliner Neuen Nationalgalerie anldsslich der Ausstellung von Thomas Demand
héren — in einer Reihe mit dem fragwiirdigen Titel How German is it?

Stets erwartet man von ihm Antworten auf die ungeldste Frage nach dem Ver-
hiltnis von Kunst und Politik. Und Ranciéres Antwort ist, schlicht zusammenge-
fasst, eine doppelte: zum einen lieRen sich Kunst und Politik nicht trennen, zu-
gleich besiRe aber die Kunst ihre eigene Politik. Jede Indienstnahme der Kunst fiir
politische Zwecke bedeute daher zum einen die kiinstliche Trennung der beiden
Sphiren, zum anderen einen Verrat an dem der Kunst eigenen politischen Potential.

Entscheidend fiir den Erfolg Ranciéres scheint neben einer Reihe iiberaus at-
traktiver und schillernder Begriffe, dass er einen radikal-demokratischen Politik-
begriff des Dissenses mit einer Theorie der Kunst verbindet, die keinerlei explizi-
ten Bruch zwischen Moderne und Gegenwart gelten lassen will. Dabei verortet er
das eigentliche politische Moment der Kunst jenseits von avantgardistischer Uto-
pie und modernistischer Entsagung, in singuldren Ereignissen der Storung, der
Verschiebung von Wahrnehmungsweisen, der «Neuaufteilung des Sinnlichen».
Kurz: er relativiert die radikalen politischen Anspriiche, die die Moderne an die
Kunst gestellt hat, ohne dabei auf einen radikalen Politikbegriff zu verzichten.

Dass so ausgerechnet ein expliziter Denker des Dissenses innerhalb weniger
Jahre zu einem solchen Konsens-Autor nicht nur des Kunstbetriebs geworden ist,
besitzt seine ganze eigene Ironie, ebenso wie die Rede vom Regime Change —
scheint es doch gerade ein Anliegen Ranciéres, die Gegenwart als Teil eines dsthe-
tischen Regimes zu begreifen, das bereits mehr als zwei Jahrhunderte andauert.
Ein Regimewechsel findet bei ihm gerade nicht statt. Und doch deutet der Begriff
des Regime Change, wie mir scheint, unfreiwillig auf eine Leerstelle des Ranciére-
schen Diskurses hin: Mehren sich nicht vielleicht die Hinweise, dass wir bereits
in ein Stadium eingetreten sind, dass mit den an Kant und Schiller geschulten Be-
stimmungen des Asthetischen Regimes bei Ranciére nur ungeniigend erfasst
werden kann? Bevor ich diesem Verdacht nachgehe, méchte ich zunachst versu-
chen, bestimmte Kernbegriffe Ranciéres im Zusammenhang zu rekonstruieren.
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Politik als Ausnahme

Seinen Politikbegriff hat Ranciére vor allem in der Schrift Das Unvernehmen? ent-
wickelt und jlingst in Zehn Thesen zur Politik3 zugespitzt. Politik ist dabei fiir ihn
gerade nicht das alltdgliche Geschaft der Parlamente und Regierungen, der Par-
teien und Gewerkschaften. Politik hat fiir Ranciére vielmehr immer die Form ei-
nes Ereignisses, eines Dissenses, eines Bruchs mit den gegebenen Verhdltnissen.
In der konsensuellen «Post-Demokratie» unserer Gegenwart werde dagegen jeder
auftretende Konflikt auf ein gleichsam technisch zu l16sendes Problem reduziert,
von Sachzwéngen bestimmt und an Expertenwissen delegiert. Der Konsens be-
seitige alle Widerspriiche, die den Kern der Demokratie ausmachen.*

Politik ist also nichts, was sich notwendig aus den Anforderungen des Zu-
sammenlebens ergibt. Die alltdgliche Ordnung menschlicher Gemeinschaften
nennt Ranciére «Polizei», sie ist das Produkt von Herrschaftsanspriichen und ih-
ren Rechtfertigungen, Politik dagegen die Ausnahme, in der diese Ordnung in-
frage gestellt wird — nicht durch partikulare Interessen einzelner Gruppen, son-
dern in dem die Aufteilung, die diese Gruppen als partikulare Gruppen identifi-
ziert, als solche fragwiirdig wird.® Politik ist die Einrichtung einer Szene des
Dissenses, einer Biihne, auf der sichtbar und horbar wird, was zuvor keinen Ort
hatte — und die zugleich polemisch deutlich macht, das dieser Dissens und die
in ihm artikulierte Gleichheit fehlt. Sie geht nicht von zuvor (polizeilich) identi-
fizierten Subjekten, Orten und Gegenstdanden aus, sondern erschafft diese iiber-
haupt erst.®

Rancieres Politikverstiandnis lieRe sich als radikal-demokratisch beschrei-
ben, ja als anarchisch-egalitar. Sein wesentlicher Impuls ist die Opposition ge-
gen jegliche Fixierungen, Zuschreibungen und Festlegungen. Da fiir Ranciere
jede festgelegte Ordnung notwendig Ausschliisse produziert, gegen die im Na-
men der Gleichheit Einspruch erhoben werden muss, wird die Geschichte des
Politischen zu einer Sammlung heroischer Akte des Widerstands, in denen zu-
mindest fiir Momente die gegebene Ordnung suspendiert werden konnte.” Ist
aber Politik auf die bloRe Stoérung jeglicher vorgegebener, «polizeilicher» Ord-
nung reduzierbar? Fir den je spezifischen Einsatz dieser Kampfe jedenfalls
scheint sich Ranciére nur am Rande zu interessieren, ebenso wenig fiir ihre je-
weiligen Folgen. Gleichheit bleibt notwendig Postulat, ihre Verwirklichung er-
scheint unmaglich, es sei denn in jenem kurzen Aufblitzen der politischen Ak-
tion, deren Folgen im Dunkeln bleiben.

Der strikte Dualismus Ranciéres, der kein Drittes zwischen Polizei und Politik
kennt, zwischen reaktiondrer Sicherung der bestehenden Ordnung und dem
emanzipatorischen Ereignis, in dem jene ausgesetzt wird, neigt dazu, die un-
ibersichtlichen und widerstreitenden Formen alltaglichen politischen und sozia-
len Handelns in ein allzu starres Schema zu zwangen.® Allerdings ldsst sich mit
ihm zugleich auch ein weiterer Politikbegriff konstruieren, der gerade alltdgliche
Ereignisse des Widerstands und des Dissenses, der Aneignung bestehender Rau-
me und der Neuordnung vorgefundener Situationen als bereits politisch begreift.
Ranciéres Politikverstdndnis ist, was charakteristisch auch fiir sein dsthetisches
Denken scheint, doppeldeutig: einerseits normativ und exklusiv, insofern er das
Politische als Ausnahmeereignis beschreibt, ldsst er sich ebenso auch radikal
egalitdar und inklusiv lesen, gerade weil dieser Ausnahme kein fixer Ort zugewie-
sen wird.
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Aufteilung des Sinnlichen
Politik, so Ranciére, sei immer bereits dsthetisch, insofern sie eine bestimmte ge-
gebene Ordnung dessen, was, wie, wo und von wem gesehen, gesagt und getan
werden kann, in Zweifel zieht. Asthetisch ist sie, insofern das, was aufgeteilt
wird, die gemeinsam sinnlich erfahrene und mit Sinn belegte Welt ist: das Sicht-
bare und das Sagbare. Als «Aufteilung des Sinnlichen» definiert Ranciére «jenes
System sinnlicher Evidenzen, das zugleich die Existenz eines Gemeinsamen auf-
zeigt wie auch die Unterteilungen, durch die innerhalb dieses Gemeinsamen die
jeweiligen Orte und Anteile bestimmt werden.»® Es gibt daher fiir Ranciére eine
grundlegende Bedeutung von «Asthetik», die mit einer Theorie der Kunst oder
des Schénen zunachst nichts zu tun hat. Eine solche «erste Asthetik»10 als Auftei-
lung des Sinnlichen meint vielmehr die immer wieder umstrittenen Benennun-
gen, Identifizierungen, Rahmungen, die Regeln, die im Verhdltnis zwischen dem
Sichtbaren und dem Sagbaren gelten: was wird sichtbar, was bleibt unsichtbar,
was kann tiber das Sichtbare ausgesagt werden, welchem Sprechen wird Sinn un-
terstellt und welches wird zum bloRen Gerausch degradiert? Politik ist fiir Ran-
ciére daher zunichst, wie Josef Friichtl es nennt, ein «Konflikt um Wahrneh-
mungsweisen».11

Insofern es sich um zwei Weisen der «Aufteilung des Sinnlichen» handelt,
herrscht also eine Analogie von Kunst und Politik — beide machen wahrnehmbar,
was zuvor nicht wahrnehmbar war, sie rekonfigurieren das Feld dessen, was
denkbar, sichtbar und sagbar ist. Hieran kénnte sich ein durchaus politisch ver-
standener Begriff von Alltagsasthetik anschliefen, der jedoch Ranciére gerade

kein Anliegen zu sein scheint.

Theorie der drei Regime
Kunst und Politik treffen sich fiir Ranciére auf einer grundlegenden Ebene, den-

noch sind sie gerade nicht austauschbar. «Das Eigene der Politik» sei, so Ranciére,
«von vornherein verloren, wenn man sie als spezifische Erfahrungswelt denkt»12
— dagegen ist fiir ihn die Kunst gerade als eine solche spezifische Erfahrung be-
stimmt, und sei es als spezifische Erfahrung der Unbestimmtheit. Denn Kunst ist
eine besondere Sphire — und als solche Produkt einer bestimmten Aufteilung des
Sinnlichen. Kunst wird als Kunst identifiziert vor dem Hintergrund einer bereits
gegeben Aufteilung der Orte und eines Regimes der Sichtbarkeit und Unsichtbar-
keit bestimmter Tétigkeiten und Lebensformen.*?

Drei solcher Regime macht Ranciére aus, die sich historisch ablésen, wenn-
gleich wohl auch die bereits iiberwundenen als Moglichkeit prasent bleiben. Im
frithesten, dem so genannten «ethischen Regime der Bilder» hatte es noch keine
Kunst als solche gegeben, vielmehr verschiedenste Praktiken und Formen des
Handwerks, die, etwa bei Platon, alle gleichermaRen nach ihrer Wahrhaftigkeit
und ihrer Niitzlichkeit fiir die Gemeinschaft bewertet wurden. Erst im «reprasen-
tativen Regime der Kiinste» gabe es eine fundamentale Unterscheidung zwischen
kiinstlerischen Praktiken, die sich auf die eine oder andere Weise der Mimesis ver-
pflichten, und allen anderen handwerklichen und sonstigen Tatigkeiten. Charak-
teristisch fiir das reprasentative Regime, so Ranciére, sei eine hierarchische Ord-
nung der Kiinste, Gattungen, Themen und Stile. Diese Ordnung stelle nicht mehr
die Frage nach Wahrheit und Niitzlichkeit, vielmehr die nach Gelungenheit und
Angemessenheit. Sie errichte Systeme und Konventionen, Kriterien des Ver-
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gleichs und der Zuschreibung, die regelten, welche Themen und Gegenstdnde
iuberhaupt darstellbar seien und welche Formen der Darstellung als angemessen
und gelungen gelten konnen: «All diese Hierarchisierungen stehen in Analogie zu
einer umfassenden hierarchischen Auffassung von Gemeinschaft.»* Dieses «re-
prasentative Regime» wird von Ranciére historisch sehr weit gefasst, er sieht es
schon mit Aristoteles beginnen und im Grunde erst im 19. Jahrhundert enden.

Ranciéres eigentliches Interesse gilt aber dem dritten, dem dsthetischen Re-
gime, das mit Kants Bestimmung des Schonen als interesselosem Wohlgefallen
anhebt, in Schillers Briefen zur dsthetischen Erziehung theoretisch gefasst wird
und sich fiir Ranciére charakteristischerweise im realistischen Roman des 19.
Jahrhunderts zeigt. Wesentliches Prinzip des dsthetischen Regimes sei, «dass die
Schonheit gleichgiitig gegeniiber der Qualitdt des Sujets ist.»15

Wahrend im ethischen Regime kiinstlerische Tatigkeit als solche nicht aner-
kannt wurde und im reprdsentativen Regime bestimmte, kiinstlerische Tatigkei-
ten in ein hierarchisches Ordnungssystem eingebunden wurden, werden im ds-
thetischen Regime bestimmte Formen der Erfahrungen isoliert, ohne dass sich
ein Kriterium der Bewertung benennen lieRe. Die Kunst wird autonom, gerade
weil sich ihre Formen nicht mehr von denen des Lebens unterscheiden lassen.
Anonyme Gesichter und beliebige Individuen, abgelegte Dinge und ilibersehene
Spuren, beildufige Szenen des Alltags und die rein sinnliche Erscheinung der Far-
ben und Tone, sie alle kénnen nun Gegenstand der kiinstlerischen Darstellung, ja
schlieRlich selbst zum Kunstwerk werden. Mit dem realistischen Roman kiindi-
gen sich fiir Ranciére im Grunde sowohl die Abstraktion wie das Prinzip des Rea-
dy-Mades bereits an, eine vielleicht reizvolle, wenngleich nur wenig eingédngige
These, die zudem die Differenz zwischen kiinstlerischen Darstellung eines All-
tagsgegenstandes und dem Akt der Deklaration dieses Gegenstandes als Kunst-
werk unnoétig einebnet.

Zwar geht Ranciére von der Kontingenz aller Aufteilungen und Unterschei-
dungen aus, doch scheint das dsthetische Regime eine seltsame Ausnahmestel-
lung zu besitzen: Produkt einer Unterscheidung, produziert es jedoch gerade Un-
unterschiedenheit. Es ist der scheinbar einmalige Fall einer Aufteilung, die
Gleichheit als Moglichkeit auf Dauer stellt, also eine Ausnahme produziert, der
ein Ort zugewiesen werden kann.

Paradoxien des dsthetischen Regimes

Rancieres Ehrgeiz besteht unter anderem darin, die Epoche des dsthetischen Re-
gimes, die nun schon seit {iber 200 Jahren andauert, als verhaltnismaRig bruch-
los zu beschreiben. Avantgarde, Neo-Avantgarde, Postmoderne — alle diese eben-
so vagen wie eingefiihrten Periodisierungsbemiihungen sind fiir ihn ohne Bedeu-
tung. Eine von Beginn des dsthetischen Regimes an gegebene Spannung zwi-
schen einer Kunst, die sich als autonom setzt, und einer, die sich im Leben auf-
16st, wird in je unterschiedlichen Mischungsverhdltnissen aktualisiert — und
nichts spricht fiir ihn gegen die Fortsetzung dieser Aktualisierungen. Kunst hat
fiir Ranciere also keine lineare Fortschrittsgeschichte, sondern folgt einer Pendel-
bewegung, einem Hin- und Her zwischen Autonomie und Heteronomie, fortge-
setzten Versuchen, den dem dsthetischen Regime immanenten Widerspruch ent-
weder nach der einen oder der anderen Seite hin aufzuldsen, oder, was Ranciére
fiir die Gegenwart als charakteristisch sieht, ihn (werk-)immanent auszutragen.
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Das Politische im Asthetischen bestiinde darin, gegeniiber der polizeilichen
Ordnung der Rdume und Funktionen ein Moment der Fiktion zu etablieren, ein
Moment der «Unbestimmtheit der Identitdten, des Legitimationsentzuges der
Sprecherpositionen, der Deregulierung der Aufteilungen von Raum und Zeit»16—
dieses Asthetisch-Politische wird von Platon ethisch ausgeschlossen, in Regime
der Reprisentation auf eine hierarchische Ordnung festgelegt und kommt erst im
asthetischen Regime zu sich selbst.

Kunstwerke unterscheiden sich im dsthetischen Regime nicht materiell oder
dadurch, dass sie Produkte einer durch Regeln bestimmten Praxis sind, sondern
insofern sie als Gegenstand einer spezifischen Erfahrung fungieren. Sie sind in
gewisser Weise ununterscheidbar von den gewohnlichen Formen sinnlicher Er-
fahrung, treten aber auf, als ob sie davon unterschieden wdren: «Die Differenz
der Kunst existiert nur insoweit als sie von Fall zu Fall, von Schritt zu Schritt, in
den singuléren Strategien des Kiinstlers konstruiert wird. [...] Die dsthetische Dif-
ferenz ist immer in der Form des Als ob herzustellen.»'” Es geht also durchaus um
Autonomie, aber die Autonomie — das sei das Missverstdndnis modernistischer
Kunsttheorien — lage nicht im Objekt, auch nicht in der vorgeblichen Reinheit der
Kiinste und ihrer Medien, sondern im Modus der Erfahrung, einer Erfahrung, die
allerdings strategisch konstruierbar scheint. Die produktionsasthetischen oder
institutionellen Bedingungen dieser Strategien des als ob thematisiert Ranciere
jedoch kaum.

Die dsthetische Erfahrung, auch darin ist Ranciére klassisch und schlieft un-
mittelbar an die Kantische Analyse des Schonen an, ist dadurch von allen ande-
ren, alltiglichen sinnlichen Erfahrungen unterschieden, dass es ihr weder um
das Wahre noch um das Gute, weder um Erkenntnis noch um Begehren gehe: «Es
ist dieses (weder nochy, das die Erfahrung des Schénen als Erfahrung eines Wi-
derstands bestimmt. Das Schone ist dasjenige, das zugleich der begrifflichen Be-
stimmung wie der Verlockung der konsumierbaren Giiter widersteht.»'® Be-
stimmt durch dieses «weder noch» kann die politische Aufgabe der Kunst fiir
Ranciére also auch nicht in der Herstellung von (Gegen-)Offentlichkeit, in der
Verbreitung von Wissen um die Zustande der Welt, in der Anklage oder dem Auf-
zeigen von Widerspriichen liegen — sie kann nicht Vehikel einer ihr fremden
Wahrheit werden. Ebenso wenig darf die Kunst direkt in das Leben intervenie-
ren, in sozialen Aktionen oder der Gestaltung kollektiver Situationen aufgehen.
Beide Male wiirde sie die Grenzen der dsthetischen Erfahrung verlassen und da-
mit das ihr eigene Moment des Widerstands verraten. Aber ist nicht die Tren-
nung von Begehren, Erkenntnis und dem rein sinnlichen Schonen ihrerseits ein
Resultat einer spezifischen, ihrerseits kontingenten Aufteilung des Sinnlichen,
die zunichst eine spezifische Hierarchie der Sinne zwischen privilegierten Fern-
und abgewerteten Nahsinnen etablieren musste? Ware es nicht eine Aufgabe
zeitgenossischer Kunst, Theorie und Praxis, erneut die Frage zu stellen, ob nicht
ein Begehren denkbar ist, das nicht in Konsumismus miindet, eine Form der Er-
kenntnis, die nicht reduktionistisch ist?

Das dsthetische Regime ist ein Regime der Koexistenz aller méglichen Formen
— und doch hat es seine eigenen, durchaus normativen Grenzen. Die Kunst, so
Ranciére, «produziert kein Wissen oder Reprasentationen fiir die Politik. Sie stellt
Fiktionen oder Dissense her, gegenseitige Bezugnahmen von heterogenen Ord-
nungen des Sinnlichen. Sie stellt sie nicht fiir die politische Handlung her, son-
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dern im Rahmen ihrer eigenen Politik»1? — einer Politik, die sich immer im Span-
nungsverhdltnis von Autonomie und Heteronomie vollzieht, zwischen Auflésung
der Kunst im «Leben» (und damit Abschaffung der Kunst) oder der radikalen Ab-
wendung von allen Lebenszusammenhdngen.

Die Verbindung von Kunst und Politik erfolgt bei Ranciére also iiber drei
Schritte. Zundchst teilen Kunst und Politik mit dem «Sinnlichen» einen gemeinsa-
men Gegenstandsbereich — doch dieser scheint beiden kaum exklusiv, auch Me-
dien, Technik, Wissenschaften und Populdrkultur konfigurieren und rekonfigu-
rieren auf ihre Weise bestdndig das Feld des Sichtbaren und Sagbaren. Kunst und
Politik erscheinen zweitens als Formen der Ausnahme — Kunst, insofern die ihr
eigene dsthetische Erfahrung aufRerhalb alltdglicher sinnlicher Wahrnehmung si-
tuiert ist, Politik, insofern sie als Bruch mit den je gegebenen «polizeilichen» Ver-
hiltnissen verstanden wird. «Asthetische» Kunst und «demokratische» Politik
werden zudem durch ihren gemeinsamen Gleichheitsbezug analogisiert. Beide
lassen sie Formen der Unbestimmtheit, der Suspendierung vorgangiger Hierar-
chien, der Gleichgiltigkeit gegentiber gegeben Unterscheidungen aufscheinen
und einbrechen. Denn im Zentrum des dsthetischen Regimes stehen fiir Ranciere
Gleichheit und Anonymitét: Schonheit ist nun tiberall auffindbar, das dsthetische
Regime etabliert ein demokratisches, weil voraussetzungsloses, und fiir Ranciere
im besten Sinne gleichgiiltiges Sehen. Gerade in dieser Gleichheit aller méglichen
Sujets, Gegenstande, Formen, Praktiken und Rdume findet sich die Gemeinschaft
der Gleichen als soziale Utopie bereits angelegt, ja vorformuliert. Kunst erscheint
daher im dsthetischen Regime als solche bereits Tragerin eines politischen Eman-
zipationsversprechens zu sein — das sie nur verraten, aber nie erfiillen kann. In
dieser Unerfiillbarkeit sieht Ranciére den wesentlichen Motor ihrer Entwicklung.
Als Erfahrung der Ambiguitdt und Unentscheidbarkeit konzeptualisiert, ist ds-
thetische Erfahrung also immer bereits politisch, ohne je in politischer Wirksam-
keit aufgehen zu kénnen.20

Warum soll nun aber gerade zeitgendssische Kunst als privilegiertes Feld der
Neuaufteilung des Sinnlichen fungieren? Tatsdchlich sagt Ranciére das nirgends.
Aber der Kunstbetrieb hat ihn so hemmungslos umarmt, dass Ranciéres Theorie
der «Aufteilung des Sinnlichen» inzwischen immer stdrker mit der bildenden
Kunst identifiziert wird, obwohl viele seiner wesentlichen Beispiele aus der Lite-
ratur und dem Film stammen. Doch herrscht in diesen Bereichen einfach nicht
der gleiche Bedarf an Theorieproduktion. «Art might provide a model, in fact, for
the challenges facing contemporary cultural discourse generally», so Bettina
Funcke in ihrem Artforum-Artikel von 2007.2! Dieser Glaube an eine Modellfunk-
tion der Kunst erscheint ebenso verbreitet wie die meist unausgesprochene Vor-
aussetzung, dieser Modellfunktion komme per se ein progressiv-emanzipatori-
sches Moment zu. Doch auch wenn innerhalb des dsthetischen Regimes eine wie
auch immer umkampfte Gleichheit ihren Ort haben sollte, so ist damit weder et-
was dariiber ausgesagt, welche Ausschliisse die Bedingung dieser Gleichheit bil-
den, noch welche Effekte sie iiber die Grenzen der Kunstwelt zeitigen konnte.
Das Gleichheitsversprechen der Kunst erscheint vielmehr seinerseits mit der Pro-
duktion von Ungleichheit, Hierarchien und Ausschliissen untrennbar verbunden
— ein Punkt, den Ranciére weitgehend ausblendet.?2
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Der emanzipierte Zuschauer

Ranciéres Theorie der dsthetischen Erfahrung betont wesentlich deren Unbe-
stimmtheit. Vor allem wehrt er sich gegen all jene Positionen, die, etwa im An-
schluss an Pierre Bourdieu, den interesselosen dsthetischen Blick als Privileg der
bilirgerlichen Klasse verstanden wissen wollen.?3 Interesselosigkeit muss man
sich leisten konnen, ihre Zurschaustellung dient damit, so Bourdieu, gerade der
sozialen Distinktion. Fiir Ranciere erlaubt die dsthetische Erfahrung in ihrer Un-
bestimmtheit dagegen, soziale Ordnungen zu iiberschreiten. In der Form des «als
ob» iiberwinde das dsthetische Regime gerade jene sozialen Zuschreibungen, die,
so Ranciéres Vorwurf, die Kunstsoziologie nur reproduziert und dadurch verfe-
stigt. Deren Kritik {ibernehme blof die Motive der herrschenden Ordnung, sie
wiederhole die gegebene Aufteilung, die die sozialen Klassen mit jeweils spezifi-
schen kulturellen Angeboten und Optionen identifiziert, die formatierte Ziel-
gruppen anpeilt und so die Individuen abhéngig von ihrer sozialen Herkunft auf
bestimmte Orte und Titigkeiten festlegt. Die dsthetische Interesselosigkeit, und
damit die radikale Abstraktion vom jeweiligen sozialen Ort, ist flir Ranciere an-
ders als fiir Bourdieu keine Illusion, vielmehr eine reale Méglichkeit der Emanzi-
pation: «Um nun gegen die Distinktionen zu kdmpfen, muss man sie in gewisser
Weise leugnen».?

Beherrscht zu werden heiRt fiir Ranciére, auf eine verbindliche Welt festge-
legt und einem vorbestimmten Tagesrhythmus unterworfen zu sein, gewisse Or-
te bewohnen zu kénnen und fiir spezifische Aufgaben vorgesehen zu sein — und
von anderen ausgeschlossen. Jede gesellschaftliche Position ist mit einer Zuwei-
sung bestimmter Fihigkeiten und Moglichkeiten verbunden. Die emanzipatori-
sche Dimension dsthetischer Erfahrung lage dagegen in einer Art Des-Identifizie-
rung, darin, sich, im Modus des als-ob von dieser vorgeschriebenen Identitdt zu
befreien, sich andere mégliche Welten zu erobern, andere Leidenschaften, Fahig-
keiten und Weltzuginge anzueignen. Ranciéres Politikbegriff erweist sich hier
seinerseits als vom d&sthetischen Regime bestimmt — Politik findet nicht im
Kampf der Interessen statt, sondern vielmehr ihrerseits im Modus des als-ob. Po-
litik ereignet sich, als ob es keine partikularen Interessen gdbe. Tatsdchlich habe
«die Arbeiteremanzipation damit begonnen, dass die Bauarbeiter einen «nteres-
selosen Blick auf den Ort und das Produkt ihrer Arbeit richten konnten.»? Dieser
interesselose Blick erscheint als ein entwendetes, gleichsam widerstandig ange-
eignetes Privileg, seine eigenen Lebensbedingungen zugleich zu erkennen und
nicht anzuerkennen, zugleich «aktiv» in die Welt verstrickt zu sein und sie «pas-
siv» betrachten zu konnen.?¢

Dieser Logik folgen auch Rancieres Uberlegungen zum «Emancipated Specta-
tor», abgedruckt in der erwdhnten Artforum-Ausgabe.?” Ranciére wendet sich
hier gegen die Abwertung des Publikums als bloR passiv, tendenziell unwissend
und manipulierbar — ein Topos, den Ranciére von Platon bis Debord ausmacht
und verfolgt. Als Gegenmittel gegen diese unterstellte Passivitdt propagierten
die Avantgarden des 20. Jahrhunderts die Aktivierung des Publikums. Ihr Ziel, so
Ranciére, war ein Theater als gemeinsamer Handlungsraum oder als Biihne des
Wissens, in dem das Publikum zugunsten selbsttatig handelnder beziehungswei-
se selbstbewusst erkennender Subjekte abgeschafft werde — zwei komplementa-
re Optionen, die Ranciére mit Artaud und Brecht identifiziert. Aber, so Ranciéres
Argument, die Identifizierung von Zuschauen mit Passivitdt und Nicht-Wissen ist
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gerade nicht urspriinglich gegeben und selbstverstdndlich, vielmehr ihrerseits
Resultat einer spezifischen, kontingenten «Aufteilung des Sinnlichen», und der
Anspruch, das Publikum abzuschaffen, legt es iiberhaupt erst auf seine passive
Rolle fest. Die tatsdchlich emanzipatorische Perspektive ginge jedoch, hier erken-
nen wir die Kernidee von Ranciéres Denken wieder, von der urspriinglichen
Gleichheit aus. Das dsthetische Regime bedeutet ndmlich auch, dass es keine vor-
hersagbare Beziehung zwischen dem «Werk» und seinem Effekt auf ein Publikum
gibt. Vielmehr: das «Werk» ist offen fiir radikal unbestimmte Erfahrungen.?® Der
Zuschauer, so Ranciére, sei ndmlich immer schon emanzipiert, insofern auch
Schauen eine Handlung sei, eine Praxis der Interpretation, der Aneignung und
Verwerfung, der Auswahl und des Vergleichs, vor dem Horizont eines je individu-
ell erworbenen und aktivierbaren Wissens. Kunst kann fiir Ranciére gerade dann
emanzipatorisch werden, wenn sie es nicht darauf anlegt. Wo sie dagegen For-
men der Partizipation probiert und sich direkt in die Umgestaltung von Lebens-
welten begibt, deutet Ranciére dies als Auslieferung an einen «ethischen» Kon-
sens, der bestenfalls kompensatorisch auf die Verhdltnisse reagiert, ohne diese
in Frage zu stellen, sie reduziere ihre Politik auf «Wohlfahrt und ethische Unge-
nauigkeit»?.

Gegen die «ethische Ungenauigkeit»

Dieser Vorwurf trifft vor allem das Konzept der «relationalen Asthetik», wie es
Nicolas Bourriaud zur Beschreibung der Kunst der 1990er Jahre vorgeschlagen
hat.3% Die Aufgabe der Kunst sieht Bourriaud darin, die getrennten Lebensrealité-
ten der Gegenwart miteinander in Verbindung zu bringen, andere Formen des
Sozialen experimentell zu verwirklichen, Lebensformen zu entwickeln und Bezie-
hungen herzustellen, und zwar nicht abstrakt und autonom, sondern immer be-
reits in einem spezifischen sozialen Kontext situiert. «Art is a state of encoun-
ter»31, so Bourriaud, deswegen ermogliche sie es, Formen des Zusammen-Seins
zu erfinden, neue Beziehungsformen, die den Alltag unterbrechen: «inventing
ways of being together»32. Was die von Bourriaud beschriebenen kiinstlerischen
Strategien der 1990er Jahre von Kaprows Happenings oder Beuys’ Sozialer Plastik
unterscheidet, ist ihr Bezugsrahmen. Es ginge eben nicht mehr um die Auswei-
tung der Grenzen der Kunst, vielmehr um die Erfahrung der Moglichkeiten der
Kunst innerhalb einer gréReren sozialen «Arena» — um Méglichkeiten des Wider-
standes, so Bourriaud.?3?

Damit allerdings wird die Grenze zwischen kiinstlerischen Formen, politi-
schem Aktivismus und sozialer Intervention zu einer, die von primér taktischem
Interesse ist. Ob sich eine spezifische Aktivitdt im Kunstfeld situiert oder auf3er-
halb davon, ist dann eine politische und hdufig wohl auch 6konomische Entschei-
dung, die eventuell sogar revidierbar oder vorldufig sein kann. Es geht hier um
Aufteilungen des Sinnlichen, die gerade nicht innerhalb der Grenzen eines fixen
Regimes operieren, sondern dieses im Sinne ganz unterschiedlicher Interessen
taktisch zu nutzen und auch zu tiberschreiten wissen. Darin jedoch erblickt Ran-
ciére nicht mehr als eine Riickkehr zum ethischen Regime, also zu einer Ordnung,
in der es keinen spezifischen Ort der Kunst gibt.3* Das dsthetische Regime gerit
ihm dabei unter der Hand von einer deskriptiven zu einer normativen Kategorie.

Auf genau diese normative Opposition von entpolitisierter Ethik und dissen-
sueller Asthetik bezieht sich auch Kunstkritikerin Claire Bishop, wenn sie ihre
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Sicht auf partizipative Kunst gegen die relationale Asthetik und die sozial enga-
gierten, kollaborativen Projekte in ihrer Folge in Stellung bringt.?> Wo kiinstleri-
sche Arbeit sich in sozialem Miteinander, nachbarschaftlichen Projekten, kolla-
borativen Aktionen und Workshops erschopfe, wie bei der Istanbuler Gruppe Oda
Projesi, werde, so Bishop, dsthetische Kritik unmoglich. Solche Arbeiten kénnten
gar nicht kiinstlerisch scheitern, da sie ja immer zum selbsterkldrten Ziel beitrii-
gen, soziale Verbindungen zu starken. Ihre Fiirsprecher/innen wiirden sie daher
nach rein ethischen Kriterien beurteilen. Gleichzeitig werde von eben jenen Au-
tor/innen Kiinstlern wie Thomas Hirschhorn oder Santiago Sierra, die eigene
kiinstlerische Projekte mittels «Kollaboration» verwirklichten, statt diese bereits
zum Selbstzweck zu ernennen, Ausbeutung, Egoismus und hierarchisches Den-
ken vorgeworfen. Der allgemeine ethische Konsens, als dessen Symptom sie den
Diskurs der relationalen Asthetik begreift, decke alle tatsdachlichen sozialen Wi-
derspriiche zu, fithre zur Entpolitisierung und mache letztlich jedes kritische
Denken letztlich unmoglich.

In «Antagonism and Relational Aesthetics», einem Aufsatz von 2004, waren es
noch Ernesto Laclau und Chantal Mouffe, die Bishop dazu dienten, die von Bourri-
aud geférderten Kiinstler Liam Gillick und Rirkrit Tiravanija der Entpolitisierung
zu bezichtigen und ihnen ihre Favoriten Hirschhorn und Sierra entgegenzustel-
len.36 Zwei Jahre spiter verlédsst sich dann Bishop ganz auf Rancieres Argumenta-
tion. Beide Male geht es geht es gegen den ethischen Konsens, aber statt des poli-
tischen Dissenses stellt Bishop ihm nun ein Asthetisches entgegen, das sie nicht
auf dem Altar sozialer Verinderung geopfert wissen will — sei jene doch, wie
Ranciére zeige, in der dsthetischen Erfahrung bereits enthalten. In der Spannung
zwischen Autonomie und Heteronomie, sozialer Intervention und dsthetischer
Haltung sieht Bishop also die Aufgabe partizipativer Kunst. Sie soll Unentscheid-
barkeit und Widerspruch gegen eine als homogen verstandene soziale Wirklich-
keit setzen.3” Diese Mehrdeutigkeit wird mit der Moglichkeit zur Verdnderung
dieser Wirklichkeit identifiziert — doch bleibt véllig unklar, ob als unerfiillbares
Versprechen, als abstraktes Modell, moglicher Effekt oder unmittelbare Folge.

Der neue Geist des Kapitalismus
Maurizio Lazzarato hat in einem Aufsatz die Frage gestellt, ob nicht das dstheti-
sche Regime, so wie Ranciére es beschreibt, eher eine Sache der Vergangenheit
als der Gegenwart sei.?® Denn in den biirgerlichen Disziplinargesellschaften des
19. und frithen 20. Jahrhunderts konnte die Sphare der Kunst als institutionali-
sierte Ausnahme gelten, als Ort einer Freiheit, Heterogenitdt, Differenz und Ab-
weichung, die anderswo gerade ausgeschlossen oder eingeddmmt werden muss-
te. Manches spricht dafiir, dass gerade diese Ausnahme inzwischen wenn nicht
die Regel, so doch ein wirkméchtiges gesellschaftliches Ideal geworden ist. Die
kiinstlerische Freiheit, die die Moderne noch als Ausnahme inszeniert hat, wird
dabei seit einiger Zeit zunehmend zum Vorbild auch fiir Subjektentwiirfe auRer-
halb des Kunstfeldes. «Kreativitat wird zum wichtigsten Kapital der Wirtschaft»,
so behauptet es etwa das Wirtschaftsmagazin brand eins in seiner «Sei einzigar-
tigl» betitelten Ausgabe vom Dezember 2009, die sich der Frage verschrieben
hat, «Was die Wirtschaft von der Kunst lernen kann. Und umgekehrt.»
Tatsichlich scheint heute nur mehr situativ und lokal bestimmbar, welche
Formen der «Dissensualitit» bereits konsensfahig geworden sind. Zeitgendssi-
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sche Werbe- und Marketingmethoden arbeiten zunehmend daran, die vertraute
Aufteilung der Rdume und Pldtze, des Realen und des Fiktiven mit Guerilla-Mar-
keting und viralen Methoden briichig werden zu lassen. Wenn Flash-Mobs 6ffent-
liche Raume besetzen und etwa mitten in einer Bahnhofshalle Menschen ohne
Vorwarnung zu tanzen beginnen, so ist heute nur mehr nachtréglich festzustel-
len, ob der Grund politischer Aktivismus, Performancekunst oder Mobiltelefon-
werbung darstellt.

Allen theoretischen Versuchen, die Verdnderungen der Arbeitswelt seit den
1960er Jahren zu analysieren, erteilt Ranciére jedoch mehr oder minder barsche
Abfuhren. Scharfe Ablehnung erfahren so die Thesen des Bourdieu-Schiilers Luc
Boltanski und seiner Co-Autorin Eve Chiapello, die in Der neue Geist des Kapitalis-
mus3? aufgezeigt haben, wie eben jene Forderungen von 1968, die die beiden So-
ziolog/innen als «Kiinstlerkritik» begreifen, vor allem der Wunsch nach selbstbe-
stimmter, unentfremdeter Arbeit in den Imperativen heutiger Projektékonomie
wiederkehren: als Aufforderungen zur Flexibilitdt, zu Kreativitdt und Individua-
lismus, zum lebenslangen Lernen und zur Einebnung tiberkommener Hierar-
chien. Fiir Ranciére handelt es sich dabei «um eine typische Polemik von Soziolo-
gen gegen die sozialen Bewegungen».*? Ebenso scharf hat sich Ranciere von je-
nen Theorien abgesetzt, die dazu neigten, «kiinstlerisches Handeln als neuen po-
litischen Aktivismus zu betrachten, und zwar aufgrund der Tatsache, dass wir in
einem neuen Stadium des Kapitalismus leben, in dem materielle und immateriel-
le Produktion, Wissen, Kommunikation und kiinstlerisches Handeln in ein und
demselben Prozess der Realwerdung einer kollektiven Intelligenz verschmel-
zen».*! Ranciére spielt unter anderem auf Paolo Virno an, der in seiner Gramma-
tik der Multitude*? gegenwaértige Arbeits- und Produktionsformen mit traditionell
eher dsthetischen Konzepten beschrieben hat — etwa dem der «Virtuositidt». Die
Kulturindustrie bringt ndmlich fiir Virno das Paradigma der postfordistischen
Produktion auf den Punkt. Indem sie dem «Informellen, dem Unvorgesehenen,
dem Nichtprogrammierten»*? einen eigenen Raum in der Produktion einrdumt,
nutzt sie die Potentiale der Kreativitdt, der Improvisation, derjenigen Fahigkei-
ten, die Virno mit dem Begriff der «Virtuositdt» beschreibt. Was zuvor vor allem
ausfithrenden Kiinstler/innen, Musiker/innen, Tédnzer/innen, Schauspieler/innen
vorbehalten war, namlich eine «Tdtigkeit ohne Werk», die ihren Zweck in sich
selbst findet und die wesentlich eine Arbeit vor einem und fiir ein Publikum ist,
wird nun exemplarisch fiir die Produktionsweise im Postfordismus. Denn «wéh-
rend die materielle Produktion der Objekte an das hochgradig automatisierte Sy-
stem der Maschinen delegiert wird», beginnen «die Leistungen der lebendigen
Arbeit immer mehr virtuos-sprachlichen Tétigkeiten dhneln».** Damit wird aber
die Arbeit fiir Virno auch potentiell politisch, sie ndhert sich der Form politischen
Handelns, im Sinne einer «allgemein menschliche[n] Erfahrung, etwas Neues zu
beginnen, eine enge Beziehung zur Kontingenz und zum Unvorhergesehenen
einzugehen, sich den Blicken der anderen auszusetzen».*> Virnos an Hannah
Arendt anschlieRender, aber weit {iber sie hinausgehender Begriff politischen
Handelns ist dabei weniger normativ als der Ranciéres — Politik ist fiir ihn nicht
die Ausnahme von einer scheinbaren starren und fixen Ordnung, sondern alltdg-
liches, offentliches Umgehen mit dem Gemeinsamen vor einem immer schon un-
bestimmten und fliichtigen Horizont.
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Politik der Beliebigkeit
Problematisch wird Ranciéres These, dass die Kunst ihre eigene Politik hat, dort,
Wo er seine Exeget/innen dazu einlddt, von der philosophischen Abstraktion di-
rekt zur Werkexegese zu springen, einen abstrakten Politikbegriff unmittelbar
fir einzelne kiinstlerische Projekte in Anschlag zu bringen. In Bettina Funckes
Artforum-Essay «Displaced Struggles» finden sich drei Beispiele, die anschaulich
belegen, wie beliebig dabei die Zuschreibung politischen Potentials an kiinstleri-
sche Positionen verfahren kann. Der Film Zidane, a 21st Century Portrait (2006)
von Douglas Gordon und Philippe Parreno, der den gleichnamigen Fuf3ballstar
ein ganzes Match lang mit 17 Kameras beinahe ausschlieBlich in Nahaufnahme
beobachtet, soll so die Briicke zwischen Hochkunst und populdrem Entertain-
ment schlagen, und zugleich gidngige Narrative zugunsten einer «Fragilitdt der
Oberfliche» iiberwinden.*¢ Von Joseph Beuys’ Forderung, die Berliner Mauer aus
dsthetischen Griinden um 5cm zu erhohen, wird behauptet, sie hdtte die Grenzen
zwischen Kunst und Politik neu gezogen. Und diversen kolloborativen Zeitschrif-
ten- und Galerieprojekten, Diskursorten wie dem Berliner United Nations Plaza
und kollektiv erschaffenen fiktiven Kiinstlerpersonae wie Renee Spaulings und
Claire Fontaine, die ebenso subversiv wie erfolgreich mit Autorschaft spielen,
wird bescheinigt, sie hitten effektive Modelle entwickelt, wie Kritiker/innen upd
Autor/innen auch kiinstlerisch produktiv werden kénnten und sich diskursive Of-
fentlichkeit herstellen lieRe.*” In allen drei Fallen wiirden gegebene Aufteilungen
des Sinnlichen, die zwischen high and low, Kunst und Politik und zwischen theo-
retischer und kiinstlerischer Produktion bestiinden, effektiv in Frage gestellt.
Doch scheint es voreilig, in jeder Grenziiberschreitung bereits radikale Poli-
tik zu sehen. Dass ein Film iiber einen FuRballstar parallel zur Weltmeister-
schaft gleichzeitig in Cannes und auf der Art Basel Premiere feiert, ist wohl eher
ein Zeichen geschickten Marketings, und erst Funckes Behauptung der Grenz-
liberschreitung zieht iiberhaupt die Grenze zwischen den verschiedenen Schau-
plitzen. Cannes und Basel konnen Orte moéglicher dsthetischer Erfahrung sein,
in allererster Linie sind beide aber spektakuldre Marktpldtze, auf denen Filme
beziehungsweise Kunstwerke gehandelt werden. Auch Beuys’ Mauer-Provoka-
tion, sicherlich nicht seine ambitionierteste Aktion, beweist zwar, dass tatsach-
lich jeder Aspekt der Wirklichkeit Gegenstand dsthetischer Erfahrung werden
kann, nicht jedoch, dass damit politisch bereits etwas gewonnen ware. SchlieR-
lich erscheint das emanzipatorische Versprechen, das kollektive Projekte und
die Offnung des Kunstfeldes fiir Theorieproduktion vielleicht noch in den
1970er Jahren umwehte, in der projektbasierten Okonomie der Gegenwart
schal geworden zu sein, in der Theoriekenntnisse immer mehr zum Teil des
Kompetenzprofils fiir Kiinstler/innen zu werden. Doch wenn sich im zeitgenos-
sischen Kunstbetrieb die Kombination einer Vielfalt von Subjektmodellen, die
Vermischung der Rollen von Kiinstlerin, Kritiker, Kurator und Wissenschaftle-
rin immer mehr durchzusetzen beginnt, dann wird dies auch von Ranciére
selbst tendenziell unkritisch gesehens — dabei hat eben jene Nicht-Festlegung
auf spezifische Plitze klare 6konomische Griinde, erméglicht sie doch einen ge-
schmeidigen Umgang mit den Anforderungen und Kraften des Marktes. Rancie-
re jedoch neigt dazu, die Ordnung der Polizei als scheinbar unausweichlichen
«State of things» vorwiegend statisch zu denken, und den Dissens in der Off-
nung und der Bewegung zu verorten.*?
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So kann das elaborierte Theoriegebdude Ranciéres dazu dienen, tatsachliche
oder oft auch nur vermeintliche Grenzerweiterungen, -verschiebungen oder -ver-
wischungen innerhalb des Kunstsystems per se als politisch zu kennzeichnen,
ohne ihren jeweiligen Einsatz, ihre sozialen, 6konomischen und medialen Bedin-
gungen oder gar ihre Ergebnisse und Effekte einer Analyse zu wiirdigen. Rancie-
re gibt nur wenige Hinweise darauf, wie sich eine gelungene, tatséichlich stattfin-
dende Neuaufteilung von deren blofRer Behauptung oder Simulation unterschei-
den ldsst. Dass die dsthetische Erfahrung auch eine Erfahrung der Emanzipation,
der Freiheit, der politischen Subjektivierung ist, scheint nie gesichert oder ein-
fach vorherbestimmt. Dieser Mangel an Kriterien erweist sich aber fiir die Rezep-
tion durchaus als Vorteil — kann so doch jeder ungewodhnlichen, mit vermeintli-
chen Konventionen brechenden Darstellung bereits politisches Potential zuge-
schrieben werden.

Zwar ist «Konsens» bei Ranciére ein technischer Begriff, als solcher durchaus
unterschieden vom Alltagsgebrauch.*® Und doch schwingt dieser alltdgliche Ge-
brauch durchaus mit, und macht sicherlich die Attraktivitdt seines Denkens mit
aus. Denn wer, mit oder ohne Ranciére, die Herrschaft eines, zumeist nicht ndher
spezifizierten allgemeinen Konsenses attackiert, begibt sich damit quasi automa-
tisch in die Rolle desjenigen, der nicht nur jenseits des Konsenses steht, diesen
durchschaut und seine fatale Allgegenwartigkeit iiberblickt — er oder sie muss
dazu noch nicht einmal eine dezidiert eigene Position einnehmen. Nichts schafft
so einfach Allianzen wie die gemeinsame Kritik am moglichst vage beschriebe-
nen status quo, solange die StoRrichtung dieser Kritik und der spezifische Ort,
von dem sie geduflert werden, nicht allzu klar markiert sind. Zugleich dient die
Rede vom Konsens immer wieder dazu, der eigenen, dem Konsens widerspre-
chenden Rede mehr Gewicht zu verleihen, sie als umso mutigeren Bruch mit an-
geblich geltenden Regeln zu inszenieren — nicht selten wird der Konsens vom
sich selbst als dissensuell verstandenen Sprechen tiberhaupt erst performativ
hervorgebracht. Wenn also Kunst einmal mehr zum letzten authentischen Ort
der Differenz gegeniiber einem allgemeinen Konsens verkldart wird, dann nur
scheinbar zu ihren Gunsten. Die Kulturalisierung der Okonomie und die Okono-
misierung der Kultur stellen derweil eine Aufteilung des Sinnlichen, in der Kunst
als eigenstdndige Sphére sich behaupten kann, viel grundsatzlicher in Frage, als
dies von Seiten zeitgendssischer Kunst zur Zeit geschehen konnte.

Nur innerhalb des dsthetischen Regimes, als autonome ndmlich, konnte
Kunst auch als philosophischer Gegenstand zentral werden. Diesseits des dsthe-
tischen Regimes wdre die Kunst vielleicht ein ebenso bedeutsamer, aber nicht
mehr exklusiver Bereich. Sie ware nicht mehr grundsatzlich unterschieden von
Architektur, Design, Bildung und allen anderen Formen sozialen Lebens und ge-
sellschaftlicher Produktion, in denen sich eine erste Asthetik im Sinne der Aisthe-
sis und eine Politik als Modus der Aufteilung des gemeinsamen Raumes iiber-
schneiden. Eine mégliche Politik des Asthetischen wéire dann, mit und gegen
Ranciére, dadurch bestimmt, dass sie dsthetische Fragen als Fragen von allgemei-
nem Interesse behandelt, die weder den Prozessen des Marktes noch der Kompe-
tenz von Expertengremien tiberantwortet werden diirften.

Es widre eine Politik je spezifischer Praktiken, die sich zum institutionalisier-
ten Feld der Kunst in wechselnde Beziehung setzen, ohne dass sich die Frage
nach Autonomie und Heteronomie dabei noch als zentrale stellen wiirde. Astheti-
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sche Fragen als politische zu stellen — dafiir braucht es keineswegs den eng be-
grenzten Bereich zeitgendssischer Kunst. Weit drangender stellen sich diese Fra-
gen im Alltag, in Architektur und Stadtplanung, in der Gestaltung von Infrastruk-
turen und Kommunikationstechnologien, im Umgang mit Landschaft und Le-
bensraumen oder auch in den Formen und Bedingungen von Bildung und Wis-
senschaft. Kunst mag hier Modelle liefern, Techniken und Verfahren erproben,
Moglichkeitsrdaume vermehren, auch Kritik formulieren — aber es scheint immer
schwerer zu rechtfertigen, warum sie auf eines dieser Felder ein Monopol haben
sollte. Und warum sie es nétig haben sollte.
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