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I

«Markenzeichen Revolution» betitelten Julian Hans und Andrian Kreye einen im Feb-
ruar 2015 im Feuilleton der Siiddeutschen Zeitung erschienenen Artikel {iber die russi-
sche Punkband «Pussy Riot».! Anlass des Beitrags war das kurz zuvor verdffentlichte
Musikvideo «I can’t breathe» (Abb. 1), in dem sich die beiden Pussy-Riot-Aktivistin-
nen Maria Aljochina und Nadeschda Tolokonnikowa — bekleidet mit Kampfunifor-
men der russischen Sonderpolizeieinheit Omon — lebendig begraben lassen. In ih-
rem Beitrag legen die Journalisten Kreye und Hans dar, warum sie das Video wenig
iiberzeugend finden. Dabei geiReln sie den in ihren Augen weichgespiilten Clip als
«politischen Kitsch». Die Band trete mit ldppisch wirkendem Kampfgestus auf und
die beiden 2012 fiir ihre widerstandige Guerilla-Aktion in der Moskauer Christ-Erl6-
ser-Kathedrale zu zwei Jahren Lagerhaft verurteilten Frontfrauen seien mit diesem
Auftritt zu «Postergirls eines internationalen Radical Chic» mutiert.

«Pussy Riot wurde berithmt mit einer so mutigen wie punktgenauen Protestak-
tion. Heute touren zwei von ihnen als Weltgewissen durch den Westen», lautet der
Untertitel ihres Artikels; und weiter heilt es: «Uber das Problem der erfolgreichen
engagierten Kunst, die oft in den Kitsch kippt».? Die Trennlinie, die Kreye und Hans
ziehen, folgt einem bekannten Topos der Kulturkritik. Dieser handelt von der Kor-
rumpierbarkeit durch den Erfolg und besagt, dass politische Kiinstler/innen meist
ihre Glaubwiirdigkeit einbiiRen, wenn sie zu Popstars werden und nicht mehr aus

1 Pussy Riot, I can't breathe, 2015, Videostill.
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der Position einer marginalisierten Minderheit sprechen. Schon in der kritischen
Theorie von Theodor W. Adorno und Max Horkheimer wurde jede industrialisierte
massenhafte Verbreitung und Warenférmigkeit von Kunst als «Massenbetrug» ver-
pont.* Das hier formulierte Konzept einer marktaversen autonomen Kunst domi-
nierte tber viele Jahrzehnte das Kunstfeld. Erst Pierre Bourdieu denaturierte diese
Vorstellung und beschrieb sie als «illusio» des Feldes. Seiner Analyse zufolge konzi-
piere sich die Kunstpraxis seit dem 19. Jahrhundert als Gegenentwurf zur Logik des
kapitalistischen Marktes und beziehe gerade aus der Behauptung einer Marktferne
der Kunst «symbolisches Kapital».?

Auch bei Kreye und Hans schwingt ein solches Autonomiekonzept und die Idee
einer marktaversen Kunst mit, wenn sie schreiben, dass es vor allem darauf an-
komme, aus welcher Position heraus agiert wird. So behaupten sie, dass es einen
wesentlichen Unterschied gebe zwischen «Pussy Riot» und Kiinstlern wie Ai Wei-
wei. Auch dem Chinesen wurde vorgeworfen, er wiirde in seiner Kunst «nur die
politischen Reflexe des Westens» bedienen und in seinem Heimatland kaum Gehor
finden, doch stiinde Ai Weiwei immer noch unter Hausarrest und konne «nichts
ausrichten gegen die Macht der Zensur», wahrend die beiden Russinnen, die in-
zwischen in US-amerikanischen Fernsehserien auftreten, vor einem Jahr von den
ibrigen Mitgliedern des «Pussy Riot-Kollektiv» verstof3en worden seien, weil sie
mit dessen Prinzipien gebrochen hétten, nur illegale unangemeldete Konzerte zu
geben.® Auch dies lesen Kreye und Hans als Zeichen, dass hier nun nicht mehr die
echten Punk-Aktivistinnen zu sehen seien, sondern zwei Frauen, die nur noch die
Marke «Pussy Riot» vorfiihrten.

Diese Kritik kann als exemplarisch fiir den aktuellen Diskurs iiber aktivistische
Kunst gelten, eine Kritik, die nicht selten sympathisiert mit einem essentialistischen
Konzept von Authentizitdt, mit einem «Jargon der Eigentlichkeit».” Jedenfalls drangt
sich im Anschluss an dieses Beispiel die Frage auf, was von dem Argument zu halten
ist, dass Kiinstler/innen selbst einer unterdriickten marginalisierten Gruppe ange-
horen miissen, um aus einer glaubwiirdigen Position sprechen zu konnen. Sind ak-
tivistische Kiinstler/innen bereits korrumpiert, wenn sie sich auf die Arrangements
des Kunstmarktes oder — wie in diesem Falle — der Musikindustrie einlassen? Stehen
hierbei Massenkompatibilitdt und Mainstreaming prinzipiell der emanzipatorischen
StoRRkraft politischer Kunst im Wege? Mit welchen Fallstricken haben gerade poli-
tisch agierende Kiinstler/innen heute zu rechnen? Was macht in einer Zeit, in der
— wie der amerikanische Wallstreet-Kolumnist Thomas Frank diagnostizierte — eine
rebellische Attitude zum neuen «Official Capitalist Style» geworden zu sein scheint,
die Glaubwiirdigkeit politisch agitativer Kunst aus?® Diese Fragen scheinen umso
drangender, als aktivistische Kunstpraxis nicht nur Teil der Popkultur geworden ist,
sondern auch auf der Gewinnerseite eines globalen Kunstmarktes angekommen zu
sein scheint. Ist sie also langst schon Teil der spatkapitalistischen Kreativokonomie?
Wie tiberzeugend ist es gegenwartig noch, aktivistische Kunst als Gegenmodell zu
einer 6konomisch bestimmten Marktkunst bzw. zur Kulturindustrie zu entwerfen?

II

Zundchst ist bemerkenswert, dass die Beleuchtung solcher Fragen, wie auch die
Auseinandersetzung mit der kiinstlerischen Glaubwiirdigkeit langst nicht mehr al-
lein Sache der Kunstkritik ist.? Seit Jahrzehnten ist dies Gegenstand der Kunstpraxis
selbst. Unter dem Label «Institutional Critique» haben sich bekanntlich bereits Ende
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der 1960er Jahre kiinstlerische Strategien herausgebildet, die die Bedingung der ei-
genen Moglichkeit bzw. den sogenannten Betrieb und den Markt zum Gegenstand
der Kunstpraxis machten. Inzwischen ist hieraus jedoch sehr viel mehr geworden
als ein kiinstlerisches Genre. Es ldsst sich, wie Hito Steyerl betont, «eine neue sozia-
le Bewegung innerhalb des Kunstfelds» ausmachen. Kiinstler/innen, Kritiker/innen,
Kreative und Kurator/innen setzen sich gegenwadrtig auf vielfdltige Weise mit den
Mustern, Ansdtzen und Vereinnahmungsgefahren der Kritik, mit kiinstlerischen
Produktionsbedingungen und der gesellschaftlichen Wirksamkeit der eigenen Pra-
xis auseinander.” Zahlreiche Netzwerke, Organisationen und Plattformen haben
sich gebildet, die diese Frage aus unterschiedlichen Richtungen angehen. Arts &
Labor, W.A.G.E., Haben und Brauchen sind nur drei jener Organisationen, die sich
speziell mit der 6konomischen Situation von Kiinstlerinnen und Kiinstlern befas-
en." In den Metropolen bilden sich diverse selbstorganisierte Non-Profit-Kiinst-
lernetzwerke aus, die vielerorts die wesentlichen Antriebskrafte der «Recht-auf-
Stadt-Bewegung» sind. Es etablieren sich kiinstlerische Bildungsprogramme oder
gar alternative Hotels mit integrierten Fliichtlingsunterkiinften — wie das Augs-
burger Grandhotel Cosmopolis.”> Open-Source-Produktionsstdtten, von Kiinstlern
und Kiinstlerinnen organisierte Tausch-Communities — wie der New Yorker Trade
School — und Kiinstlerkongresse zeigen, dass die neuen Arbeitsformen auch neue
Makrostrukturen erzeugen und keineswegs nur als periphere Erweiterungen des
Kunstfeldes zu sehen sind. Veranstaltungen wie der Kongress «Artist Organisations
International» im Theaterhaus Hebbel am Ufer (Abb. 2) oder GroRveranstaltungen
wie das Marathon-Camp «Truth is Concrete» beim Steirischen Herbst 2012 versam-
meln politisch-aktivistische Kiinstlerorganisationen aus aller Welt."
Zugleich aber bietet die Kunstwelt auch ein ganz anderes Bild. Auf einem boo-
menden globalen Kunstmarkt haben sich die Umsétze in den letzten zehn Jahren

\artist organisations alﬁst it
choose the’form ami
the‘organisation m \agg;ﬁs

2 Jonas Staal, Installation anldsslich des Kongresses «Artist Organisations International», 2015,
Hebbel am Ufer, Berlin.
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von 20 auf 40 Milliarden Dollar verdoppelt, berichtet der ehemalige JP Morgan
Investmentbanker Anders Petterson. In seiner Markt-Research-Agentur ARTTactic
entwirft er Anlagestrategien fiir einen Kunstmarkt, auf dem sich Spekulanten, Mil-
liarddre und Celebrities tummeln.”* Auch tauchen neue schillernde Akteure auf,
die sich der Logik sozialer Medien verdanken — ein Beispiel hierfiir ist der Samm-
ler-Blogger und Art-Flipper Stefan Simchowitz, der sich auf seinem Blog inszeniert,
wie er junge Kunst beinahe rasanter verkauft als ankauft.

Diese Entwicklungen stehen jedoch nicht unverbunden neben der aktivisti-
schen Kunst. Aktivistische Kunst wird auch in Galerien ausgestellt. Ai Weiwei ist
hierfiir das prominenteste Beispiel. Zudem gibt es kaum eine Kunstmesse oder
Kunstbiennale, auf der nicht kiinstlerische Aktivist/innen auftreten und gegen die
Arbeitsbedingungen protestieren und damit zugleich Teil der Aufmerksamkeit-
sokonomien sind.

Der Kunstmarkt und die aktivistische Kunst beziehen sich aufeinander. «Pussy
Riot» — um dieses Beispiel noch einmal aufzugreifen — etwa kam nach der Verhaf-
tung der Bandmitglieder 2012 auf die beriichtigte Liste der 100 «artworld’s most
powerful figures», welche die Zeitschrift ArtReview jedes Jahr erstellt. Dort rangie-
ren neben Kiinstlern ansonsten vor allem Galerist/innen, Grofsammler/innen und
Kurator/innen. Bezeichnenderweise landeten die Punkaktivistinnen hier auf Platz
57 direkt vor Jeff Koons.’® Auf derselben Liste, die angefithrt wurde von der Do-
cumenta-Leiterin Carolyn Christov-Bakargiev und dem Galeristen Larry Gogosian
sowie superreichen Sammler/innen, wie der Sheikha Al-Mayassa bint Hamad bin
Khalifa Al-Thani, deren Ankaufetat angeblich den der «Tate» und des «MoMA» bei
weitem iibersteigt, werden auch Philosophen wie Slavoj ZiZzek und Jacques Ranciére
aufgefiihrt, die vor einigen Jahren wohl kaum als Akteure des Kunstfeldes betrach-
tet wurden.” Solche Rankings spiegeln uniibersehbar den tiefgreifenden Wandel,
der sich in den letzten Jahren im sozialen Gefiige des Kunstfeldes vollzogen hat.

Exemplarisch fiir die aktuelle Dynamik im Bereich der aktivistischen Kunstpra-
xis ist die 1973 in New York gegriindete Non-Profit-Plattform fiir sozial engagierte
Kunstprojekte «Creative Timeb». Sie ist von einer eher lokal operierenden New Yor-
ker Institution mittlerweile zu einer international bedeutenden Bithne der Kunst-
welt geworden. Entsprechend wundert es nicht, dass Okwui Enwezor «Creative
Time» in die von ihm kuratierte 56. Venedig-Biennale-Ausstellung integriert. Ins-
besondere die aktivistische Kunst hat sich iiber neue Kanéle global verbreitet und
ist dabei auch immer wieder zurtickgeholt worden in den Ausstellungsbetrieb. Ihr
kommt eindeutig eine ganz andere Stellung zu als vor zehn Jahren. Noch 2004 stell-
te das Arts Council England eine empirische Studie zum Kunstmarkt vor, in welcher
aktivistische Kunst gar nicht vorkam und «Public Art» dem Segment der belanglo-
sen «Most Art» zugerechnet wurde, die in dieser Studie direkt neben «Domestic Art»
und «Souveniers» situiert wurde.'® «Dealer», «Critics» und «small publicity funded
spaces» werden in der Studie als die zentralen Gatekeeper des Kunstfeldes vor-
gestellt. Heute dagegen glaubt kaum noch jemand, der sich im Bereich der soge-
nannten «Socially Engaged Art» bewegt, Anerkennung und sozialen Impact allein
durch Galerien zu erlangen.!® Femen etwa haben auf ganz andere Weise Zugang zu
Biennalen erhalten. Das, was von Harrison und Cynthia White am Beispiel der fran-
zosischen Kunst des 19. Jahrhunderts einst als «Dealer-Critic-System» beschrieben
wurde, dominiert nicht mehr uneingeschrankt das Kunstfeld. Und dies nicht, weil
Sammler/innen und Kurator/innen nun die Vormachtstellung der Kritiker/innen
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einnehmen, sondern vor allem, weil Arbeitsplattformen, Projektradume und digitale
Netzwerke jenseits des Ausstellungs-Systems an Bedeutung gewonnen haben.?

Deswegen strauben sich aktivistische Kiinstler/innen auch dagegen, als neues
Genre betrachtet zu werden, wie dies Peter Weibel tat, als er den Begriff «Artivis-
mus» in die Debatte einbrachte und spekulierte, ob dies «vielleicht die erste neue
Kunstform des 21. Jahrhunderts» sei.?! Aktivistische Kunst als Genre zu sehen, un-
terschldgt einen wesentlichen Unterschied zwischen kiinstlerischem Aktivismus
und politischer Kunst, der darin zu sehen ist, dass aktivistische Kunst nicht fiir ein
Kunstpublikum produziert wird, sondern vielmehr kiinstlerische Strategien nutzt,
um aus gesellschaftlich heterogenen Initiativen heraus reale Verdnderungen sozia-
ler Verhaltnisse zu bewirken. Nur so verstanden markiert der Begriff eine sinnvolle
Differenz.

Wie aber verhalten sich aktivistische Praktiken, sozial engagierte Kunst und
metareflexive Theoriearbeit zum boomenden Kunstmarkt? Hier konkurrieren un-
terschiedliche Beschreibungen. Eine erste schlie3t an Pierre Bourdieus Theorie des
Kunstfeldes an und interpretiert die gegenwartigen Entwicklungen als Prozess der
Ausdifferenzierung «in ein autonomes, intellektuelles und ein heteronomes, kom-
merzielles Subfeld».” Kunst als Wissen ist dabei autonom, Kunst als Ware hetero-
nom. Eine zweite Charakterisierung des Verhaltnisses diagnostiziert hingegen eine
Kolonialisierung der Kunst insgesamt durch den Markt — und dies auch im Bereich
der politischen, theorieaffinen und sozial engagierten Kunst. Isabelle Graw etwa
sucht in ihrem Buch «Der grof3e Preis» nachzuweisen, dass der Preis heute ganz ent-
scheidend den symbolischen Wert der Kunst bestimmt und nicht umgekehrt.? Sie
betont dabei die wachsende Bedeutung eines der Kunst selbst inhdrenten Marktes.

Problematisch an beiden Beschreibungen ist, dass sie die Beziehungen, Ver-
bindungen und auch die Mehrfachcodierung heutiger Kunstpraxis nur unzurei-
chend fassen. Weder scheint es tiberzeugend, die Kunst als Ganze als vollkommen
durchokonomisiertes Marktgeschehen zu bestimmen, noch wirkt es plausibel,
gerade jene Akteure, die sich zwischen Kunst, politischen Bewegungen, urban
planning und Biirgerinitiativen in Position bringen, einem autonomen intellektu-
ellen Feld zuzurechnen.?* Aber auch andere Beschreibungen des gegenwartigen
Kunstgeschehens, die nahelegen, dass das gesamte Kunstfeld von einem ,social
turn“ erfasst sei, vermdgen nicht zu {iberzeugen.” Das, was Bourdieu als illusio
des Kunstfeldes beschrieben hat, also jenes Selbstverstdndnis der Kunst, das sich
auf einen Gegenentwurf zu 6konomischen zweckbestimmten Produktionsweisen
stiitzt, scheint zwar immer noch eine nicht unwesentliche Rolle zu spielen, ist
aber hochst briichig geworden, denn das Bewusstsein von der eigenen Verstri-
ckung in prekdre Kreativokonomien bestimmt weite Bereiche heutiger Kunst-
produktion. Dabei iiberlagern sich Bezugsfelder und Diskurse. Der Kunstmarkt
und aktivistische Kunst stehen aber auch in einer Beziehung und bedingen sich
gegenseitig. Die superreichen Grof3sammlerinnen aus den arabischen Emiraten,
die Artflipper aus New York, Kiinstler-Theoretikerinnen wie Hito Steyerl, Berliner
Kreative und die Kiinstler/innen der Recht-auf-Stadt-Bewegung legitimieren Kunst
auf hochst unterschiedliche und sich in Teilen auch wiedersprechende Weise und
beriihren und treffen sich doch immer wieder in Ausstellungen, Biennalen und
theoretischen Diskursen.
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III

Kehrt man nun zuriick zur Frage des Verhéltnisses zwischen Glaubwiirdigkeit und
Kapitalisierung aktivistischer Kunst, bleibt festzuhalten, dass der Diskurs iiber die
Vereinnahmung des politischen Protestes durch den Markt ein entscheidendes The-
ma innerhalb der aktivistischen Kunst selbst ist. Mehr noch: dieser Diskurs ist gerade-
zu ein neo-marxistischer Topos. Dabei lassen sich unterschiedliche Argumentationsli-
nien ausmachen. Kritisiert werden drei Aspekte; die Vermarktung des Politischen, die
Verkitschung politischer Kunst und die Abstdndigkeit von realen Problemen.

Die Vermarktungskritik richtet sich vor allem gegen eine Unterordnung aktivis-
tischer Kunst unter Zweck- und Aufmerksamkeitsokonomien jeglicher Art. Selbst
noch auf dem Kongress «Artist Organisations International» kursierte ein Flugblatt
mit der Headline «Artist Organisation Discomfort», in dem die Organisator/innen —
selbst aktivistische Kiinstler/innen bzw. politisch arbeitende Kurator/innen — der
«Genre-fication» bezichtigt wurden. Hier wurde die Einladungspolitik der Redner
und die durch den Ticketverkauf regulierte Zuganglichkeit der Debatte kritisiert:
«We are uncomfortable with what we might call the genre-fication of political art
as it has emerged over the last 20 years. This genre-fication is a regime of proscri-
bed visibility, an order of keyword providers, arranged discourses, tight speaker’s
slots, minimal organization times, precarious divisions of labor, character counts,
layout regulations, and expensive tickets», hieR es in dem anonymen Flugblatt.?

Diese Kritik geht im Kern zuriick auf Adornos und Horkheimers Kampfbegriff
der «Kulturindustrie», spricht hier doch die Uberzeugung, dass jede politische StoR-
kraft der Kunst immer dann verloren geht, wenn sie mediale Kandle wahlt, die
mit einer «durchgerechneten Wirkung» operieren.?” Die Problematik, die schon fiir
Adorno und Horkheimer im Fokus stand, war dabei nicht, dass Kunst und geistige
Gebilde nun zu 6konomischen Gegenstianden wurden. Das waren sie immer schon.
Die Pointe ist eine andere. Sie besteht darin, dass geistige «Gebilde kulturindustri-
ellen Stils (...) nicht langer auch Waren (sind), sondern (dass) sie (...) es durch und
durch (sind)».*® So wie Kreye und Hans Pussy Riot vorwerfen, ihren Protest durch
und durch zur Ware gemacht zu haben, so wendet sich auch das Flugblatt gegen
die aufmerksamkeitsokonomische Aufbereitung sozial engagierter Kunst.

Nun muss man allerdings die Einschdtzung der Flugblattautoren keineswegs
teilen, bildete die sehr heterogen besetzte Berliner Konferenz doch alles andere
als einen durchékonomisierten «Protest-Jetset» ab.? Gleichwohl ist die Kritik auf-
schlussreich. Sie als lastige Selbstzerfleischung zu betrachten, wére zu kurz gegrif-
fen, denn Einwiirfe wie diese gehoren wohl zum Kerngeschéft einer kimpferischen
Selbstvergewisserung politischer Kunstpraxis und verteidigen immerhin einen ra-
dikal emanzipatorischen Antritt.

Die erbittertsten Auseinandersetzungen tiiber die Vereinnahmung politischer
Kunst werden immer noch unter den Peers im Kunstfeld selbst ausgetragen und
dies eben gerade deshalb, weil es zur Subjektivierungspraxis im Kunstfeld gehort,
den prinzipiell unbestimmten Ort der Kunst in der Gesellschaft immer wieder neu
auszuhandeln; zdhlt es doch zu den entscheidenden gesellschaftlichen Eigenheiten
der Kunst der Moderne, sozial nicht festgelegt zu sein. Hier greift, was Adorno
mit dem denkwiirdigen Begriff der «Unverfiigbarkeit der Kunst» beschrieben hat,
womit er darauf hingewiesen hat, dass «nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbst-
verstandlich ist, weder in ihr noch im Verhaltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr
Existenzrecht.»®
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3 Femen, Protest gegen Vladimir Putin, Oktober 2014, Mailand.

Mit einem Mangel dieser Unverfiigbarkeit hat auch die zweite Kritiklinie zu
tun, die sich gegen den politischen Kitsch in der Kunst wendet. So sahen sich etwa
Femen immer wieder mit diesem Vorwurf konfrontiert. Den ukrainischen Aktivis-
tinnen, die durch ihre barbusigen Auftritte unter dem Motto «My Body Is My We-
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apon!» (Abb. 3) bei Staatsbesuchen und Gipfeltreffen bekannt wurden und fiir die
Rechte von Frauen und gegen sexuelle Ausbeutung eintreten, wurde immer wieder
Unbedarftheit und Simplifizierung vorgeworfen.* Die teilweise unprézise Adressie-
rung politischer Botschaften und das Kopieren der immer gleichen Strategie mache
ihr Projekt zur hohlen Attitiide und dies vor allem, da ein gewisser Narzissmus
unverkennbar sei. Der Begriff «Kitsch», verstanden als Konstrukt der Moderne, das
die ausgestanzte, unkritische und damit peinliche Wiederholung eines einst erfolg-
reichen (Gefiihls-)Musters nutzt und verbreitet, schien gerade angesichts der blu-
menbekrdnzten, gutaussehenden jungen Frauen besonders naheliegend.* Durch-
weg angebracht scheint diese Hime gegeniiber den Ukrainerinnen jedoch nicht,
bedenkt man, welches Risiko sie bei ihren Aktionen eingehen.

Neben der Kritik an der Verkitschung ldsst sich noch eine dritte Kritiklinie aus-
machen: die Kritik an der Entfernung politischer Kunst von den sogenannten rea-
len Problemen. Diese Kritik wendet sich vor allem gegen eine bestimmte Pose jener
Kunstpraktiken, die die Formen der Kritik selbst beleuchten und auch unter dem Label
scriticality gefiihrt werden. Der Vorwurf lautet hier, sich in selbstreferentiellen Dis-
kursen tiber Diskurse zu verlieren. Die Kritik an der criticality wendet sich also nicht
gegen Unbedarftheit, sondern gegen unendliche Reflexionsschleifen. In diesem Sinne
stellte etwa Andrea Fraser in ihrer Rede anldsslich des Symposions «10 Jahre Texte zur
Kunst» fest, dass die «Socially Engaged Art» Gefahr laufe, zu einer Art Fetisch zu wer-
den, da sie sich zunehmend in selbstreferentiellen Diskursen bewege, statt sich mit
realen Problemen auseinanderzusetzen und etwas zu dessen Losung beizutragen.*

Der Soziologe Luc Boltanski prégte fiir dieses Phanomen den Begriff «Meta-Kri-
tik». In seinem Buch «Soziologie und Sozialkritik» unterscheidet er zwischen Kritik
und Metakritik. Wahrend er unter Kritik eine Praxis versteht, die sozial verwurzelt
und kontextabhdngig ist, bezeichnet die Meta-Kritik jene «theoretischen Konstruk-
tionen (...), die auf Enthiillung von Unterdriickung, Ausbeutung und Herrschaft in
ihren allgemeinsten Dimensionen und unterschiedlichsten Realisierungsweisen ab-
zielen.»* Die Metakritik laufe deshalb Gefahr zum «Hirngespinst (...) entwurzelter
Intellektueller» zu werden, «die abgeschnitten sind von jedem Realitdtssinn, den
die Zugehorigkeit zu einer Gemeinschaft vermittelt, und die damit auch das Ver-
langen, sie handelnd zu verdndern, aufgegeben haben.»® In genau diesem Sinne
bemaéngelt auch Fraser, dass sich die sozial engagierte Kunst immer weiter entfernt
hatte von den — wie Boltanski es nennt — «Sorgen und Anliegen der Personen, aus
denen die Gesellschaft besteht.»*

Die Beobachtung, dass eine zunehmende Theoretisierung der Kritik nicht un-
eingeschrankt hilfreich sei, hatte Michel Foucault bereits 1976 angestellt. In sei-
nem berithmten Interview «Wahrheit und Macht» traf Foucault eine bedeutsame
Unterscheidung zwischen dem universellen und dem spezifischen Intellektuellen.
Wiéhrend der universelle Intellektuelle sich als das Sprachrohr und «Gewissen aller»
verstehe, sei der spezifische Intellektuelle darum bemtiht, andere zum Sprechen zu
bringen. Der universelle Intellektuelle begreife sich als «Trdger universeller Werte»
und engagiere sich im «Kampf um die Wahrheit». Dahingegen pflege der spezi-
fische Intellektuelle «Beziehungen zu einem lokalen Wissen». Anders als fiir den
universellen Intellektuellen sei fiir den spezifischen Intellektuellen nicht «die Ver-
anderung des BewuRtseins der Menschen oder dessen, was in ihren Kopfen steckt,
(...) das Problem, sondern die Verdnderung des politischen, 6konomischen und in-
stitutionellen Systems der Produktion von Wahrheit.» Auch setze sich der spezifi-

50

3.2015

kritische berichte



Karen van den Berg Aktivistische Kunst und der Markt der Kritik

sche Intellektuelle Hindernissen und Gefahren aus. Nicht zuletzt auch der Gefahr,
nicht erhort zu werden.*” Der universelle Intellektuelle, so lief3e sich im Anschluss
an Foucault auch sagen, meint fiir andere zu sprechen, der spezifische Intellektuelle
hingegen spricht mit anderen. Der spezifische Intellektuelle lehnt deshalb auch die
Pose der Meta-Kritik ab. Er oder sie setzt sich ein. Genau hierin unterscheidet sich
auch aktivistische Kunst, die Teil einer politischen oder sozialen Bewegung ist, von
manchen Werken der «Institutional Critique», die sich oft an einen Meta-Diskurs im
Kunstfeld richten.

v
Insbesondere der letzte Aspekt der drei Kritikrichtungen entwirft ein Kriterium, in
dem sich aktivistische Kunst von anderen Kunstformen unterscheidet. Objekte etwa,
die — wie gelungen auch immer — politische Themen behandeln und fiir die Prasenta-
tion in Galerien und Museen geschaffen sind, als aktivistische Kunst zu bezeichnen,
wadre kaum tiberzeugend. Der Unterschied zwischen Kunstpraxen, die im autonomen
intellektuellen Kunstfeld bestimmte politische Diskurse bearbeiten und aktivisti-
scher Kunst besteht nicht darin, dass Aktivist/innen prinzipiell glaubwiirdiger wéren
oder sich dem Kunstmarkt vollkommen entziehen, wéahrend alle politisch engagier-
ten Kiinstler/innen, die in Galerien ausstellen, als Gucci-Marxisten gelten miissen.
Auch der politische Maler kann ein spezifischer Intellektueller sein. Aktivist/innen
aber miissen dies sein, denn aktivistische Kunst setzt sich, will sie iberzeugen, nicht
mit abstrakten Diskursen auseinander, sondern greift ein in konkrete 6konomische,
soziale und gesellschaftliche Zusammenhange mit dem Ziel diese zu verdndern. Sie
beobachtet und analysiert nicht nur, sondern interveniert. Ihr primérer Bezugsrah-
men besteht dabei nicht in einem fiktiven (Kunst)Publikum, sondern aus den jewei-
ligen anderen politischen Akteuren, gegen und mit denen sie bestimmte konkrete
Ziele erreichen will. Das bedeutet zwar nicht, dass es fiir kiinstlerische Aktivist/innen
gar kein Publikum mehr gébe. Es bedeutet aber, dass Aktivist/innen nicht primar fiir
ein imaginiertes Publikum produzieren, sondern gegen konkrete Akteure vorgehen
oder mit anderen Akteuren gemeinsam agieren. Insofern ist das Musikvideo «I can’t
breathe» von Pussy Riot keine aktivistische Kunst, sondern Pop. Pop allein spricht
allerdings noch nicht gegen die politische Wirksamkeit, sondern ist schlicht eine
andere Strategie. Das Problem ist also nicht der Erfolg der Russinnen und dass sie
zu Popstars geworden sind. Das Problem ist auch nicht, dass sie sich im Ausland in
Sicherheit gebracht haben und nicht mehr aus der Position einer marginalisierten
verfolgten Gruppe sprechen. Auch ware es absurd zu skandalisieren, dass sie sich
selbst nicht mehr der erneuten Verhaftung aussetzen. Entscheidend ist vielmehr, ob
sie auch als gut verdienende Weltstars noch etwas zu sagen haben. Und das scheint
zundchst in dem besagten Video nicht der Fall zu sein. Es liefert schlicht keinen ei-
genen Beitrag zu einer politischen oder sozialen Frage. Die massenhaft verbreiteten
T-Shirts mit dem Aufdruck «I can’t breathe», die sich auf die Tétung des Schwarzen
Eric Garner bei dessen Festnahme durch die US-amerikanische Polizei beziehen, gab
es schon vorher. Bei derartigen viral verbreiteten Botschaften zahlt jedoch schlicht,
wer sie in die Welt setzt und wer sie nur aufgreift. Riskante aufriittelnde Botschaf-
ten konnen prinzipiell auch von Popstars kommen, aber um im Kunstfeld als Kunst
bestehen zu konnen, gentigt es nicht, einem ohnehin vorhandenen Trend zu folgen.
Hier wird deutlich, dass aktivistische Kunst stets zweifach kodiert ist. Erstens
wird sie nach ihrer politischen StoRkraft und der Uberzeugungskraft der politi 201,
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4 Erdem Giindiiz, Standing Man, 2013, Performance, Taksim-Platz, Istanbul.

schen Aussage vor dem Hintergrund konkreter gesellschaftlicher Verhéltnisse be-
leuchtet und zweitens wird sie danach bemessen, ob sie eine eigene und (dsthe-
tisch) iiberzeugende Handlungsform entwirft.

Ein Beispiel fiir gelungene und glaubwiirdige aktivistische Kunst ware deshalb
etwa der tiirkische Choreograph Erdem Giindiiz, der 2013 ein wichtiger Akteur
der Gezi-Park-Protestbewegung auf dem Taksim-Platz war. Mit seiner Performance
«Standing Man» (Abb. 4) 18ste er eine eigene Bewegung aus, die in der Offentlichkeit
physisch sichtbar machte, wer fiir eine andere Tiirkei einsteht als die der derzeiti-
gen Regierung. Dabei bestand seine Performance darin, sich stundenlang schwei-
gend auf den Platz zu stellen und ein dort angebrachtes Portrat von Kemal Atatiirk
anzuschauen. Immer mehr Menschen stellten sich dazu und schlossen sich seinem
Vorbild an, bis ein groRer Teil des Platzes gefiillt war. Seine Aktion richtete sich da-
bei nicht an ein imagindres Kunstpublikum, sondern diente im Wesentlichen dazu,
durch seinen Korper die 6ffentlichen Aufmerksamkeitsékonomien zu beeinflussen.
Dieses Beispiel, liber das weltweit berichtet wurde, zeigt, wie kiinstlerische Stra-
tegien aus der Performance-Kunst genutzt werden, um eine wirksame Form zu er-
zeugen, — in diesem Falle wurde auf einem offentlichen Platz etwas getan, das aus
dessen Nutzungsmuster herausfallt. Dabei entstand ein Bild, das gleichermaRen
Stillstand artikuliert wie auch das Einstehen fiir bestimmte Grundsétze. Die Gren-
zen zwischen politischem Protest und kiinstlerischem Handeln sind dabei nicht
mehr scharf zu bestimmen, weil Glindiiz keine Kunstaktion durchfiihrt, sondern
die Poetik kiinstlerischen Handelns nutzt, um sich an der Transformation konkreter
Verhaéltnisse zu beteiligen. Ob Giindiiz in der Tirkei ein gutbezahlter Star oder ein
prekadr beschaftigter Choreograph ist, spielt dabei eine untergeordnete Rolle. Was
die Aktion tiberzeugend macht, ist der poetische Appell an den Sinn fiir die Mog-
lichkeit einer anderen Gemeinschaft.
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