FREIE REDE

Thorsten Schneider

Rede- oder Meinungsfreiheit ist nicht per se durch Kunst schon
verwirklicht. Obwohl dieses fiir das Selbstverstindnis (westlicher)
Demokratien grundlegende Recht immer wieder zur Verteidigung
von Kunst gegen vermeintliche Angriffe herangezogen wird, fehlt
es dennoch hiufig an differenzierteren Bestimmungen, was damit
genau verteidigt werden soll. Der Verweis auf eine (relative) Auto-
nomie der Kunst, die trotz oder gerade wegen ihrer langen (moder-
nen) Tradition innerhalb der Debatten des Kunstfeldes immer wie-
der angefiihrt wird, reicht nicht aus, um diese Frage zu kliren.
Marina Vishmidt bezeichnet Autonomie als ,,neuralgischen Punkt
— mit einer duflerst umstrittenen Geschichte — im System der mate-
riellen und konzeptuellen Verleugnungen [..], das die allumspan-
nende Kosmologie der Kunst in ihrer aktuellen Version zusammen-
hilt.“! Gerade weil sich scheinbar alles darum dreht, entwickelt der
Diskurs erstaunliche Anziehungs- oder Abstofdungskrifte, die sich
hiufig eruptiv an einem scheinbar austauschbaren Skandalon ent-
laden. Mit wiederkehrender Gewissheit entziinden sich Streitigkei-
ten um Rede- und Meinungsfreiheit an konkreten Problemen und
greifen rasch zu Grundsatzdiskussionen aus, die sich meist jedoch
nicht 16sen, sondern nur vertagen lassen. Riickblickend ist oftmals
fraglich, welche Klirung diese meist sehr hitzig gefiihrten Debat-
ten ermdglicht haben.2 Die vermeintliche Dringlichkeit aktueller
Anlisse ist hiufig kein Garant fiir anhaltende Bedeutung. Welche
Erkenntnisse lassen sich folglich aus einer Diskussion ziehen, in der
es grade noch ums ,Ganze' ging?

2018 brachte Hanno Rauterberg sein Plidoyer fiir ,die Kunst-
freiheit’ auf die idealistische Forderung: ,Die Kunst muss daran
erinnern, dass ihre Freiheit anders ist als die 6konomische, politi-
sche, soziale.“? Stattdessen verfiige Kunst iiber ,,die Kraft der Ein-

1
Kerstin Stakemeier und Marina Vishmidt, Der Wert Der Autonomie. Uber Reproduktion in
der Kunst, in: Texte zur Kunst, 26.02.2018 (08.03.2022).

2
Dieser Text wurde bereits 2019 verfasst und fiir die spatere Veroffentlichung nur leicht
iiberarbeitet.
3

Hanno Rauterberg, Wie frei ist die Kunst? Der neue Kulturkampf und die Krise des Liberalis-
mus, Berlin 2018, 142.
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bildung. Diese Kraft muss keine Riicksicht nehmen, sie darf sich
verschwenden, sie ist, wenn es gut geht, nicht von dieser Welt.“4
In der Offenheit dieser Thesen findet sich die verbreitete Annahme
einer Kunst als Zweck an sich, die es gegen alle gesellschaftlichen
JLZumutungen® zu verteidigen gelte. Autonomie dient hier vorder-
griindig als Schutzschild, um ,unangemessene‘ Forderungen gegen-
iiber Kunst pauschal abzuwehren. Mehr noch als ,blofle’ Meinung
zu sein, deren Sinn oder Unsinn in einem subjektiven ,Ausdruck’
von Kiinstlerpersonlichkeit legitimiert werden konnte, wird Kunst
zu etwas vollkommen unabhingigem Guten, das nichts und nieman-
dem Rechenschaft schuldet und universelle Geltung beanspruchen
darf.

Trotz oder gerade wegen der journalistischen Zuspitzung, die
Rauterbergs Text breite Offentliche Aufmerksamkeit einbrachte,
lisst er seine Leser*innen mit einem sehr verkiirzten Verstindnis
sowohl von Kunst als auch von Rede- und Meinungsfreiheit zuriick.
Die von ihm angefiihrten Beispiele, welche um 2018 sehr hitzig
diskutiert wurden, stellt Rauterberg in juristischer Manier als Pra-
zedenzfille vor: ,Der Fall Dana Schutz, ,Der Fall Balthus“, ,Der
Fall Chuck Close®, ,Der Fall Eugen Gomringer“ und ,Der Fall
Charlie Hebdo“, um so jeweilige ,Freiheiten‘ von Kiinstler*innen,
dem (idealtypischen) Museum als Institution, (anonymen) Betrach-
ter*innen sowie der Gesellschaft (im allgemeinen) zur Darstellung
zu bringen.” Wie vor Gericht gilt auch hier der Verfahrensgrund-
satz, wonach im Zweifel fiir die*den Angeklagte*n zu entschei-
den sei, deren Verteidigung Rauterberg zweifellos iibernimmt. Als
Zeugen werden unter anderem die ehemalige Kulturstaatsministe-
rin Monika Griiters und der Kunsthistoriker Horst Bredekamp
angefiihrt. Letzterem ist schliellich auch ein Zitat zu verdanken,
dass die historische Bedeutung der Debatte mit duflerster Drastik
beschreibt: ,,Uns trennt nurmehr eine papierdiinne Wand vor dem,
was die ,Entartete Kunst‘ und der gedankliche Rahmen der Siube-
rung einmal fabriziert haben.“¢ Ob dieser Vergleich nicht vielmehr
relativiert als prazisiert, dariiber lisst sich wiederum streiten.

Berthold Hinz verwies in seiner Kritik an der ,Dialektik des
biirgerlichen Autonomie-Begriffs“ von 1972 auf eine Rechtspre-
chung, die den ,,gewissermafien kodifizierten Common sense besti-
tigt und erhirtet [..], dass das am Kunstwerk iiberhaupt Allge-
meine und Gesellschaftliche — sein Gegenstand — qua Kunst auf-
gehoben und aus seiner Funktion entlassen sei.” Gerade diese

4
Ebd.

5
Ebd., Inhaltsverzeichnis.

6
Horst Bredekamp, zitiert nach: ebd., 8.

7

Berthold Hinz, Zur Dialektik des biirgerlichen Autonomie-Begriffs, in: ders., Michael Miil-
ler, Horst Bredekamp, Berthold Hinz, Franz-Joachim Verspohl, Jiirgen Fredel und Ursula
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,Funktionslosigkeit’ sieht Rauterberg erneut in Gefahr. Schon im
Titel seines Essays wird die Rede von einem ,,neuen Kulturkampf*s
bemiiht, die nun aber aus dem konservativen bis neu-rechten Dis-
kurszusammenhang der 1990er Jahre® herausgelost ist und den
politischen Antagonismus zwischen Rechts und Links durchkreuzt,
um daraus eine undifferenzierte Ablehnung jeglicher Form von
Identititspolitik zu begriinden. Ein Bedrohungsszenario der ,,Kul-
turbarbarei und ,Diktatur® wird herbeizitiert!© und gegen nicht
niher bestimmte ,Minderheiten® ins Feld gefiihrt, ,die sich auf
ihre Angste und unguten Gefiihle berufen, um gegen gesellschaft-
liche Mehrheiten zu opponieren. Nicht das Allgemeine wendet
sich gegen das Besondere, das Besondere tritt auf gegen das Allge-
meine.“!

Bereits diese Einteilung in ,Hyper-Sensibilitit® auf der einen,
versus ,gemeinschaftlicher Konsens‘ auf der anderen Seite ver-
schirft den Konflikt. Anstatt nach Moglichkeiten des Gemeinsa-
men, der Anerkennung differenter Interessen oder Bediirfnisse
sowie Chancen der Inklusion und des Dialogs mit diversen
Gesprachspartner*innen zu suchen, wird eine bindre Lagerbildung
weiter forciert. Wiirde der Dialog gesucht, so konnte sich mogli-
cherweise auch die Allgemeinheit des als ,,das Allgemeine“ Postu-
lierten als eine Idealkonstruktion erweisen. Eine Diskussion der
Ursachen und Beweggriinde dessen, was pauschal als ,,Identititspo-
litik* abgelehnt wird, bleibt auflen vor.

Lea Susemichel und Jens Kastner haben darauf hingewiesen,
dass linke Identititspolitiken Reaktionen auf Diskriminierungser-
fahrungen sind, welche die Identitit eines vermeintlichen Kollektivs
durch Zuschreibungen spezifischer Eigenschaften erst konstituie-
ren.)2 Folglich lassen sich linke Identititspolitiken als emanzipato-
rische Aneignungsprozesse verstehen, die Fremdbeschreibungen
strategisch (um)nutzen, um ,nicht dermaflen identifiziert zu wer-
den®, wie Susemichel und Kastner — in Anlehnung an Michel Fou-

Apitzsch, Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen Kategorie, Frankfurt
a. M. 1972, 173-198, hier 174.

8
Siehe Armin Nassehi, Gab es 19682 Eine Spurensuche, Hamburg 2018, 12. Auch Nassehi
spricht immer wieder von einem Kulturkampf, so auch mit Blick auf seine Studierenden,
216.

9
Siehe Mark Terkessidis, Kulturkampf. Volk, Nation, der Westen und die Neue Rechte, Koln
1995. Siehe ebenso: Samuel Huntington, Kampf der Kulturen. Neugestaltung der Weltpolitik
im 21. Jahrhundert, Miinchen 1998.

10
Rauterberg, Wie frei ist die Kunst?, 9. Er verweist u. a. auf den Kunsthistoriker Horst
Bredekamp und die deutsche Kulturstaatsministerin Monika Griitters.

11
Ebd., 16.

12
Lea Susemichel und Jens Kastner, Identitdspolitiken. Konzepte und Kritiken in Geschichte und
Gegenwart der Linken, Miinster 2018, 7. Siehe ebenso: Stuart Hall, Wer braucht ,Identitit?,
in: ders., Ideologie, Identitit, Reprdsentation. Ausgewdhlte Schriften 4, Hamburg 2004, 167—
187.
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cault — schreiben.’? Es geht also keineswegs darum, sich als etwas
»,Besonderes“ gegen ein ,Allgemeines” abzuheben, sondern genau
umgekehrt darum, darin wahrgenommen zu werden, oder besser
noch derlei Unterscheidungen aufzuldsen. Von einem neu-rechten
Ethnopluralismus, der Identitit auf ein biologistisches Volksver-
stindnis zuriickfithrt, um Identititen voneinander zu separieren
und in Hierarchien einzuteilen, unterscheidet sich dies grundle-
gend.

Mit Mark Terkessidis bestiinde die Herausforderung gerade
darin, ,,Vorginge, die sich problemlos als ,Kulturkimpfe‘ zu pra-
sentieren schienen, wieder mit sozialen, politischen und 6konomi-
schen Gegebenheiten in Beziehung zu setzen, ohne allerdings die
Autonomie des Kulturellen darin aufzulésen.“” Mit anderen Wor-
ten ginge es weniger darum, Vertreter*innen einer starken Auto-
nomie der Kunst zu widerlegen als vielmehr darum, zu einem
argumentativen Austausch zuriickzufinden, der auch Widerspriiche
oder Gegensitze aushdlt. Wo diese Metaphorik des ,Kampfes mit
realen Gewalthandlungen zusammenfillt, wird ihre Ubertreibung
offensichtlich. Sie verstellt den Blick auf eine Kultur, die im bes-
ten Fall doch Kommunikation und Austausch bedeuten sollte. Im
Anschluss an Paul Gilroy wire wiinschenswert, ,,die Bedeutung und
den potenziellen Wert nicht von verschiedenen Kulturen, sondern
der kulturellen Heterogenitit selbst zu erproben und zu verarbei-
ten.“16

Rauterbergs Argumentation fithrt symptomatisch einige Pro-
bleme im Verhiltnis von Kunst und Redefreiheit vor Augen. Rede-
freiheit sollte nicht als Privileg einer ,riicksichtslosen‘ Kunst frag-
los vorausgesetzt werden. Auch sollte sie nicht von 6konomischen,
politischen und sozialen Freiheit(en) isoliert werden, sondern viel-
mehr sollten diese als Voraussetzungen von Kunst immer auch
Gegenstand einer kritischen Reflexion sein; deren Ausweitung
wire dariiber hinaus auch im Interesse von Kunstproduktion und
-rezeption. Damit wird Kunst nicht unmittelbar ,eingespannt, ein-
gehegt, eingeengt“!’ fiir Probleme, die ihren ohnehin sehr begrenz-
ten Gestaltungsspielraum iibersteigen, wie Rauterberg befiirchtet.
Gerade umgekehrt wiren die 6konomischen, politischen und sozi-
alen Produktions- und Rezeptionsbedingungen mitzudenken, von
denen auch noch die unpolitischste Kunst, die sich entschieden

13
Ebd., 120f.

14
Siehe hierzu: Transkript zum Ethnopluralismus, 11.07.2016 (08.03.2022).

15
Terkessidis, Kulturkampf, 15.

16
Paul Gilroy, Der Status der Differenz, in: Jan Engelmann (Hg.), Die kleinen Unterschiede. Der
Cultural Studies-Reader, Frankfurt a. M./New York 1999, 123-139, hier 129.
17
Rauterberg, Wie frei ist die Kunst?, 142.
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auf sich selbst zuriickzdge, nicht frei wire. Daher scheint weniger
eine ,Einbildungskraft“ der Kunst — im Kollektivsingular — wiin-
schenswert, die alle Voraussetzungen, Beschrankungen oder Rest-
riktionen verkennt, sondern eine , Einbildungskraft®, die sich all-
dem zum Trotz behauptet. Rede- oder Meinungsfreiheit lisst sich
nicht gewinnen, indem Kunst von allen anderen gesellschaftlichen
Feldern und Konflikten ferngehalten oder ihr ein uneingeschriank-
tes Recht zu ,riicksichtsloser® Grenziiberschreitung zugesprochen
wird, sondern genau umgekehrt, indem ihre Involviertheit in gesell-
schaftspolitische Zusammenhinge immer wieder neu untersucht
wird. Sollten kiinstlerische Arbeiten nicht auch Anlisse bieten, um
damit oder daran Rede- oder Meinungsfreiheit zu iiben?

Anstatt dieses ,Grundrecht der Kunst' ungefragt als Privileg
gutzuschreiben, bestiinde die Aufgabe eines reflektierten Kunstdis-
kurses vielmehr darin, dieses Privileg aktiv zu gestalten. Nicht als
Riickzugsgefecht gegen illegitime Angriffe, sondern als andauernde
Gelegenheit, gesellschaftliche Beziehungen neu — und hoffentlich
zunehmend gerechter — auszuhandeln. Dazu miisste auch die Vor-
stellung einer Autonomie der Kunst nicht zwangsliufig aufgegeben
werden, sondern sie lief3e sich als ein Diskurs stark machen, in dem
genau diese Aushandlungen unter besonderen Bedingungen — eben
jenen der Kunst — vorgenommen werden konnten. Auch bedeutet
dies nicht, Kunst auf eine solche Funktion beschrinken zu wollen.
Ist nicht gerade die permanente ,Identititskrise’ von Kunst — um
noch einmal diesen Jargon zu bemiihen — einer der Vorziige, der ein
Nachdenken dariiber so produktiv macht?

Hierin konnte auch der Einsatz einer Kunstgeschichte lie-
gen, die die Lebens-, Denk- und Arbeitsbedingungen von Kiinst-
ler*innen sowie auch Kunsthistoriker*innen untersucht und sich mit
ihren wissenschaftlichen Fragestellungen auch in aktuelle gesell-
schaftliche Debatten einbringt.

Stattdessen halten auch hier einige an einem (relativ) autono-
men Selbstverstindnis fest. So beharrt Ulrich Pfisterer auf der
»doppelten Zumutung®, die Kunsthistoriker*innen noch immer als
,2Bewohner des Elfenbeinturms“18 versteht und sich auf historisch
exzellente Spitzenleistungen fokussiert. Es gelte ,,die zuriickgezo-
gene, aber gerade dadurch auch ,erhohte’, will sagen: kritisch-dis-
tanziert analysierende, Position auszuhalten und sich zugleich mit
den so gewonnenen diszipliniren Erkenntnissen aktiv in Gesell-
schaft und Welt einzubringen.“? Dies bedeute jedoch nicht, kunst-
historische Forschung ,,ausschlieflich auf eine solche vermeintlich
unmittelbare Wirksamkeit auszurichten.“2?0 Damit ldsst sich dann
auch an einer etablierten Erzdhlform kunstgeschichtlichen Fort-

18
Ulrich Pfisterer, Kunstgeschichte zur Einfiihrung, Hamburg 2020, 258.

19
Ebd., 259f.

20
Ebd., 260.
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schritts festhalten, die Kiinstler*innen und Kunsthistoriker*innen
als kunsthistorisches Personal aufnimmt, ohne damit auch die expo-
nierte Bedeutung der iiblichen Verdichtigen zu hinterfragen. Das
Postulat relativer Autonomie stellt disziplinire Erkenntnis aufier-
halb unmittelbarer gesellschaftlicher Zusammenhinge und ideali-
siert Kunsthistoriker*innen so zu neutralen Forscher*innensubjek-
ten, die selbst nicht von den Zusammenhingen, die sie untersuchen,
betroffen scheinen. Insofern findet sich hier eine weitere Bastion
des Liberalismus, die ebenfalls fiir eine ,riicksichtslose’ Kunst argu-
mentiert, um so ihren ,Riickzugsort‘ akademischen Schreibens zu
behaupten. Mit dem bereits beschrieben Verstindnis von Kunst-
freiheit vertragt sich dies nur allzu gut, denn auch hier geht es vor
allem um die Verteidigung eines Status Quo.

An dieser Stelle erscheint es lohnend, einen Perspektivwechsel
zu vollziehen, um innerhalb eines weiter gefassten Nachdenkens
iiber Rede- oder Meinungsfreiheit die Moglichkeiten von Kunst
zu befragen. Etienne Balibar verdffentlichte 2019 unter dem Titel
,Freie Rede“?! vier Texte zur Frage der Redefreiheit, welche er
zuvor in Reaktionen auf aktuelle Anlisse seit 2014 als Vortrige
gehalten hat. Er diskutiert Redefreiheit als ebenso zentrales wie
umkimpftes Recht. Dabei zeichnet ihn eine besondere Sensibilitit
aus, die nicht ein vermeintlich ,Allgemeines‘ gegen ein vermeintlich
,Besonderes* ausspielt, sondern die Spannungen aufzeigt und ver-
schiedene Perspektiven zulidsst. Obwohl seine Uberlegungen keinen
besonderen Fokus auf Kunst legen, sind sie dennoch in diesem Kon-
text erhellend.

»In ihrer vollstindigen Definition umfasst Meinungsfreiheit
viele Medien und Sprachen (und hier setzen oft die Einschrinkun-
gen und Verbote an)“?2, wie Balibar festhilt. Gerade aus dieser
Pluralitit ergibt sich die stindige Notwendigkeit von Interpretati-
onen, Ubersetzungen und Aktualisierungen, an deren Giiltigkeit
sich immer wieder Streit entfachen kann. Auch ist Meinungsfreiheit
nicht an Sprache gebunden.?? Gerade dies ist in Bezug auf Kunst ein
wichtiger Aspekt, der nicht durch den Verweis auf den vermeint-
lichen Mangel an Eindeutigkeit von kiinstlerischen Formen gegen-
iiber der Sprache beiseite geschoben werden sollte. An diesem Deu-
tungsprozess wirken verschiedene Akteur*innen und Institutionen
mit und handeln dariiber ihre Beziehungen immer wieder neu aus.
Im Verstindnis von Balibar ist dies ein ebenso dynamischer wie
grundlegender Prozess, der dafiir sorgt, ,,dass die Meinungs- oder
Redefreiheit die Gesellschaft fiir sich selbst erkennbar (wenn nicht
Jtransparent®), also regierbar und veridnderbar macht, auch auf die

21
Etienne Balibar, Freie Rede, Ziirich 2019.

22
Ebd., 37.

23
Ebd.
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Gefahr des Konflikts hin.“24 Auf einen Begriff gebracht, geht es also
um gesellschaftliche Selbstreflexion und Transformation. Obwohl
»Redefreiheit und ,Meinungsfreiheit* haufig synonym gebraucht
werden, unterstreicht Balibar, dass dies ,,verwandte Begriffe, aber
nicht deckungsgleich“?®> sind. Gerade diese ,,Oszillation“?¢ in der
Begriffsverwendung nutzt er zu einer prizisen Beschreibung ihres
Verhiltnisses und der damit verkniipften Aushandlungen.

Doch zunichst stellt er seinen Uberlegungen drei erkenntnis-
leitende Hypothesen voran, die es lohnt, mit Blick auf die Debatten
im Kunstkontext etwas genauer zu betrachten: Die erste Hypothese
besagt,

dass die Meinungsfreiheit im Grunde jenes Recht auf Rechte
(im Sinne Hannah Arendt) darstellt, auf dem die demokra-
tische Biirgerschaft als aktive beruht (aber wire eine pas-
sive Biirgerschaft nicht ein Widerspruch in sich? Und doch
scheint es bald nur noch sie zu geben...), weil und insofern
ihr subjektives Gegenstiick das freie Wort ist, das ihr eine
,aufstindische® und mithin auflerlegale Dimension verleiht
— eine Dimension der Autonomie gegeniiber der staatlichen
Institution, deren Staat jedoch, will er demokratisch sein, ihr
Garant sein muss.?’

Meinungsfreiheit ist demnach als gemeinschaftsstiftendes Ideal
nicht lediglich das Versprechen, beliebige Meinungen kundzutun,
sondern weit mehr der Anspruch, auch dann noch Gehér zu fin-
den, wenn sie nicht mit bestehenden Mehrheiten iibereinstimmen.
Diese Aktivitit ist deshalb grundlegend, da sie die Organisation von
gesellschaftlichen Interessengruppen und politischen Mehrheiten
erst ermdglicht und fiir deren Selbstreflexion und Transformation
unerldsslich ist. Damit ist Meinungs- und Redefreiheit ein wesent-
liches gesellschaftliches (Mit-)Gestaltungsrecht. Minderheiten sind
herrschenden Mehrheiten nicht auf Gedeih und Verderb ausgelie-
fert, sondern konnen diese kritisieren und so versuchen, diese
Mehrheiten zu verdndern. Dies entspricht auch Michel Foucaults
beriihmter Charakterisierung von Kritik, als ,,die Kunst, nicht der-
maflen regiert zu werden.“28

In reprisentativen Demokratien, die sich durch freie Wah-
len legitimieren, ist daher die Selbstbegrenzung der Souverdni-

24
Ebd., 36f.

25
Ebd., 46.

26
Ebd., 37.

27
Ebd., 9.

28
Michel Foucault, Was ist Kritik?, Berlin 1992, 12.
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tit?? wesentlich, um sozialen Frieden zu gewdhrleisten. Auf die-
ser Selbstbegrenzung beruhen nicht zuletzt sowohl die zeitliche
Begrenzung von Legislaturperioden als auch die Gewaltenteilung
zwischen Legislative, Exekutive und Judikative, die zwar in unter-
schiedlichen demokratischen Staatsformen unterschiedlich organi-
siert sind, aber dennoch gleichermaflen als Grundsatz gelten. Neu-
wahlen sind die institutionalisierte Absetzung von Regierungen, um
Mehrheiten immer wieder neu zu organisieren. Daher liefle sich
von einer konstitutiven Krise sprechen, ohne die Demokratie nicht
denkbar wire. (Krise meint hierbei einen Prozess intensiver Selbst-
reflexion.) In nicht-reprisentativen Demokratien, die stirker auf
Basisdemokratie oder aktiverer Biirgerbeteiligung beruhen, ist die
Selbstbegrenzung der Souveranitit nicht weniger wichtig. Balibar
hebt dabei den demokratischen Grundgedanken hervor, wonach
es — zumindest prinzipiell — moglich sein muss, ,,im Verhiltnis
der Regierten zu den Regierenden die Seiten zu wechseln.“0 Dies
setzt jedoch ein hohes Maff an Aktivitit voraus, da das Verhiltnis
von Individuen gegeniiber ,,dem Staat® nicht in festgeschriebenen
Identititen oder Rollenbildern fixiert ist, sondern dieses Verhiltnis
immerzu hinterfragt und verindert. Demokratien sind nach diesem
(Selbst-)Verstindnis immerzu im Prozess der Verinderung und
Neukonstitution. Oder kurz gesagt: in der Krise. Historisch hat sich
dies immer wieder als Qualitit erwiesen, um die politisch verfasste
Gemeinschaft verinderten Anforderungen unter sich wandelnden
Bedingungen anzupassen. Dies war — und ist — jedoch auch perma-
nent der Gefahr ausgesetzt, durch undemokratische Akteur*innen
bedroht zu werden. Was Balibar treffend eine ,,aufstindische’
und mithin auferlegale Dimension“3! nennt, ist somit immanenter
Bestandeteil dieses demokratischen Prozesses und keine Bedrohung
durch ein diffuses ,Auflen‘ oder ein ,Anderes’.

Fraglos ist es verkiirzend, diese Argumentation Balibars auf
den begrenzten Diskurs innerhalb des Kunstfeldes zu beziehen.
Doch lasst sich aus dem Vergleich auch Profit ziehen, etwa durch
den Nachweis, welche wesentlichen Aspekte von Rede- und Mei-
nungsfreiheit im Kunstkontext hdufig auch dort ausgeblendet blei-
ben, wo sich explizit auf diese Freiheiten bezogen wird. Zwar wird
Kunst immer wieder in ihrer gemeinschaftsstiftenden Funktion
und kulturellen Bedeutung beschworen, dabei aber die ,Gewalten-
teilung zwischen den Kiinstler*innen, den Institutionen (Galerien,
Museen und anderen Ausstellungsorten) und den Rezipient*innen

29
Balibar, Freie Rede, 9.

30
Ebd., 36.

31
Ebd., 9. Balibar verweist auch auf Giorgio Agamben, von dessen Konzeption des ,,Ausnah-
mezustands”, die dieser im Anschluss an Carl Schmitt entwickelte, sich Balibar jedoch
grundlegend unterscheidet, da er die Macht den Ausnahmezustand auszurufen nicht ledig-
lich bei einem Souverin sieht. Siehe hierzu Giorgio Agamben, Ausnahmezustand, Frank-
furta. M. 72017.
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weit weniger aktiv gestaltet als es zunichst den Anschein haben
mag. Das Privileg, ,keine Riicksicht' nehmen zu miissen, wird haufig
allein ,der Kunst‘ — als universellem Kollektivsingular — zugeschrie-
ben. Bei diesem Verstindnis wird jedoch eine extreme Asymmetrie
zwischen aktiven Kiinstler*innen und den Kunstinstitutionen auf
der einen Seite und passiven Rezipient*innen auf der anderen Seite
akzeptiert.

Die ,Riicksichtslosigkeit’ von Peter Handkes Publikumsbe-
schimpfung®?, als naheliegendes Beispiel, wire demnach zwar als
kiinstlerische Einbildungskraft ausgezeichnet, doch immer auch
schon durch den schiitzenden Rahmen der Institution Kunst ein-
geschrinkt, welcher sie erst ermdglichen wiirde. Dabei setzt doch
Handkes Stiick selbst diesen Rahmen wortwortlich aufs Spiel,
indem es in aller Vehemenz an emanzipierte Zuschauer*innen3?
appelliert, gegen die Zumutungen des Stiicks zu rebellieren. Ware
Kunst schon als ,unbegrenzter Raum der Moglichkeiten — oder
der ,Zumutungen‘ — vorausgesetzt, wiirden solche Stiicke besten-
falls Langeweile angesichts von sattsam Bekanntem hervorrufen.
Handke, der nach der Verleihung des Literatur-Nobelpreises wie-
der einmal wegen seiner politischen Auflerungen massiv in der
Kritik stand, wird die Berufung auf ,Kunstfreiheit’ immer wieder
als Verteidigungsstrategie zugesprochen. Doch meist nur so weit,
dass der politische Reflexionshorizont der isthetischen Form als
Interpretationsgehalt in seiner kiinstlerischen Ambiguitit exponiert
wird, wohingegen Werk und Autor gegeniiber zu ,riicksichtslosen’
Deutungen in Schutz genommen werden. Dabei kdnnte ein produk-
tiver Streit um Mdgliches und Unmdgliches sowohl dem Verstind-
nis kiinstlerischer Formen als auch politischer Konflikte zutriglich
sein. Dies setzt wiederum ein aktives Verstindnis von Meinungs-
freiheit voraus, das Aushandlungs- und Verstindigungsprozesse
anregt und nicht der einen oder anderen Seite als Privileg zufillt.
Grob lasst sich sagen, dass viele Angriffe auf die Autonomie der
Kunst auch von Kiinstler*innen selbst gefithrt wurden oder noch
werden. Auch dies hat das Verhiltnis von Kunst und Gesellschaft
nachhaltig geprigt. Einseitige Parteinahmen werden dem nicht aus-
reichend gerecht.

Stefan Ripplinger schligt an anderer Stelle anhand seiner Ana-
lyse kiinstlerischer Flaggen-Darstellungen drei Ebenen der Analyse
vor: 1.) die formale, 2.) die referenzisthetische und 3.) die ideologie-
theoretische Ebene.?* Fiir die Diskussion um Rede- und Meinungs-
freiheit scheint besonders Ripplingers Erlduterung der dritten ideo-
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logietheoretische Ebene hilfreich zu sein. Uber den Bezug auf eine
konkrete kiinstlerische Arbeit und deren mogliche Kontexte hinaus
geht es hier um die Frage, welche Bedeutung Kunstbetrachtungen
fiir das Verhiltnis von Subjekt und Gemeinschaft haben. Anders
formuliert: Wer Kunst betrachtet, verhilt sich damit nicht nur zu
dieser oder die darauf beziehbaren Kontexte, sondern auch zu den
gesellschaftlichen Verhiltnissen, in denen dies geschieht oder mdog-
lich wird.

Um dies zu erkliren, verweist Ripplinger auf Althussers Ideo-
logietheorie der Anrufung. Althussers beriihmtes Beispiel, in dem
ein Subjekt in jenem Moment zum Subjekt wird, in dem es auf
die Rufe eines Polizisten reagiert und sich umwendet,?> beschreibt
genau das Spannungsverhiltnis zwischen Fremd- und Selbstzu-
schreibung, wie es auch emanzipative Identititspolitiken problema-
tisieren. Ohne hier zu sehr in die Details der Theorie zu gehen,
sei nur auf Ad Reinhardts hintersinnigen Comic How to look at a
cubist painting verwiesen, in dem ein Gemalde einem (minnlichen)
Betrachter mit der Gegenfrage ,,What do you represent?“ antwortet,
nachdem dieser sein Unverstindnis gegeniiber dem Gemalde mit
der Frage ,what does this picture represent?“ Ausdruck gebracht
hat.3¢ Verstindnis oder Unverstindnis resultiert hier nicht primar
aus dem, was zu sehen oder nicht zu sehen ist:

Denn es kommt nicht auf das Objekt an, das verdoppelt
wird. Es kommt auch nicht auf die Referenzen dieses
Objekts an, das verdoppelt wird. Es kommt einzig darauf
an, ob das Subjekt den Schritt der Anerkennung vollziehen
kann oder nicht. Ob es dies tut, hingt davon ab, in welchem
Machtbezirk oder Sprachspiel es sich befindet,?’

wie Ripplinger treffend festhilt. Mit anderen Worten wird die
Kunstwahrnehmung durch Erwartungshaltungen, Vorurteile sowie
institutionelle Rahmenbedingungen und Diskursformationen vor-
geprigt, die die spezifische Situation weit iiberschreiten. Auch
Pierre Bourdieu weist immer wieder auf diese Zusammenhinge hin
— wenn auch mit etwas anderen Akzentsetzungen.3® Der Kunsthis-
toriker Boris von Brauchitsch hingegen fiihrte — auf nicht minder
humorvolle Weise als Reinhardt — (professionelle) Kunstbetrach-
ter*innen und ihre Voreinstellungen in einem kleinen Band mit
Bildbeschreibungen mit dem sprechenden Titel Man sieht nur was
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man weif$*® hinters Licht. Nun sollte Kunstbetrachtung damit nicht
auf eine rein tautologische Selbstbestitigung der ideologischen Ein-
stellungen der jeweiligen Rezipient*innen heruntergebrochen wer-
den. Im Gegenteil, erst dort wo diese einsichtig werden, konnen ihre
Anteile an der Sinnstiftung produktiv werden, um in der Kunstbe-
trachtung die Grenzen bestehender Ideologien zu verschieben.

Bezogen auf Balibars These, ,dass die Meinungsfreiheit im
Grunde jenes Recht auf Rechte (im Sinne Hannah Arendt) darstellit,
auf dem die demokratische Biirgerschaft als aktive beruht“,*0 13sst
sich fordern, auch diejenigen Reaktionen auf Kunst als legitime
aktiv in den Kunstdiskurs mit einzubeziehen, die diesen radikal
(im Sinne von an die Wurzel gehend) in Frage stellen. Dies liuft
nicht darauf hinaus, es in vorauseilendem Gehorsam allen recht zu
machen und jeden Konflikt durch Antizipieren seiner Mdglichkeit
zu vermeiden. Nein, dies fordert gerade dort, wo Kunst oder Kunst-
diskurs besonders herausfordernd sind, zugleich auch die Aktivi-
titen zu erh6hen, um auch in der Breite der beriihrten Kontexte
zu vermitteln und so Plattformen kritischer Begegnung zu 6ffnen.
Nichts anderes leistet schliefflich auch gute Kunstvermittlung. Die
von Ripplinger aufgezeigten drei Analyse-Ebenen konnen hilfreich
sein, um zu verstehen, dass diese Aufgabe weder allein durch
kiinstlerische Arbeit, die auf ihre (angenommene) immanente Evi-
denz vertraut, noch rein durch kuratorische und kunsthistorische
Vermittlung oder Einbezug gesellschaftspolitischer Fragestellungen
und Interessen gelingen kann. Vielmehr bedarf es eines Zusammen-
spiels diverser sozialer Krifte in einem offenen Diskurs.

Freilich fillt der Einbezug von Positionen, die den Kunstdis-
kurs in Frage stellen, besonders schwer, wo die Fronten der gegen-
seitigen Nichtachtung und des Schweigens so verhirtet sind, dass
die ,,,aufstindische und mithin auflerlegale Dimension“ von Rede-
freiheit, wie sie Balibar beschreibt,¥! in (physische, symbolische
oder rhetorische) Gewalt umschligt. Doch gerade dann erscheint
es umso wichtiger, ,,eine Dimension der Autonomie gegeniiber der
staatlichen Institution, deren Staat jedoch, will er demokratisch
sein, ihr Garant sein muss“4? auch gegeniiber vehementen Angrei-
fer*innen der Kunstinstitutionen sowie der Kunst als Institution
einzurdumen. Denn wenn auf einer ideologischen Ebene nicht pri-
mir das Objekt Kunst, der Ausstellungsort als Institution oder die
Ideen, die sich diskursiv damit verbinden lassen, das Problem sind,
sondern vielmehr das Verhiltnis zwischen Subjekt und Gemein-
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schaft, dann kann ,Kunst’ potenziell beides sein: Kampfplatz oder
vermittelnder (wenn nicht befriedender) Reflexions- und Probe-
raum. Wire Letzteres nicht wiinschenswerter? Auch dann, wenn
dort sicherlich nicht alle Probleme ohne weiteres gelost werden
kénnen und auch neue Missverstindnisse niemals auszuschlieflen
sind.

Ana Teixeira Pinto und Kerstin Stakemeier haben darauf hin-
gewiesen, dass sich die Debatten um Kunstfreiheit in den USA,
die sich zunehmend seit der Whitney Biennale 2017 zuspitzen,
in ihrer Intensitit deutlich von den deutschsprachigen unterschei-
den.®3 Grund dafiir sind die sehr verschiedenen politischen Voraus-
setzungen. Trotz eines zunehmend globalisierten Kunstfeldes wird
Kunst innerhalb spezifischer, lokal verschiedener, gesellschaftlicher
Kontexte wahrgenommen und in unterschiedlichen Diskurszusam-
menhingen verhandelt. Pinto und Stakemeier verweisen im US-
amerikanischen Kontext auf die starke Medienprisenz der ,, Kimpfe
um Reprisentationspolitik — unter Beteiligung von Gruppen wie
W.A.G.E. oder Decolonize This Place“, wohingegen ,parallellau-
fende Organisierungsversuche von Kiinstler*innen und anderen
Kulturarbeiter*innen, obwohl ebenso zentral, auf einen weit weni-
ger Offentlich sichtbaren Horizont beschrinkt bleiben.“44 Dies nur
auf die Affekt- oder Emporungsbereitschaft einer zeitgendssischen
Gesellschaft des Spektakels zuriickzufiihren, wire zu kurz gegriffen.
Vielmehr sollte eine genauere Analyse dieser Auseinandersetzun-
gen kliren, welche Ursachen dazu fithren, dass Wahrnehmungen
von und Erwartungen an Kunst so sehr differieren.

Da sich, wiederum mit Balibar und Ripplinger, die Verhiltnisse
zwischen Subjekt und Gemeinschaft unterscheiden, sind auch die
Bedingungen der Produktion und Rezeption von Kunst grundlegend
verschieden. In den USA sind die Ungleichheiten zwischen ver-
schiedenen Bevolkerungsgruppen, was die Verteilung von 6kono-
mischem und kulturellem Kapital anbelangt, sehr viel ausgeprigter
als in manchen europdischen Sozialstaaten oder in Kanada. Aus
diesen Ungerechtigkeiten resultiert auch ein erhéhter Druck auf
Kunst und Kultur. Die alltiglichen Diskriminierungserfahrungen
von Minderheiten in den USA — um nur ein Beispiel zu nennen,
ohne homogene, stets auch konstruierte Identititen benennen zu
wollen — wirkt sich auf ihre Wahrnehmungen von Kunst aus. Wer
tagtiglich Beschimpfungen ausgesetzt ist, wird mit groflerer Wahr-
scheinlichkeit auf ,Publikumsbeschimpfungen‘ sehr viel sensibler
reagieren, selbst dann, wenn sie als dsthetisches Spiel oder Kunst
markiert sind. Ist dies etwa pauschal als iiberzogen oder ungerecht
zu stigmatisieren? Die Ablehnung von Kunst resultiert hier nicht
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primir aus einer Ablehnung ihrer dsthetischen Autonomie, son-
dern aus ihrer Wahrnehmung als symbolische Form im Rahmen
einer Bereicherungsokonomie.®> An dieser Stelle eine ,Freiheit der
Kunst nur zu behaupten, reicht nicht aus, um sie auch fiir diejeni-
gen in einer erfiillenden Weise erfahrbar zu machen, die sich bis-
lang davon ausgeschlossen fiihlten. Anstatt hier einzelnen Gruppen
iibertriebene ,Hypersensibilitit‘ vorzuwerfen, bedarf es umso mehr
eines engagierten Dialogs, um Kunst als Verhandlungsraum aktiver
Meinungsfreiheit und gesellschaftlicher Teilhabe gegeniiber einer
als letztes Mittel wahrgenommenen Gewalt zu stirken. Dass es auch
Organisierungsversuche von Kiinstler*innen und anderen Kulturar-
beiter*innen gibt, wie Pinto und Starkemeier hervorheben, zeigt
doch, dass durchaus andere Mittel zur Verfiigung stehen, um sich
Gehor zu verschaffen. Ebenso wenig, wie 6konomisch und gesell-
schaftlich privilegierten Gruppen ein privilegierter Zugang zu —
oder schlimmer, ein exklusives Verstindnis von — Kunst zugespro-
chen werden sollte, gibt es homogene Identititen von Minderheiten,
die, wie mitunter unterstellt wird, zwangslaufig gewaltbereit wiren.
Umso wichtiger ist es, Meinungsfreiheit aktiv zu gestalten, damit
Mehrheitsverhaltnisse nicht nur in der Politik, sondern auch im
Kunstdiskurs immerzu veranderbar bleiben. Wie in der Demokratie
— wie sie Balibar beschreibt — sollte es sowohl im Umgang mit
Kunstinstitutionen als auch in ,der Kunst als Institution‘ mdglich
sein, von ,Regierten zu Regierenden‘ immer wieder die Seiten zu
wechseln.

So lasst sich ein Videoclip der R&B-Siangerin Beyoncé Know-
les und des Rappers Jay-Z, in dem sie im Louvre tanzen, als eine
symbolische Selbstermichtigung begreifen, die den Kunstraum fiir
eine Black Community aneignet.*¢ Der iibertriebene Reichtum, den
sie zur Schau stellen, spiegelt die beschriebene Bereicherungséko-
nomie, die sie nun fiir sich selbst beanspruchen. Kunst bleibt auch
hier ein Mittel der Distinktion.4’ Die Unterdriickung von Schwar-
zen in den Kunstwerken des Louvre als Hintergrundkulisse wird
dadurch umso schmerzlicher bewusst. Die westlich-weifie Darstel-
lungstradition der versammelten Kunstwerke in Frage zu stellen, ist
fiir die gesellschaftliche Selbstreflexion, die auch zur Transforma-
tion von Mehrheitsverhiltnissen fiihren kann, ein wichtiger Schritt.
Ob die beiden Musiker*innen damit die zu kritisierende kapitalisti-
sche Ausbeutungslogik ironisch brechen oder nur das Personal der
Macht austauschen, sei dahingestellt. Deutlich wird an diesem Bei-
spiel, dass Kunst ohne einen diskursiven Kontext, der auch durch
eine soziale Gemeinschaft getragen wird, nicht verstindlich ist,
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oder zumindest etliche ihrer weitreichenden Bedeutungspotenzi-
ale verliert. Wo Kunstfreiheit als Ausschlusskriterium veranschlagt
wird, um unliebsamen Forderungen ihre Berechtigung abzuspre-
chen, formieren sich berechtigter Widerstand und Gegendffentlich-
keiten. Die entscheidende Frage ist daher, in welchem Verhiltnis
Kunst zu den Subjekten einer Gemeinschaft und den fiir den dyna-
mischen demokratischen Prozess unvermeidlichen Antagonismen
heterogener Interessen steht.

Mit Blick auf Debatten im deutschen Kontext heben Pinto und
Stakemeier wiederum die wichtige Problematik hervor, dass hiu-
fig ,,von Kiinstler*innen gefiihrte Kampagnen, die auf Fragen der
Reprisentation abzielen, weithin isoliert und von antifaschistischen
ebenso wie gewerkschaftlichen Organisationen grundlegend abge-
koppelt“48 sind. Dies kann dazu fithren, dass wichtige gesellschafts-
politische Positionen nicht ausreichend in Beziehung zueinander
gesetzt werden. Werden die Anliegen von Kiinstler*innen primir
als Kunst wahrgenommen, die in ihrer angenommenen ,Kunst-Frei-
heit’ isoliert bleibt, so bleiben sie ebenso wirkungslos. Finden
hingegen gesellschaftspolitische Infragestellungen zeitgenossischer
Kunst im Kontext von Kunstinstitutionen statt, werden sie meist
»zwangslaufig als kulturell statt als politisch greifbar“4’, wie Pinto
und Stakemeier treffend bemerken. Kulturalisierung ist so gleich-
bedeutend mit entpolitisierender Asthetisierung. Hier wird sehr
deutlich, dass eine binire ,Kippschalterlogik®, nach der die ,Freiheit
der Kunst‘ von allen lebensweltlichen Belangen ferngehalten wird,
nicht hilfreich ist, wenn es darum geht, die tatsichliche Komplexitit
des Postulats der Meinungsfreiheit zu beschreiben. Wire es nicht
aussichtsreicher, anstelle einer Entscheidung entweder oder — ein
sowohl als auch zu denken? Dabei sollte das Verhiltnis zwischen den
Kunstinstitutionen — oder zwischen der Kunst als Institution und
anderen gesellschaftlichen Kriften — nicht zu starr verstanden wer-
den, sondern stattdessen deren Spannungsverhiltnis im Rahmen
der Rede- und Meinungsfreiheit immer wieder neu ausgehandelt
werden. .

Mit diesen Uberlegungen ldsst sich wiederum an Balibars
zweite Hypothese zur Meinungsfreiheit anschlieflen, wonach Rede-
freiheit:

[..] offenbar auf einem subjektiven Recht beruht, das von
den Individuen, wie es im Prinzip jedenfalls die liberale
Tradition der Kiampfe fiir die Freiheit und Emanzipation
der ,Untertanen‘ behauptet hat, der Staatsgewalt und der
Normen der gesellschaftlichen Konvention entgegengesetzt
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werden kann, als ein Gemeingut anzusehen ist, das man so
weit wie moglich verallgemeinern und erweitern muss.’0

Wiirde Balibars Hypothese wiederum auf den Kunstkontext {iber-
tragen, so ldsst sich daraus ein Verstindnis von Institutions-
kritik entwickeln, das nicht auf ein bestimmtes kiinstlerisches
Genre begrenzt bliebe, sondern sich als dynamischer Prozess zwi-
schen Kunstproduktion und -rezeption gestalten liesse. Anstelle
der Asymmetrie volliger ,Riicksichtslosigkeit® von Kiinstler*innen
im Namen ,der Kunst‘, den einhegenden Rahmenbauer*innen
der Kunstinstitutionen und der zu Passivitit verdammten Rezi-
pient*innen, sollten die Verhiltnisse zwischen den Akteur*innen
andauernd grundlegend zur Disposition stehen. So verlore die
Analogie zwischen Kunstrezipient*innen und ,Untertanen‘ schnell
an Plausibilitit, und sie wiirden zu gleichberechtigten Mitgestal-
ter*innen in einem demokratischen Prozess. Die daraus resultie-
rende Vorstellung von Kunst als Gemeingut wire dann nicht allein
im Sinne eines gesonderten Diskursraums zu verstehen, der in sei-
ner Absonderung als ,nationales‘ Kulturgut dem Schutz von Geset-
zen unterstellt wire, sondern als ein soziales und institutionelles
Feld, das stetigen Verdnderungen unterliegt — als etwas Umstritte-
nes, Umkimpftes, aber gerade deshalb Demokratisches.
Balibars dritte Hypothese

[..] ist die, dass das institutionelle Zusammenspiel von
(objektiver) Meinungsfreiheit und (subjektiver) freier Rede
die Instanz der Wahrheit auf dem Gebiet der Politik darstellt
[..], in dem Sinne, dass das verbundene Wagnis und ihre
Erfahrung in der Politik ein Moment der Wahrheit herstellt
und diese zum normativen Ideal der Demokratie macht, im
Namen dessen sie das Gebiet biirgerlicher Partizipation zu
erweitern sucht.

Mit Blick auf Kunst hiefie dies wohl, dass auch diese nicht unabhan-
gig vom Zusammenspiel aller demokratischen Krifte gedacht wer-
den sollte. Daher sollte ihre ,Freiheit’ nicht gegen die Ausweitung
von Partizipationsmoglichkeiten in allen gesellschaftlichen Kontex-
ten konzipiert werden. Der Verweis auf ihren verfassungsrechtli-
chen Schutz>2 reicht nicht aus, wenn er fiir derartige Verkiirzungen
in Anspruch genommen wird. Auch sollten die Ausweitung der
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»,Grenzen des Sag- und Zeigbaren“>? sowie ,,ein gewisses Mafd an
Unruhe und Verwirrung“>* nicht per se als anarchistische Geste
missverstanden werden. Schlieflich ist Respektlosigkeit nur dann
eine Tugend, wenn sie sich selbst miteinschlief3t. Wo sie und ihre
Wahrheitsanspriiche absolut gesetzt werden, ist sie hingegen oft nur
Ausweis hartnickiger Vorurteile. Wer selbstgerecht — und sei es mit
den besten Absichten — ,die Freiheit der Kunst® iiber alles andere
stellt, — und sei es in den besten Absichten —, um sie als Ideal zu
bewahren, hat sie im Kern schon verfehit.

Anlisslich der Anschlige auf die Redaktion des Satire-Maga-
zins Charlie Hebdo von 2015 stellte Balibar die rhetorische Frage,
ob die ermordeten Satiriker moglicherweise unbesonnen waren. Er
gibt selbst folgende Antwort:

Ja[,] das Wort hat zwei Bedeutungen, die mehr oder weni-
ger leicht zu verwechseln sind (und natiirlich mischt sich
hier ein Element [von] Subjektivitit hinein). Missachtung
der Gefahr, Lust am Risiko, Heldentum [,] wenn man will.
Aber auch Gleichgiiltigkeit gegeniiber den mdglicherweise
verheerenden Folgen einer gezielten Provokation [...].%

Uber die Verteidigung von Rede- und Meinungsfreiheit als
(abstraktes) Ideal hinaus kommt Balibar zu einer sehr viel differenz-
ierten Beschreibung ihrer Bedeutung fiir die Verhiltnisse zwischen
Subjekt und Gemeinschaft. Daher formuliert er den Wunsch, ,,dass
wir dariiber nachdenken, wie wir mit dem zweiten Aspekt und sei-
nem Widerspruch zum ersten am besten umgehen konnen. Das
muss nicht notwendigerweise Feigheit sein.“5¢ Wire es nicht auch
unbesonnen, Kunstfreiheit nur im ersten Sinne zu verstehen, ohne
auch hier den zweiten mitzudenken — und sich der damit verbun-
denen Aufgabe immer wieder neu zu stellen? Neue Anschlige auf
Kunst und Demokratie werden kommen, dies bliebt zu befiirchten.
Daher erscheint es umso wichtiger, immer wieder differenzierend
hinzuschauen, statt Rechte und Freiheiten ebenso vereinfachend
wie inhaltsleer einfach vorauszusetzen.

Thorsten Schneider (thorsten.schneider@leuphana.de) ist Kunsthis-
toriker, Kritiker und Kurator. Seit 2019 ist er wissenschaftlicher
Mitarbeiter des interdiszipliniren DFG Graduiertenkollegs Kultu-
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ren der Kritik an der Leuphana Universitit Liineburg. Dort arbei-
tet er zur Ideologiekritik in der deutschsprachigen Kunstgeschichte
nach 1968 und ihrem Potenzial fiir eine aktuelle Kunstkritik. Darii-
ber hinaus ist er Teil des Instituts fiir Betrachtung, ein unabhingi-
ger Zusammenschluss von Kritiker*innen.
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