IM ZENTRUM DER PERIPHERIE
KUNSTVERMITTLUNG UND VERMITTLUNGSKUNST IN DEN 90ER JAHREN

Die Stilisierung der Krise

Ende der achtziger Jahre Uberstirzten sich die politischen Ereignisse. Die Staaten Osteuropas er-
langten nach zum Teil blutigen "Revolutionen” die "Freiheit". Die beiden deutschen Staaten "vereinig-
ten" und die politischen Blécke entspannten sich. Doch seit Beginn der neunziger Jahre ist die Eupho-
rie vorbei. Es herrschen wieder und vielleicht starker als zuvor politische Desintegration, nationalisti-
sche Angste, Krieg, Rassismus und wirtschaftliche Rezession. Die neue "Freiheit" in Osteuropa ent-
puppt sich als Reflex des Warentauschs; Stasi-Hysterie, Treuhand-Abwicklungen und Pogrome be-
gleiten die deutsche "Wiedervereinigung" angesichts der noch offenen ékonomischen und morali-
schen Bilanzen. Die drehbuchreif zum gleichen Zeitpunkt abgefeuerten Schiisse am Golf und im Bal-
tikum; der niedergeschlagene Putsch in Moskau mit der Folge, dal3 in Ruf3land eine Prasidialdiktatur
eingerichtet wurde; die Sezession der Tschechoslowakei; der durch Wahlen legitimierte Staatsfa-
schismus in Serbien; der bei Politikern und Intellektuellen aus Ost und West wieder salonfahig gewor-
dene Antisemitismus; Verarmung und Massenarbeitslosigkeit in West und Ost; die Orientierungslosig-
keit der Linksintellektuellen angesichts der verlorengegangenen sozialistischen Utopie; der Autoritats-
zuwachs der sogenannten intellektuellen Rechten - das sind die Folgeerscheinungen der "Entspan-
nungspolitik”, die Ausscheidungen des Machtvakuums.

Und die Kunst? Parallel zur politischen Entwicklung wurde sie von eskapistischen Asthetik-
Theoretikern zum Gegenstand der Philosophie degradiert und in ihrer historischen Prozessualitat blo-
ckiert. Die postmoderne Propaganda des "anything goes" begrif3te die stilistische Plinderung des
kunstgeschichtlichen Inventars. Die Diskussion um Stilbluten wie "Transavantgarde”, "Appropriation”
und "Simulation" legte nahe, daf’ die Kunst am Ende einer entwicklungsgeschichtlichen Evidenz an-
gelangt war. Der Begriff der Innovation hatte ausgedient. Das Modell der klassischen Avantgarde-
Bewegung, wonach Kunst nicht lediglich den vorangegangenen bzw. den konkurrierenden Kunstbeg-
riff, sondern dariiber hinaus ihren eigenen in Frage zu stellen habe, galt als Uberholt. Kunst der acht-
ziger Jahre stilisierte ihre Krise. Den Paradigmenwechsel von der Funktion zur Fiktion hat am deut-
lichsten vielleicht Elaine Sturtevant auf den Punkt gebracht. Sturtevant kopiert seit drei3ig Jahren ori-
ginalgetreu Altmeister der Moderne: Marcel Duchamp, Frank Stella, Jasper Johns, Joseph Beuys u.a.

Die Funktions- und Legitimationskrise der Kunst liel3 den Kunstmarkt aber keineswegs kollabieren, im
Gegenteil, er feierte die meist aus New York stammenden jungen Kinstlerinnen und Kinstler als To-
tengraber eines antiquierten Innovationsbegriffs und etablierte Kriegsgewinnler. Die verkaufsférdernd
ins Rampenlicht gezerrten Jungstars dominierten zwar die Diskussion, aber nicht den Fortlauf der
Kunst. Diese hatte sich zu einer Sinnpause in die Ateliers, Hinterhéfe und nicht zuletzt in die Kopfe
selbst zurtickgezogen, um dann seit Beginn der neunziger Jahre stérker denn je die gesellschaftliche
Vermittlungsfunktion von Kunst bis hin zu ihrer Re-Politisierung vorzutragen.

Die neunziger Jahre begannen bereits Ende der achtziger mit Ausstellungen wie Harry Szeemanns
Zeitlos (1988) im Hamburger Bahnhof in Berlin oder Jan Hoets Chambres d Amis (1986) in Privat-
wohnungen der Innenstadt von Gent. Harry Szeemann zeigte mit der Altherrenriege der Minimal und
Concept Art ein von den jeweiligen Trends sich distanzierendes Profil. Nichts Aufregendes mehr, aber
immerhin verbindliche und widerstandige Positionen. Carl Andre, Donald Judd, Sol LeWitt, Daniel Bu-
ren, Walter de Maria und Bruce Nauman schufen ein zeitloses Gegengewicht zur Schnellebigkeit des
Zeitgeist, so der Titel einer Ausstellung von Christos M. Joachimides und Norman Rosenthal im Mar-
tin-Gropius-Bau, Berlin 1982, wo die deutsche expressive Malerei international salonféahig gemacht
wurde.

Die documenta IX lancierte 1992 eine Art "Anal Art" und zementierte endgultig den Abstieg der Kunst
in die Unterhaltungsbranche. Der Korper, seine Geschlechtsteile, Ausdinstungen und Ausscheidun-
gen standen im Mittelpunkt dieser weltweit wichtigsten Kunstausstellung. llya Kabakov, Mike Kelley
und Attila Richard Lukacs installierten Klos und Pissoirs. Wim Delvoye flieste den Boden der neuen
documenta-Halle mit "Kot"-Kacheln aus. Louise Bourgeois richtete einen Raum der "Kdrperflussigkei-
ten" ein. Charles Ray kopulierte gleich achtfach mit sich selbst. Im Rahmenprogramm der documenta
gab es Boxkadmpfe, Jazz-Konzerte und Baseball zu sehen. Das Prinzip kapitalistischer Arbeitsteilung
wurde zum Prinzip der Kunst erkléart. Der Tabak-Konzern Reemtsma (Hauptmarke "West"), einer von
acht Sponsoren der knapp 17 Millionen Mark teuren documenta, brachte eine "West"-



Zigarettenschachtel in limitierter Auflage heraus, verziert mit einem flotten Spruch von Hoet : "Kunst
bietet keine klaren Antworten. Nur Fragen." Reemtsma finanzierte auch das Mosaik des russischen
Kinstlers Konstantin Zvesdotchotov. Zvesdotchotov wollte seine Hommage an die russischen U-
Bahn-Bauarbeiter urspriinglich in einer Briickenunterfihrung installieren, doch mit Hilfe von Jan Hoet
wurde er Uberredet, das Werk an einem prominenteren Ort, dem Zwerenturm, anzubringen. Aus der
exklusiven finanziellen Unterstiitzung fur dieses Einzelwerk hatte der Sponsor nicht nur den Anspruch
abgeleitet, mit dem Motiv auf Plakatwénden und in Anzeigen zu werben', sondern auch die direkte
EinfluBnahme auf die kiinstlerische Entscheidung. Die documenta GmbH bot Kiinstler-Editionen fiir
4.500 Mark an und vermarktete hemmungslos das eigene Logo auf T-Shirts, Uhren, Schmuck, Kra-
wattenklemmen und Regenschirmen bis hin zu Baseball-Caps. Fir gutbetuchte Besucher wurde ein
VIP-Service eingerichtet. Hostessen besorgten Fihrung durch Ausstellung, Tischreservierung und
Hotel. Das Basispaket kostete 890 Mark pro Person.

Die documenta, analog zur zirkuldaren Konsumwelt, weckte Bedirfnisse nach Schénheit und Luxus,
um sie anschlieend befriedigen zu kénnen. In einer Zeit politischer und 6kologischer Krisen von "In-
tuition”, "Vibration", "Kérper" und "Mandéver" zu reden - Jan Hoets bevorzugtes Vokabular -, bedeutet
die Verbannung der Kunst aus dem Leben, ihre Degradierung zum small talk.

Nach der documenta, die einem eitlen Kérperkult frénte, hatte man von der Biennale Venedig 1993
neue Orientierung erwartet. Doch die vom umstrittenen Direktor Achille Bonito Oliva ausgerufenen
"Kardinalpunkte der Kunst" erwiesen sich als rhetorische Zuckerstiickchen in einer modischen Melan-
ge aus Multikulti. Die Landerkommissare wurden gebeten, sogenannte Kiinstlernomaden einzuladen.
Die Biennale als Weltflughafen und die Pavillons als Kabinen fiir die PaRkontrolle.

In den Pavillons, der Aperto und unzahligen Satelliten-Ausstellungen (u.a. John Cage, Robert Wilson
und Francis Bacon) tummelten sich 700 Kinstlerinnen und Kiinstler aus 53 Landern. Die Biennale,
1895 in der Vorstellung aus der Taufe gehoben, dal3 Kunst eine Art Vorgarten des Nationalstaaten-
tums darstellt, ist ein Weltmodell der Koexistenz. Ebendies wurde von Hans Haacke in seiner brutalo-
asthetischen Installation Germania bestritten. Haacke, der politische Konzeptkiinstler mit Wohnsitz in
New York, hatte die Betonfliesen des Pavillons herausreiRen lassen. Uber dem Eingangsportal hing
eine vergroiRerte Eine-Mark-Miinze. Im Eingangsbereich war eine Photographie Hitlers beim Biennale-
Besuch von 1934 aufgestellt. Der Pavillon als Triimmerhaufen seiner eigenen Geschichte. Diese Ar-
beit kokettierte zwar mit dem angekratzten Deutschlandbild nach den Brandanschlagen von Méllin und
Solingen; aber sie zielte als einzige auf den ideologischen Kern dieser neben der documenta wichtigs-
ten und bei weitem gréRten Kunstausstellung der Welt.

Haacke fiihrte uns vor Augen, dafd zwischen dem Kultur-Sponsoring von Philipp Morris und dem
Staatskiinstlertum in den Pavillons kein Unterschied besteht. Beide verfolgen eine Strategie der
Image-Verbesserung. Die einmal hergestellte Corporate Identity zwischen Kunst und Auftraggeber
verkraftet dann selbst die kritische Diskussion. Die positiven Werte gehen auf denjenigen tber, der
bezahlt. In Haackes Worten: "Das Gute, Wahre und Schone, frei vom Verdacht, dem schnéden Mam-
mon zu dienen, stellt ein enormes, wenn auch schwer bezifferbares symbolisches Kapital dar."?

Die Biennale Venedig war eine fade Apotheose der politischen Wirklichkeit. Kaum ein Kunstler (von
Haacke, Richard Hamilton im englischen und llya Kabakov im russischen Pavillon abgesehen) stellte
sich der Frage nach dem klammheimlich vollzogenen Funktionswechsel der Kunst hin zur symboli-
schen Weltverbesserung, wo doch die Wirklichkeit langst an ihren Widerspriichen zerbrochen und nur
noch in gesellschaftlichen Randszenerien auszumachen ist.

Uber 100 Kunstlerinnen und Kiinstler, von zehn Kuratoren und drei Kuratorinnen ausgewahlt, wettei-
ferten in der Aperto um die mediale Aufmerksamkeit. Leistungsgesellschaft pur. In Kojen gezwéngte
schrille Effekte, Gewalt und Teenager-Sex. Der Benetton-Werbephotograph Oliviero Toscani stellte in
einem Sonderkabinett seine neuen Onanievorlagen vor: Genitalien von Knaben und jungen Madchen.

! Die Anzeige mit dem Motiv des Kiinstlers trug die Uberschrift: "Wenn das Kunst ist, sind wir ein Cigarettenhersteller." Weiter
heil3t es: "[...] Seit kurzem leisten wir uns das Vergntigen, im Kunstsektor aufzutreten. Der erste, der davon etwas hat, ist der
junge russische Kunstler Konstantin Zvesdotchotov [...] Mit der Frage, ob das auch wirklich Kunst ist, kdnnen Sie sich ja vor ei-
nem der Plakate beschéftigen oder auf der documenta. Uns jedenfalls gefallt's.”

? Hans Haacke: "Gondola! Gondola!", in: Ausst.Kat. Bodenlos, hrsg. von Klaus BuBmann/Florian Matzner, Biennale Venedig
1993, S. 16.
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Die zur Leistungsschau mutierte Aperto lieferte dem neuen Biennale-Direktor Jean Clair den Vorwand,
sie 1995 abzuschaffen.

"Zurick zur Kunst"

Dal sich die Kunst Ende der achtziger Jahre womdglich in eine Sackgasse hineinmandvrierthatte,
liegt zum grof3en Teil an dem durch die Medien produzierten und propagierten Krisenbewuf3tsein an-
gesichts eines unendlich potenzierbaren Wissensstands der Kunstgeschichte.

Kinstlerinnen und Kunstler im ausgehenden 20. Jahrhundert sind personifizierte Wiederaufberei-
tungsanlagen der Kunstgeschichte. Sie Uberblicken mit der Geschmeidigkeit des Flaneurs ihre Ent-
wicklung, verfolgen mit der Obsession des Voyeurs ihre Verirrungen, verwalten mit der Ordentlichkeit
des Beamten ihren Formenfundus, kalkulieren mit der Penibilitat des Buchhalters ihre 6konomischen
Anschlisse.

Von jenem Produkt, das Kinstlerinnen und Kiinstler auf der StraRRe finden und so belassen bzw. ge-
ringfiigig verandern oder im Atelier neu herstellen oder in einer Manufaktur herstellen lassen und
Kunstwerk nennen, bis zu dessen Anerkennung als Kunstwerk ist es nur ein kleiner Schritt. Die A-
vantgarden in diesem Jahrhundert haben die &sthetischen und gesellschaftlichen Toleranzgrenzen
gegeniiber Kunst derart erweitert, daf3 schlichtweg alles, was zur Kunst erklart wird, unter bestimmten
Umstanden auch als Kunst betrachtet wird. Der jeweilige Erkenntniszugewinn bringt die Produzenten
selbst, aber auch die Kritik in Verlegenheit, denn er dehnt die Kriterien fir die Beurteilung aktueller
Kunst auf die gesamte Kunstgeschichte aus. Jedes neue Kunstwerk bringt neue oder vielmehr neue
alte Argumente und Informationen in die Debatte ein. Der Informationsiiberschuf? fordert einen per-
manenten Nachvollzug des neuesten Forschungsstands einerseits und andererseits ein konkretes Ur-
teil am jeweiligen Gegenstand. Dem Dilemma kann die Theorie unter Preisgabe der Obijektivitat ent-
gehen, wenn sie die Komplexitat reduziert, um an deren Stelle einen neuen oder bis dahin Gbersehe-
nen Aspekt als Leitmotiv zu setzen. DalR das "Krisenbewultsein" inzwischen einer Aufbruchsstim-
mung gewichen ist, liegt an Neuformulierungen von als peripher geltenden Produktions- und Ausstel-
lungsformen.

Zentrale Kulturarbeit wird heute an der Peripherie verrichtet. Das Auslagern des asthetischen Man-
dats in ehemals periphere Bereiche wie Philosophie, Kunstkritik und Kunstmanagement kennzeichnet
die Situation seit Beginn der neunziger Jahre. Die Peripherie beginnt das Zentrum - die autonome
kunstlerische Behauptung - auszuhéhlen. Kunst heute entsteht im Bewul3tsein, dal3 sie auf ein Fach-
publikum und eine Kennerschaft hin produziert und in einer gleichbleibenden Hierarchie rezipiert wird,
wonach soziale, 6konomische und 6kologische Kriterien die &sthetischen dominieren.

Die Rezession des Kunstbetriebs, die keine direkte Folge der ins Stocken geratenen Verwertungs-
ideologie ist, begunstigt die Dominanz der Peripherie Uber das Zentrum. Immer mehr renommierte
und im Markt gut verdienende Kunstlerinnen und Kinstler sind bereit, an sogenannten dezentralen
Ausstellungen in Kichen, auf Hochseedampfern, in 6ffentlichen Bibliotheken und Toiletten teilzuneh-
men. Solcherart Projekte an der Peripherie dienen vor allem dazu, den sozialen Kontext zu kolonisie-
ren, den Zugriff auf Subkulturen zu flexibilisieren und sind dadurch ebenso betriebsdienlich wie her-
kémmliche Grol3-, Themen- und Einzelausstellungen in Galerien und Museen.

Im gleichen MalR3e, wie die Kritik an der Ideologiebildung der Kunst und an den Institutionen wuchs,
wuchs auch die Gegenreaktion der asthetischen Sittenwachter. Die speziell in Deutschland erbittert
gefuihrte "Zuritick zur Kunst"-Diskussion kann aber kaum den Weg aus der Peripherie ins Zentrum
weisen, im Gegenteil: Sie fuhrt in die politische und &asthetische Restauration. Hans Sedimayrs Verlust
der Mitte, 1948 publiziert, hat angesichts der vermeintlich ungeldsten national-kulturellen Frage Kon-
junktur. Konservative Kulturkritiker wie George Steiner, Botho Strauf3 oder Hans-Jirgen Syberberg
bejammern den herrschenden Kulturpluralismus und pladieren fur eine Wiederaufnahme dessen, was
Nietzsche "die ewige Wiederkehr des Gleichen" nannte. Nach dem Abzug der russischen und alliier-
ten Truppen aus "Deutschland" ist der Kampf um Machtanteile im Kulturbetrieb voll entbrannt, werden
die germanischen Erbhéfe gegen Kulturbolschewismus und US-Imperialismus verteidigt. Es sei kein
Zufall, merkte der Musikkritiker Diedrich Diederichsen an, daf sich die durch die "Wiedervereinigung"
katalysierte volkische Kulturpolitik in der Rechtsrock-Musikszene propagandistisch artikuliert, deren



Bands "neben je einem obligaten Kinderficker-Song einen Anti-McDonald's-die-Amis-haben-uns-
unsere-Bratwurst-weggenommen-Klopper im Programm haben."?

Akademismus und Journalismus, heift es in George Steiners Buch Von realer Gegenwart, seien ein
Zweckbindnis eingegangen mit dem Ziel, eine "exegetische Wucherung" der Kunst zu zeugen; sie
hatten eine "Vorherrschaft des Sekundaren und Parasitdren" Uber die kiinstlerische Autonomie etab-
liert. Derart verbissen polemisiert der revisionistische Kulturkonservative Steiner gegen Journalismus,
Kunstkritik und alle Begleiterscheinungen jenes autonomen Kunstwerks, das es langst nicht mehr gibt.
Steiner, stellvertretend fir die Irrlaufer des Schénen, Wahren, Reinen und Guten, trdumt gar von einer
Art Kultur-KZ, wo "jedes Gespréach uber Kunst, Musik und Literatur verboten ist. In dieser Gesellschaft
gilt jedweder Diskurs, sei er mundlich oder schriftlich, Uber ernstzunehmende Biicher oder Gemalde
oder Musikstiicke als illegales Geschwétz."*

Die neue alte Kampflosung "Zurilick zur Kunst", widerspricht der Kunsthistoriker Walter Grasskamp,
meint nichts anderes als eine Art "Kunstreligion", die im esoterischen Dialog mit dem "Anderen" die fur
die Moderne so signifikante "Kakaphonie der Monologe" nicht wahrhaben will.> Nicht diejenigen, die
das "Projekt der Moderne" vollenden wollen, sondern die autoritar fixierten Apologeten einer "falschen
Aufhebung der Kultur" hatten die Aufklarung als kommunikatives Prinzip in Reservate individueller
Jargons gedréngt, widerspricht auch Jirgen Habermas, freilich mit schiefem Blick auf die franzdsi-
schen Philosophen der "Postmoderne” wie Foucault, Derrida, Lyotard.®

"Das ungelebte Leben"

Seit die Philosophie der Postmoderne das asthetische Mandat an sich gerissen hat, herrscht Konfusi-
on. Nach Habermas hat das "Projekt der Moderne" die Fragen langst nicht beantwortet, die Utopien
langst nicht verwirklicht, wahrend die Postmoderne Ldsungen negiert und stattdessen nur noch Fra-
gen elaboriert. Dal3 die Kunst in den dominierenden Diskursen als lllustrationsmaterial fur die Theorie
benutzt wurde, heil3t aber nicht, daf die kiinstlerischen Aktionsformen an der Peripherie automatisch
mit "Oppositionalitat" gleichzusetzen sind. Dort, an Orten wie dem Kunstlerhaus Stuttgart oder dem
Depot in Wien, in Fanzines wie Artfan oder Mailboxen wie The Thing stand zuné&chst nicht die Kon-
zentration auf das asthetische Feld im Vordergrund, sondern eher eine Konzentration auf das soziale
Geflige der Szene, auf das Beziehungsgeflecht zwischen Profis und Fans. An der Peripherie wurde
ein sozialer Kontext psychologisch stabilisiert, der den asthetischen zu tberlagern, wenn nicht gar zu
verdrangen schien.

Genau diese Sozialisierungstendenz der kinstlerischen Praxis kritisierte der Kunstkritiker Wolfgang
Max Faust in seinem letzten Buch Dies alles gibt es also. Alltag, Kunst, Aids, eine Collage aus auto-
biographischen Tagebucheintragungen und "Notizen zum Verschwinden der Kunst". Eine durch so-
ziale Phanomene verklammerte Kunst, heil3t es darin, sei nichts weiter als Ausdruck des "ungelebten
Lebens". Demgegeniiber sieht Faust aber auch den Implosionseffekt der UberschuRproduktion im in-
stitutionellen Zentrum:

Kunst heute ist Kunstbetriebskunst. lhre soziale und 6konomische Verwertung ist den Werken einge-
schrieben. Uberproduktion allenthalben. Die Uberdehnung der Moderne nutzt deren Erfindungen als
Effekt. Andy Warhols "Affirmation" war eine provokative Geste. Heute ist sie Routine. Selbst die Ver-
weigerung dient als Verkaufsstrategie.’

Korrektur der Realitéat

Dal’ eine sozial verklammerte Kunstpraxis gruppendynamische Selbstbeschéftigung oder Ausdruck
des "ungelebten Lebens" und folglich politisch wirkungslos sei, variiert jene Propagandaliige der
"Neue Medien"-Apologeten, namlich dal Kunst eine Schattendisziplin der informatischen Revolution

® Diedrich Diedrichsen: "Spirituelle Reaktionare und vélkische Vernunftkritiker”, in: ders.: Freiheit macht arm, K6ln 1993, S. 120.
* George Steiner: Von realer Gegenwart, Miinchen 1990, S. 15. Hervorhebung von Steiner.

® Vgl. Walter Grasskamp: "Unerhérte Monologe. Vom Verfall der Konversationskunst. Vom Elend der Kulturkritik. Vom Aufstieg
der Kunstreligion", in: Die Zeit, Nr. 33/92, S. 40: "Selbst wenn Nordhofen nicht, wie Steiner, flr eine Kunstreligion des Schwei-
gens pladiert, sondern fur eine paradoxe und nur dunkel umrissene Hermeneutik des 'anderen’, wird auch hier die Wissenschaft
einer Theologie unterstellt, fiir die nun offenbar nicht mehr gilt, daR sie 'klein und haflich ist und ohnehin nicht darf blicken las-
sen'(Benjamin)."

® vgl. Jirgen Habermas: "Die Moderne - ein unvollendetes Projekt", in: Wege aus der Moderne, hrsg. von Wolfgang Welsch,
Weinheim 1988, S. 177-192.

" Wolfgang Max Faust: Dies alles gibt es also. Alltag, Kunst, Aids, Stuttgart 1993, S. 325.



geworden sei und folglich die einerseits in Bild- und andererseits in Textverarbeitung ausein
andergefallene Realitat nicht mehr vermitteln kdnne. Kunst verlangsame aufgrund ihrer ro-
mantischen ldeale der Sinnstiftung geradezu die Evolution, heil3t es bei Vilém Flusser, sie
werde mit der Etablierung der bilderzeugenden digitalen Codes ihre lineare Denkfunktion
zugunsten einer multidimensionalen, zur Bildkritik nicht mehr fahigen Informatik in absehba-
rer Zeit einbuRen und faktisch zu existieren aufhoren:

Wir werden die neuen Codes im Gedachtnis nicht Gber dem Alphabet lagern kénnen, weil diese Co-
des das Alphabet nicht dulden kénnen. Sie sind dem Alphabet gegeniiber unduldsam imperialistisch.
Sie k(‘jnneg nicht dulden, daf3 hinter ihrem Rucken ein Denken weiterlauft, das darauf aus ist, Bilder zu
kritisieren.

Abgesehen von sogenannten Computerkinstlern, die den Kérper als interaktive Funktion der Maschi-
ne definieren, rickte die interventionalistisch-soziale klnstlerische Praxis der neunziger Jahre sol-
cherlei Technologieglaubigkeit schnell zurecht: Sie verwarf die Vorstellung, daf die Realitat von den
Medien konstruiert sei und entwickelte Strategien ihrer "Richtigstellung”. Im Anschluf3 an Brecht, der
die in den dreiRBiger Jahren durch die Nationalsozialisten manipulierte Photoreportage mit einer tex-
tuellen Gegenpropaganda konterte®, kénnte die re-politisierte Kunstpraxis der neunziger Jahre mit
"Korrektur der Realitat" Gberschrieben werden.

Im Projekt-Sampler COPYSHOP - Kunstpraxis & politische Offentlichkeit betont BiiroBert den operati-
ven Charakter dieses Zugriffs auf die soziale Wirklichkeit: "Kunst als realisierte Gegenoffentlichkeit
nimmt eine Haltung an, die sich auch als Ausbildung von Handlungs- oder Kritikfahigkeit beschreiben
laRt.""° Dies setze die Ausbildung eines Netzwerks und die kiinstlerische/soziale Intervention voraus.
Es gelte als "erstes Ziel: einen Zusammenhang herzustellen, durch Distribution den eigenen strategi-
schen Diskurs zu sozialisieren."** Uber das "Kunstwerk" wird damit gesagt, dal es nach innen hin sta-
bilisiert und nach auf3en hin destabilisiert. Eine durch die Kriterien der Irregularitat, der Mobilitat und
des politischen Programms gekennzeichnete Guerilla-Taktik, welche, ohne zu &sthetischen Mitteln
greifen zu missen, die Kunst als soziales Medium in Vermittlungsfunktion zwischen gesellschaftlichen
Randgruppen einsetzt.

Im Zentrum der Peripherie

Auf die Herabwirdigung der Kunstvermittlung zur Doméane der Theorie, die Jargonisierung der Kunst-
kritik und die Entpolitisierung der kiinstlerischen Produktion in den achtziger Jahren reagierte die an
die Peripherie gedrangte interventionalistische Kunstpraxis mit Zusammenschlissen zu Kiinstlerkol-
lektiven wie Group Material, minimal club, Botschaft oder Bismarc Media, mit selbstverwalteten Netz-
werken wie The Thing und mit Verteilerstationen wie dem museum in progress. Unterhalb der institu-
tionellen Reprasentationskultur a la documenta und Biennale Venedig und parallel zu Betriebsfesten
wie Der zerbrochene Spiegel oder Sammlung Schiirmann fihrte die Auseinandersetzung mit "Institu-
tionskritik", "Political Correctness”, "Bio-" und "Gentechnologie" zur Ausformung einer subkulturellen
Infrastruktur. Die bildende Kunst wurde deshalb zum Aktionsfeld, weil die in Angriff genommene Um-
definition ihrer institutionellen Verankerung das Versprechen auf "Gegendffentlichkeit" gab.

Auch wenn die in Zeitschriften wie Texte zur Kunst penetrant vorgetragene Vorstellung, dal’d Kunstkri-
tik und Theorie konstitutive Faktoren klnstlerischer Produktion seien, in manchen Fallen zur Institutio-
nalisierung von Inhalten und zur Legendenbildung bereits zu Lebzeiten fuhrte, der Stutzpfeiler des
birgerlichen Kunstbegriffs - die Autonomie - konnte ins Wanken gebracht werden. Kunstbetrieb und
Ausstellungswesen wurden in einer Fille von Projekten, in Symposien und Vortragsreihen durchre-
flektiert. Die von Vertretern einer von der "Postmoderne” elektrisierten Generation gefihrte Auseinan-

8 vilém Flusser: Die Schrift. Hat Schreiben Zukunft?, Géttingen 1989, S. 146 f.

° Brecht in seinem Aufsatz "Uber die Wiederherstellung der Wahrheit" (1934): "In Zeiten, wo die Tauschung gefordert und die
Irrtimer geférdert werden, bemuht sich der Denkende, alles, was er liest und hort, richtigzustellen. Was er liest und hért, spricht
er leise mit, und im Sprechen stellt er es richtig. Von Satz zu Satz ersetzt er die unwahren Aussagen durch wahre. Dies ubt er
so lange, bis er nicht mehr anders lesen und héren kann." Bertolt Brecht: Gedichte 2. GroRe kommentierte Berliner und Frank-
furter Ausgabe, Bd. 12, hrsg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei und Klaus-Detlef Mdller, Berlin und Weimar,
Frankfurt/M. 1988, S. 410.

1% BiiroBert: "Gegenoffentlichkeit”, in: COPYSHOP - Kunstpraxis und politische Offentlichkeit, hrsg. von BiroBert, Berlin 1993,
S. 30.

" Ebd., S. 23.



dersetzung mit Adorno, Lyotard, Flusser, Edward Said, Benjamin Buchloh und Judith Butler hat einen
wilden Interdisziplinarismus hervorgebracht, der die Institutionen nachhaltig verunsichert.
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