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Die Demokratisierung der Hochkultur
Uber die Leerstelle einer autonomen Kunstkritik

8 Harry Lehmann

Von ;Hochkultur: ist eigentlich kaum noch die Rede und dennoch weif8 man soforrt,
was hiermit gemeint ist: Oper, Sprechtheater und Klassische Musik, Lyrik, die grofien
Romane, die Museumskunst (selbst wenn es sich um Pop-Art handelt), die Neue Mu-
sik, die auf denselben Instrumenten wie die Klassische Musik gespielt wird. Paradebei-
spiele wiren die Festivals und Festspiele von Bayreuth, Donaueschingen und Salzburg.
Namen wie Ingmar Bergman und Andrei Tarkowski fallen einem ein. Aber auch die
Kunst, die man auf der documenta oder auf der Biennale in Venedig sieht, ist, wenn
man den touristischen Aspekt einmal beiseite lisst, zu einem groflen Teil Kunst, die
Kontextwissen erfordert und sich nicht einfach konsumieren lisst.

Die wichtigen und prominenten Szenen der zeitgenossischen Kiinste, zu denen im
Folgenden auch die Musik- und Literaturszenen gerechnet werden, haben ihre Wur-
zeln in der Hochkultur und schreiben diese in einer direkten, ironischen oder latenten
Weise fort. Zudem ist zu vermuten, dass das traditionelle Selbstverstindnis bei dem
reisefreudigen Festivalpublikum, bei Liebhabern der Neuen Musik, bei den Lesern an-
spruchsvoller Belletristik und bei den grofien Kunstsammlern noch weitgehend intake
ist und man in der sogenannten ernsten Kunst nach wie vor soziale Distinktion sucht.
So st6fdt man heute auf das merkwiirdige Phinomen, dass die sHochkultur« in den
westlichen Demokratien geférdert und subventioniert wird, ohne dass man sie noch
im Kontrast zur Populirkultur wahrnehmen méchte. Der Widerspruch wird einfach
wurde — was allerdings ein Missverstiandnis ist, wie sich zeigen wird.

Anlass zu meinem Essay ist nicht etwa diese Inkonsistenz und Intransparenz in den
Kulturbegriffen — damit kommt eine Gesellschaft zurecht —, sondern die Beobachtung,
dass sich eine allgemeine Demokratisierung der sHochkulturc beobachten lisst, welche
diese in einer radikaleren Weise in Frage stellt, als dies die Postmoderne je vermochte.

Zwei Aspekte von Hochkultur

Eine Kunst, die sich explizit der »Hochkultur« zurechnet, entsteht in dem Mo-
ment, als sich auch eine Massenkultur auszubreiten beginnt, das heif§t, mit der
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Erfindung leistungsfihiger Massenmedien wie dem Radio und dem Fernsehen und
dem billigen Druck von Groschenromanen. Wenn man zu ihren Urspriingen zu-
riickgeht, dann war die »Hochkulturkunst die einzige mafgebliche Kunst in der
europiischen Kunstgeschichte, deren soziale Funktion nicht zuletzt darin bestand,
gesellschaftliche Stratifizierungen sichtbar zu machen und zunichst den Adel und
spiter das Biirgertum im Kontext ihres christlichen Weltbildes zu reprisentieren. Zu-
dem haben die »feinen Unterschiede« im Geschmack, insbesondere auch in Bezug
auf den Kunstgeschmack, dazu beigetragen, Klassendifferenzen zu markieren und
in der Gesellschaft zu restabilisieren.! Je mehr aber die westlichen Demokratien die
politische Gestalt einer Massendemokratie annahmen und umso stirker sich in dieser
die Populiirkultur auszubreiten beginnt, desto schwieriger wird es fiir die Kunst, die
cigentlich in einem Traditionszusammenhang mit der »Hochkulturkunst steht, sich
zu ihrer Herkunft zu bekennen. Auf den ersten Blick scheint es ein Paradox zu sein,
dass eine Massendemokratie, die in der Populdrkultur ihre addquate Reprisentati-
onsform gefunden zu haben scheint, die Veranstaltungen der »Hochkultur« staatlich
subventioniert. Insofern gehort der Begriff der »Hochkulturc zwar nicht direkt zu den
politisch inkorrekten Tabubegriffen, aber es hat sich eingebiirgert, ihn zu vermeiden
und die Unterscheidungen von Hochkultur/Massenkultur bzw. von ernster Kunst
versus populirer Kunst in Frage zu stellen. Da wir es bei der Hochkultur« mit einem
Phinomen zu tun haben, von dem nicht mehr klar ist, wovon es sich unterscheidet,
das vielleicht schon in Auflésung begriffen ist oder sich in etwas ganz anderes trans-
formiert — sprechen wir von ihm in Anfihrungszeichen.

Die >Hochkulturkunst, wie sie sich in Europa ausbilden konnte, hat nicht nur
eine soziale Distinktionsfunktion erfiillt, sondern sie besitzt auch einen intrinsischen
Wert, nimlich, dass sie eine duflerst voraussetzungsreiche, anspruchsvolle »schwierige
Kunst« erméglicht. Ein naheliegendes Beispiel hierfiir wire die europdische Kunst-
musik. Sie erfordert die Erfindung der Notenschrift, einen technisch anspruchsvol-
len Instrumentenbau, eine langjihrige Ausbildung von Musikern und Komponisten
sowie ein gebildetes Publikum, das die Eigenlogik von komplexen musikalischen
Kompositionen nachvollziehen kann. Wichtig ist, dass sich der Aspekt der >Schwie-
rigkeit« nicht nur auf die Produktion, sondern auch auf die Rezeption erstreckt. War
es bis ins 19. Jahrhundert hinein vor allem eine handwerkliche Schwierigkeit, welche
die >Hochkulturkiinste« charakterisierte, so riickten in den modernen Kiinsten des
20. Jahrhunderts die intellektuellen Schwierigkeiten in den Vordergrund. Man be-
ndtigt zunehmend ein konzeptuelles Vorwissen, um die Kunst der Klassischen Mo-
derne und der historischen Avantgarde, aber auch der Postmoderne addquat rezipie-
ren zu koénnen. Unter diesem erweiterten Begriff von kiinstlerischer »Schwierigkeit:
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wird sofort evident, dass die historische Avantgarde mit Vertretern wie Beuys und
Cage sich zwar ihrem eigenen Anspruch nach von der iiberlieferten Hochkultur ab-
gegrenzt hat, indem sie Kunst und Leben miteinander zu versshnen versuchte, dass
ihre Arbeiten aber selbst hochgradig elitir geblieben sind. Wenn man die traditionelle
'Hochkulturkunst iiber den externen Aspekt ihrer sozialen Reprisentationsfunktion
beschreibt und sie zudem iiber den internen Aspekt charakterisiert, dass sie tiber Jahr-
hunderte hinweg eine Priferenz fiir »das Schwierige« in der Kunst entwickelt hat,
dann sieht man, dass die historische Avantgarde sich nur von der tradierten sozialen
Funktion der »Hochkulturkunstc distanziert hat. Sie wollte nicht mehr die gesell-
schaftlichen Eliten reprisentieren — was ihr genau bis zu dem Moment gelang, in
dem ihre Arbeiten in den Museen ausgestellt wurden, auf dem Kunstmarke hohe
Preise erzielten, Literaturpreise gewannen oder in Donaueschingen zur Auffithrung
kamen. Die Avantgarde geht aber gerade keine Allianz mit der Populirkultur ein,
wenn sie Gebrauchsgegenstinde zu Kunstwerken erklirt, wenn sie propagiert, dass
jeder Mensch ein Kiinstler sei, oder wenn sie ihre Gemeinde darauf einschwort, dass
es keine interessantere Musik als den Strafenlirm gibe. Der Normalbiirger, der
sein Geld nicht im Kunstsystem verdient und nicht kunstsozialisiert wurde, ist der
Letzte, der ein Readymade als ein Kunstwerk und vier Minuten und dreiunddreifSig
Sekunden »Stillec als Musik akzeptiert. Insofern hat die historische Avantgarde mit
der »Hochkulturkunst eigentlich nicht gebrochen, sondern sie unter negativem Vor-
zeichen fortgesetzt: Die Avantgarde war »Hochkulturkunstcim Legitimationskontext
einer Negativitdtsisthetik.

Postmodernisierung der Hochkultur

Zu einer Postmodernisierung kam es seit den 1970er-Jahren in allen Kiinsten,
wobei der Bezugspunkt hierfiir immer die Kunst der Klassischen Moderne und der
historischen Avantgarde war. Die moderne Kunst verstand sich nicht nur in einem
emphatischen Sinne als »neue« Kunst, sie folgte auch einer Negationslogik, welche ihr
diesen Anspruch auf;Neuheit— das heifit: "Modernitit — auch garantierte. JNeu« war
das, was sich {iber eine bestimmte Negation des Alten bzw. der traditionellen Kiinste
ausweisen konnte, und diese Negation konnte sowohl Themen und Sujets oder For-
men und Materialien als auch den traditionellen Kunstbegriff betreffen. Es wurde
offensichtlich, dass sich der Neuheitsanspruch der modernen Kunst nicht mehr ein-
fach durch diese Art von Negationen fortsetzen lief}, dass man in jedem Genre an
einen Nullpunke gerit — wie etwa bei John Cages 433", bei Robert Rauschenbergs
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Ausradierter Zeichnung von De Kooning, dem Schwarzen Quadrat von Kasimir Male-
witsch oder der Fontaine von Marcel Duchamp. Spitestens am Ende der 1960er-Jahre
lieR sich absehen, dass die Inklusion von neuen Materialien in die Kunst keinen Ma-
terialfortschritt« mehr hervorbringt, dass jede noch so radikale Grenziiberschreitung
in den Kiinsten zu keiner weiteren Entgrenzung des Kunstbegriffs fiihrt und dass die
Strategien der Avantgarde im Mainstream der Kunstproduktion angekommen waren.

Die Leitidee der postmodernen Kunst lautete: Uberbriickt den Graben zwi-
schen Hoch- und Populirkultur, schlieft die Liicke zwischen dem »hohenc und dem
niederenc Genre!* Die Aufhebung der Differenz von >high« und slow« war das Pro-
gramm, das asthetisch {iber das Einfiigen von Zitaten aus der Populirkultur oder
aus den traditionellen Kiinsten in die postmodernen Arbeiten eingelost wurde. Bei
eingehender Analyse kann man allerdings zu dem Schluss kommen, dass die post-
moderne Kunst mit ihrer Uberbriickungsstrategie genauso wenig wie die historische
Avantgarde mit ihrer Versshnungsstrategie mit der Hochkulturkunst vollstindig ge-
brochen hat. Man sicht den Punkt, wenn man sich die postmoderne Strategie der
»Doppelcodierunge® anschaut, die darin bestand, durch besagte Zitate die Werke glei-
chermaflen anschlussfihig fiir Laien und Experten zu gestalten. In Wahrheit wur-
de und wird eine solche Doppelcodierung von den Laien und Experten aber sehr
asymmetrisch erfahren. Die Laien reagierten nur auf die eine Seite des Codes, auf
die dsthetische Oberfliche, die Experten hingegen sahen beide Seiten zugleich und
konnten die dsthetische Oberfliche und die diskreten Verweise auf die Hochkultur
goutieren. Dass die Referenzen auf die Kunst-, Musik- und Literaturgeschichte nur
von denjenigen wiedererkannt werden kénnen, die auch iiber das entsprechende his-
torische Wissen verfiigen, versteht sich von selbst. Noch schwieriger war es hingegen
fiir das breite Publikum, die Inklusion von populiren Sujets wie Suppendosen in die
Malerei als einen Verweis zu lesen, der seinen Sinn aus der Negation der modernisti-
schen Hintergrundisthetik wie der des Abstrakten Expressionismus gewinnt.

Mit anderen Worten: Auch die Postmodernisierung der Hochkulturkunst lief§ —
wie schon die Avantgarde — auf eine subtile Weise die Hochkultur intakt. Der Unter-
schied ist, dass das Publikum beim Anblick eines golden glinzenden Ballonhundes
von Jeff Koons das schéne Gefiihl vermittelt bekommt, es verstehe die zeitgendssische
Kunst, wohingegen es vor Duchamps ausgestelltem Urinal mit der unguten Empfin-
dung nach Hause geschicke wird, es habe von moderner Kunst keine Ahnung. Man
kénnte Koons aber auch schon als Vorzeichen einer Entwicklung deuten, durch wel-
che die Kunst tatsichlich aus ihrer Verankerung in der Hochkultur gerissen wird, wo
die tonnen- und millionenschweren Hochglanzplastiken aus allen kunstgeschichtli-
chen Verweisungszusammenhingen herausgelost sind und sich auch nicht linger von
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der historischen Avantgarde zu emanzipieren versuchen. Bei Koons ist inzwischen
ein Kipppunkt erreicht: Man sieht ein Extremwerk der Postmoderne und zugleich
nichts weiter als ein aufgeblasenes Produkt der Populirkultur. Hier realisiert sich
letztendlich der Anspruch vieler postmoderner Kiinstler, die schon immer behauptet
haben, ihre Werke hitten keinen tieferen Sinn und wollten nichts weiter sein als das,
was sie — oberflichlich betrachtet — sind.

Demokratisierung der Hochkultur

Das gesamte 20. Jahrhundert iiber tester die *Hochkulturkunst« ihre Grenzen
aus — sie kreuzt die Grenze von Kunst und Leben, sie iiberschreitet die Grenze zur
Populirkultur und sie stellt die Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst infrage.
Dies hat keineswegs dazu gefiihrt, dass sich diese Grenzen mit der Zeit einfach
aufgelost hirten oder immer durchlissiger geworden wiiren. Stattdessen wurden die
Grenzlinien verschoben und haben sich frither oder spiter restabilisiert. Das Dispo-
sitiv der »Hochkulturkiinste:, jenes Netzwerk aus Institutionen und Diskursen, das
sie trigt, hat sich kaum verindert.* Die Zahl der Akteure blieb stark limitiert und die
Inklusions- und Exklusionsregeln wurden von den Kunstinstitutionen strikt kont-
rolliert. Jede noch so radikal grenziiberschreitende kiinstlerische Bewegung konnte
vom Museums-, Literatur- oder Musikbetrieb am Ende doch wieder als »Hochkul-
turkunst« absorbiert werden.

Wenn sich in den letzten Jahrzehnten dennoch Aufldsungserscheinungen in der
yHochkultur« beobachten lassen, dann hat dies weniger mit den kunstinternen Ent-
wicklungen zu tun, als mit Verinderungen, die ihr Umfeld betreffen. Auch wenn die
Charakrterisierung metaphorisch bleibt, so lisst sich die Entwicklung vielleicht am
treffendsten als eine Demokratisierung der sHochkulturkiinste« beschreiben.

In den westlichen Demokratien avancieren »der Kiinstler« und »die Kiinstlerin
zur idealtypischen Lebensform, insofern sich in ihnen am prignantesten das Ideal
des freien, sich selbst verwirklichenden Individuums zeigt. Entsprechend gibt es
ein intrinsisches Motiv, dass sich mehr und mehr Menschen fiir diese Existenz-
form entscheiden und in der Gesellschaft das allgemeine Interesse an den Kiinsten
wichst. Zudem verbessern sich in den westlichen Wohlstandgesellschaften auch die
6konomischen Spielriume, ein Kiinstlerdasein zu fihren, und zwar sowohl fiir die
Wohlhabenden als auch fiir die Armen in der Gesellschaft. Die einen leben von
ihrem Vermogen und dem Einkommen der Ehepartner; die anderen haben einen
Nebenjob und verzichten auf die alten Statussymbole wie Auto, Haus und Kinder,
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und es gibt, wie in den skandinavischen Lindern, eine Form des subventionierten
Staatskiinstlertums.

Fiir die Frage, ob es zu einer Demokratisierung der yHochkulturkiinste« kommt,
ist es nicht ausschlaggebend, ob sich jemand eine Existenz als Kiinstler aufgebaut
hat, sondern ob er sich die Identitit eines Kiinstlers zuschreiben kann. Wie jemand
sein Geld verdient und wie aufwendig oder bescheiden sein Lebensstil ausfillt, ist
fiir die Kunst sekundir. Entscheidend ist, dass man als Kiinstler, Komponist und
Schriftsteller ein Werk vorweisen kann, das sich in einer Galerie ausstellen, in einem
Konzert auffithren oder als Text publizieren lisst. Diese Méglichkeitsbedingungen
der Identititskonstruktion haben in den letzten Jahrzehnten einen starken Wandel
erfahren, denn infolge der digitalen Revolution fallen hierfiir viele Barrieren weg:
Mit dem Computer und dem Internet kann im Prinzip jeder seine Arbeiten do-
kumentieren, prisentieren und dffentlich zuginglich machen. Dieser Zugang zur
Offentlichkeit war fiir die Hochkultur nicht selbstverstandlich, sondern wurde bis-
lang von Institutionen wie Kunsthochschulen und Musikhochschulen, Museen, Ga-
lerien, Musikfestivals, Musikverlagen, Konzerthiusern, Orchestern, Literaturprei-
sen, Literaturverlagen und vielen mehr strikt reguliert. Die Hochkulturinstitutionen
bestimmen nach wie vor iiber den Erfolg eines Kiinstlers, Komponisten und Schrift-
stellers, aber — und das ist der entscheidende Punkt — sie kontrollieren nicht mehr
seine Identitit. Solange die Werke eines Kiinstlers nicht offentlich wahrnehmbar
sind, so lange gibt es auch nicht die Méglichkeit, diese Identitit zu konfirmieren; es
gab hochstens die Chance, dass der zu Lebzeiten verkannte Kiinstler im Nachhinein
entdeckt wird. Das Aufkommen von Websites, Blogs, Videoportalen und sozialen
Netzwerken bietet nunmehr jedem die Méglichkeit, seine Arbeiten als Kunst und
sich selbst als Kiinstler darzustellen. Nach demselben Prinzip schafft die digitale
Revolution auch bei der Produktion von Kunst eine Vielzahl von Nebenwegen und
Umwegen zu den traditionellen Hochkulturinstitutionen, etwa wenn Komponis-
ten ohne die Hilfe von Musikverlagen ihr eigenes Notenmaterial und ihre Einspie-
lungen iiber Samples herstellen kénnen, wenn Schriftsteller ihre Texte im Internet
publizieren und Leserkommentare in ihre Geschichten einflieflen lassen oder wenn
Kiinstler ihre Werke mit Hilfe von 3D-Drucktechnologien in Kleinserien herstellen
und an Galerien vorbei online vermarkten. Theoretisch kénnte man hier von einer
Entinstitutionalisierung der »Hochkulturc sprechen, wenn die traditionellen Insti-
tutionen immer weniger definieren kénnen, wer zum exklusiven Kreis der »Hoch-
kulturc gehdrt und wovon sie sich unterscheider.

Wie gesagt: Diese Entinstitutionalisierung schafft keinen Erfolg, aber Identitit.
So lisst sich auch erkliren, weshalb speziell in den letzten Jahrzehnten die Anzahl
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von aktiven Kiinstlern sprunghaft zugenommen hat. In gerade einmal 15 Jahren
ist die Zahl erwerbstitiger bildender Kiinstler in Deutschland von 81000 im Jahre
1993 auf 180000 im Jahr 2008 gestiegen.” Vergleichbare Untersuchungen bei Kom-
ponisten und Schriftstellern diirften Zhnliche Zuwichse zeigen, wobei in Zukunft
nicht einmal strikte Zugangsbeschrinkungen zu den Musikhochschulen, Kunst-
hochschulen und Literaturinstituten diese Entwicklung stoppen kénnten. Auch
diese Ausbildungsstitten werden von einem Entinstitutionalisierungsprozess erfasst,
insofern das Fachwissen — das bis vor Kurzem noch Geheimwissen war, welches
sich nur auserwihlte Meisterschiiler in Meisterkursen aneignen konnten, — zum Teil
schon nicht mehr relevant ist und zum Teil im Internet frei zuginglich wird.

Das Argument ist also, dass es im Zuge der digitalen Revolution zu einer Ent-
institutionalisierung der »Hochkultur« kommt, die sich zuallererst in dem Phino-
men niederschligt, dass es in diesen Kunstszenen nun viel mehr Akteure gibt, die
miteinander um die stets zu knappen Ressourcen konkurrieren. Zudem fithrt der
ubiquitire virtuelle Zugang zur Hochkulturkunst dazu, dass sich mit einem Klick
Klassenbarrieren, Sprachbarrieren, Kulturbarrieren, Bildungsbarrieren und die Bar-
rieren zwischen den ausdifferenzierten Kunstsparten iiberbriicken lassen, sodass
nicht nur die Zah! der Produzenten, sondern auch die Zahl der méglichen Rezipien-
ten exponentiell zunimmut. Selbst in der Neuen Musik erzielen heute Komponisten
wie Ligeti oder Stockhausen YouTube-Abrufzahlen wie mittelerfolgreiche Popstars;
und auf der documenta in Kassel oder der Biennale in Venedig reisen die Besucher
zu Hunderttausenden an. Die Hochkultur wird bei solchen Grofiveranstaltungen
selbst Teil jener Kulturindustrie, von der sie sich immer abgegrenzt hatte. Beide
Tendenzen zusammengenommen — dass es immer mehr Kiinstler und immer mehr
Kunstinteressierte in den Gefilden der Hochkultur gibt — fithren zu einer globalen
Demokratisierung der Hochkultur.

Ich glaube nicht, dass sich diese Entwicklung irgendwie ausbremsen lisst oder
dass sie von selbst zum Stillstand kommen wird, da sie Teil eines viel umfassenderen
gesellschaftlichen Transformationsprozesses ist, bei dem die Digitalisierung der Ar-
beits- und Lebenswelt zu einer Schwichung vieler tradierter Institutionen fithren
wird. Zudem ist eine Demokratisierung der »Hochkulturc ein intrinsischer Wert
demokratisch verfasster Gesellschaften, gegen den man eigentlich nur opponieren
kann, wenn man das politische Prinzip infrage stellen wiirde. Ich halte die Demo-
kratisierung der Hochkulturkiinste fiir eine notwendige Entwicklung, die allerdings
den Keim zur Selbstdestruktion in sich trigt.

Letztendlich spielen hier zwei Prozesse zusammen, die nicht denselben Ur-
sprung haben und in den meisten Sparten auch zeitlich versetzt in Kraft treten: die
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Postmodernisierung und die Demokratisierung der »Hochkulturkiinste.. Die Post-
modernisierung betrifft die immanente Ausdifferenzierung der Kiinste. Sie beruht
auf einer Kritik aller nur denkbaren Wertekriterien der Moderne und fiihre letzt-
endlich zu einem Zustand der normativen Indifferenz des Kunstsystems. Die Kiins-
te operieren in einem Wertevakuum, in dem sich keine verbindlichen qualitativen
Gesichtspunkte mehr formulieren lassen, wie dies etwa in Bezug auf den Kubismus,
die Zwolftonmusik oder die Konkrete Poesie moglich war. Das heifdt niche, dass sich
damit automatisch »schlechte Kunst« durchsetzen wiirde, sondern zunichst einmal
nur, dass die kiinstlerischen und kuratorischen Entscheidungen nicht mehr wie in
der Moderne diskursiv gestiitzt und legitimiert werden. Es kann durchaus sein, dass
eine Kunstszene sich in einem postmodernen Umfeld noch iiber Jahrzehnte an den
gleichen strengen Standards wie einst die Avantgarde orientiert. Die Postmodernisie-
rung fiihrt auch nicht einfach zum Verstummen der Diskurse und Kontroversen in
den Kiinsten, sondern sie verindert den Reflexionsstil der Kunstkritik. Diese kom-
pensiert den Verlust ihres Urteilsvermégens mit der Ausbildung eines spezifischen
Jargons, fiir den man den schénen Namen /nternational Art English gefunden hat.®
Kunstkritik, der ihre Kriterien abhanden kamen, fliichtet sich in die Rhetorik.

Die normative Indifferenz der Postmoderne verindert nicht nur das Sprachspiel
der Kunstkritik, sondern auch die sozialen Strukturen des Kunstsystems. Zwar ist
die gesellschaftliche Autonomie der Kunst — ihre Autonomie erster Ordnung — nicht
durch direkte politische, religiose oder wirtschaftliche Einflussnahmen gefihrdet,
aber es kommt zu einer Fremdbestimmung innerhalb der autonomen Kunstsze-
nen selbst, das heifft, zu Heteronomieerscheinungen zweiter Ordnung.” Wenn die
Kunstkritik auf keine qualitativen kunstimmanenten Kriterien mehr zuriickgreifen
kann, dann werden vermehrt kunstfremde Gesichtspunkte in diese Argumentati-
onsliicke einspringen und bei allen Entscheidungen den Ausschlag geben. An man-
chen Stellen wird es dann nur noch um Geld und Einfluss gehen, in der Regel wird
man aber mit Wertvorstellungen konfrontiert, die institutionell fest verankert und
" durch nichts zu erschiittern sind. Die postmoderne Indifferenz fithrt nicht in einen
Zustand, in welchem die Akteure ihre eigene Position permanent in Frage stellen
und flexibel ihre Uberzeugungssysteme indern, sondern in einen hochkompetitiven
Pluralismus von inkommensurablen Standpunkten. Insofern kann auch die schwie-
rige Kunst,, welche in der Produktion und Rezeption anspruchsvoll ist, unter dem
Paradigma der Postmoderne Bestand haben — es ist eben eine Position unter vielen,
die alle gleichberechtigt erscheinen. Die "Hochkultur« wird durch diese Art von Plu-
ralismus nichr gefihrdet, sie kann den Status quo einfach dadurch aufrechterhalten,
dass sie weiterhin so agiert wie bisher und sich auf Gewohnheit und Tradition beruft.
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Erst wenn die »>Hochkultur« nicht nur einer Postmodernisierung, sondern auch
einer Demokratisierung ausgesetzt ist, kommt es in ihr zu einer massiven Ersetzung
von Qualititskriterien durch Quantititskriterien. Anschaulichstes Beispiel hierfiir
ist der in der bildenden Kunst zu beobachtende Marktmechanismus, dass der Rang
eines Kunstwerks heute direkt durch den auf dem Aukrionsmarkt erzielten Preis de-
finiert wird.® Die Kunstszenen, die im Pluralismus der Werte bislang ohne Miihe die
Standards ihrer schwer vermittelbaren Kunst aufrechterhalten konnten, sind schwi-
cher institutionalisiert und kénnen deshalb auch nicht mehr so leicht von Netzwer-
ken kontrolliert werden, die eine bestimmte politische, dsthetische oder kulturelle
Position teilen. Stattdessen werden die AufSendarstellung und die Vermittlung der
Kunst umso wichtiger. Es kommt zu einer Aufwertung des Kulturmanagements,
der Marketingstrategien und der Kunstagenten, die sich immer stirker am einzig
objektivierbaren Erfolgskriterium, dem Publikumsgeschmack, orientieren bzw. die
grofiemogliche 6ffendiche Aufmerksamkeit erregen konnen.

Aber auch intern, das heifSt in den Kunstszenen selbst, wird die >schwierige
Kunst« in die Defensive gedringt. Sobald die traditionellen Zugangsbarrieren zu den
'Hochkulturkiinsten« fallen und ihre Institutionalisierung schwicher wird, bilden
sich auch hier Mechanismen aus, wie man sie eigentlich nur aus der Populirkultur
kannte. Allein die groflere und permanent wachsende Anzahl der Akteure fiihrt in
den bis dahin exklusiven und weitgehend geschlossenen Kunstszenen zu einer Situa-
tion, in welcher Karrieren kurzlebig werden und weniger nachhaltig sind, bei der es
auf permanente Medienprisenz und entsprechend auch auf permanente Produktion
ankommt und wo es nicht linger ausreicht, das Interesse eines kleinen Fachpubli-
kums zu wecken, sondern wo man mit den eigenen Arbeiten moglichst auch neue
Publikumsschichten erreichen muss. Eine solche Offnung der »Hochkultur« ist in
bestimmten historischen Momenten produktiv, wie etwa heute bei der Inklusion der
Konzeptmusik in die Neue Musik, insgesamt birgt sie aber die Gefahr, dass sie sich
in ihrem Betriebsmodus und auch in der éffentlichen Wahrnehmung nur noch in
einem Punkt von der Populirkultur unterscheidet — dass sie weniger erfolgreich ist.”

Man hért heute aus den Enklaven der »Hochkulturc die Klagen, dass nur noch der
Mainstream gefdrdert werde, dass es zu einer immer stirkeren Kommerzialisierung
der Kiinste komme und dass es kein Bewusstsein fiir Qualitit gibe usw. usf. Ich halte
wenig davon, sich in dieser Situation iiber die Kunstfeindschaft der Politik oder iiber
die Niveaulosigkeit des Publikums zu echaufhieren, denn eigentlich handelt sich um
ein Autonomieproblem, fiir das die Kiinste selbst verantwortlich sind. Eine efhziente
Stellschraube, an der man der Ersetzung von Qualitits- durch Quantititskriterien
gegensteuern konnte, sehe ich in der Ausbildung einer autonomen Kunstkritik."
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Autonome Kunstkritik

Die Kunstkritik ist lingst das schwichste Glied im Kunstsystem, sie erfiillt im
besten Fall noch eine Dienstleistungsfunktion fiir die Vermarktung von Kiinstlern,
Literaten und Komponisten, erschliefit aber kaum noch deren Werke. Die Frage, was
die neue und aktuelle Kunst sei, wird in der Regel praktisch, das heifit, ohne allzu viel
Reflexion, durch Kulturmanager, Festivalorganisatoren und Kuratoren entschieden.
Solche kuratorischen Entscheidungen sind einer 6ffentlichen Meinungsbildung ent-
zogen, sie bleiben intransparent und werden, selbst bei allem guten Willen der betei-
ligten Akteure, den ich unterstelle, frither oder spiter zu Heteronomie-Erscheinun-
gen zweiter Ordnung fiihren.

Ich plidiere in dieser Situation fiir die Ausbildung einer autonomen Kunstkritik,
die nicht etwa in den Tageszeitungen oder an den Universititen angesiedelt ist, son-
dern in den Kunstszenen selbst verankert sein sollte. Die Kunstkritik miisste ein
legitimes Ausbildungsfach an den Kunst- und Musikhochschulen werden und in das
Stipendien- und Preisesystem der jeweiligen Kunstsparten eingebunden sein. Vor
allem aber miisste ein Weg gefunden werden, die Reflexion iiber Kunst 6ffentlich zu
subventionieren, genauso wie man Kunstproduktion selbst 6ffentlich stiitze. Nur auf
diese Weise liele sich eine gewisse Unabhingigkeit der Kunstkritik von den Kunst-
szenen, iiber die sie schreibt und urteilt, gewihrleisten. Gerade in einer postmoder-
nen Situation, in der es keine verbindlichen Wertestandards mehr gibt, bedarf es
eines Freiraums fiir die Kunstreflexion, in dem sie anspruchsvolle Beobachtungsper-
spektiven fiir die »schwierige Kunst« konstruieren, diskutieren und austesten kann.
Wenn es hier zu grofe Interessenskonflikte zwischen der Kunst und ihrer Kritik gibt,
wird Letztere in die Rolle eines Dienstleisters gedringt.

Selbst wenn sich eine Skonomisch und interessenpolitisch weitgehend autonome
Kunstkritik etablieren liefle, wire die grundsitzliche Frage weiterhin offen, ob und
wie eine Kunstkritik nach dem Verlust von objektivierbaren Kriterien wie denen des
Materialfortschritts, einer Entgrenzung der Kiinste oder der Inklusion von »Nicht-
kunstc in den Kunstbegriff iiberhaupt noch zu kritischen Urteilen kommen kann.
Die Mébglichkeiten, Neuheit durch eine Negation von Tradition zu generieren, ha-
ben sich in den postmodernen Kiinsten weitgehend erschépft. Mein Vorschlag lautet
deshalb, auf ein Metakriterium zu setzen, und zwar auf das der Polykontexturalitit".

Es gibt eine Reihe von Analysegesichtspunkten, die man zu den Errungenschaften
der Modernen Kunst im 19./20. Jahrhundert zihlen kann und nach denen auch heu-
te noch Kunstwerke beurteilt werden. Hierzu zihlen: erstens die Konzeptualitiit ei-
nes Kunstwerks, mit dem es seinen eigenen Interpretationsspielraum definiert. Viel
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stirker als bisher miisste dabei in den Fokus der Aufmerksamkeit riicken, dass die
Konzepte selbst eine Qualitit besitzen, dass es mithin »gute« und sschlechtes, »starkec
und >schwache, »innovative« und >verbrauchte« Konzepte gibt. Im Zusammenspiel mit
seinen Konzepten bleibt zweitens die Asthetik der Werke ein entscheidendes Kriteri-
um, wobei es jetzt nicht einfach darum geht, ob und wie das Werk gefillt, sondern
um dic isthetische Kommunikation, die es provoziert. Hierbei stdf3t man bereits auf
ein drittes Kriterium der Kunstkritik, nimlich den Gebalt oder auch den Weltbezug
der Werke, der im Spannungsfeld von Konzeption und Asthetik erst interpretativ
erschlossen werden muss. Viertens wird gerade unterm Horizont der digitalen Re-
volution auch in Zukunft der Einsatz neuer Technologien in den Kiinsten einen we-
sentlichen Impuls zu ihrer Erneuerung liefern, ohne dass sich die Qualitit der Kunst
direkt an einem >Materialfortschritt« festmachen liefe. Ein fiinftes Kriterium wire
die Reflexion der Kunst auf ihre eigene Geschichte, da ein solches Eingedenken der
Geschichte das einzige Mittel sein diirfte, mit der sich die Kunst vom Innovations-
modus der Populirkultur und der Mode unterscheiden kann, der letztendlich auf
dem Vergessen von dem beruht, was es schon einmal gab.

Alle diese fiinf Kriterien spielen in den zeitgendssischen Kiinsten mehr oder weni-
ger noch eine Rolle, aber sie haben ihre Verbindlichkeit verloren, die sie zur Zeit der
Klassischen Moderne oder der Avantgarde einmal besaflen. Thnen fehlt inzwischen
die Kraft der Negation, der Grenziiberschreibung und des Tabubruchs, sodass sie
als Kriterien der Kunstkritik neutralisiert sind. Man kann ein Werk aber danach
befragen, ob es als polykontexturales schwieriges Kunstwerk, sprich im komplexen
Zusammenspiel dieser Einzelkriterien iiberzeugt.

Ausblick

Eine autonome Kunstkritik, die sich am Metakriterium der Polykontexturalitit
orientiert, prigt eine starke Priferenz aus: eine Priferenz fiir die »schwierige« Kunst,
die im Traditionszusammenhang mit der traditionellen »Hochkulturkunst« steht.
Ich halte dieses Metakriterium fiir ausreichend stark, um damit einer Ersetzung von
Qualitits- durch Quantititsstandards entgegenzusteuern, die mit einer allgemeinen
Demokratisierung der »Hochkulturkiinste« einhergeht. Zugleich konnte und miiss-
te auch die Grenze zur Populirkultur neu gezogen werden. Wenn sich die soziale
Distinktion als latentes Merkmal von >Hochkultur« abschleift, dann wire der Gegen-
begriff zur Populirkultur eigentlich nicht linger die »Hochkuleur,, sondern eine Art
,Reflexionskultur.. Mit ihrer Priferenz fiir das polykontexturale Kunstwerk erhoht
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sie einerseits die kulturelle Anschlussfihigkeit fiir die »schwierige Kunst.. Anderer-
seits entstehen so auch Chancen, ihre gesellschaftliche Funktion neu zu bestimmen.
Mein Vorschlag wire, das gesellschaftliche Bezugsproblem der »schwierigen Kunst
in der Komplexitit der modernen Gesellschaft selbst zu suchen, die permanent vor
der Aufgabe steht, eine neue problemscharfe Selbstbeschreibung zu generieren. Die
soziale Funktion der Kunst einer solchen Reflexionskultur lige dann in dér Provo-
kation neuer Selbstbeschreibungen der Gesellschaft.

Ich méchte meine Uberlegungen mit einer Hypothese beschliefSen, fiir die ich an
dieser Stelle keine Begriindung liefern kann. Ich denke, dass die Transformation der
traditionellen »Hochkultur« in eine sReflexionskulturc zum harten Kern einer Europi-
ischen Identitit gehoren kénnte, nach der man auf dem alten Kontinent heute ver-
geblich sucht. Die Frage, ob in einer Demokratie — in der vom Prinzip her Mehrheits-
entscheidungen getroffen werden — eine Kunst Bestand haben wird, die sich weiterhin
als Gegenpol zur Populdrkultur versteht, ist nicht nur fiir die zeitgendssischen Kiinste
von Bedeutung, sondern auch fiir die Gesellschaft, in der sie eingebettet ist.
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