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Warum mag Jacques Ranciere Interesse an zeitgendssischer Kunst entwickelt
haben, wihrend die Kunstwelt, in feiner Symmetrie, ebenfalls Interesse an
hm gefunden zu haben scheint? Der Philosoph hat die Entwicklung aktueller
Lunst seit Jahren verfolgt. Vielleicht glaubt er, Auge des Sturms sein zu kén-
pen, wenn er wie im vorletzten Jahr innerhalb der Londoner Kunstmesse Frieze

lusgabe dem Denken Ranciéres und verdffentlichte seinen Text »The Emanci-
pated Spectator« zusammen mit einem ausfiihrlichen Interview und weiteren

iere die Kunstwelt als einen niitzlichen Kontext fiir seinen vielschichtigen
diskurs ansieht.

Fiir ein breiteres Publikum ist es nicht einfach, Ranciére zu lesen. Und trotz-
em findet er (fiir einen Philosophen) eine bemerkenswerte Leserschaft, haupt-
dchlich weil er sich zwischen den Disziplinen und Debatten situiert und
darauf abzielt, den Unterschied zwischen Spezialist und Amateur aufzuheben,
vas offensichtlich eine attraktive Haltung ist. Zugleich kann seine Philoso-
phie, die bewusst ein Paradox in ihrem Kern enthilt, recht abstrakt sein. Ob-
Wohl dieses Einbeziehen eines inneren Widerspruchs jede Diskussion seiner
Philosophie in Bezug auf die Kunst kompliziert, so mag genau darin auch der
Brund dafiir liegen, dass die heutige Kunstwelt ein solches Interesse an seiner
Btimme gefunden hat. Schliefllich beherbergt das Treibhaus zeitgenossischer
]unst ja selbst seine eigenen Widerspriichlichkeiten. In einer Zeit, in der die
Kultur dem Kiinstler als Persona eine noch nie da gewesene Aufmerksamkeit

A Artforum, Vol. XLV, Nr.7 (Mirz 2007). erschien. Funcke, Bettina: »Displaced Struggles:
8.282-285, 341. Bei dem hier abgedruckten On Ranciére and the Art World, in: Artforum,
Xt handelt es sich um in eine ausgearbeitete Vol. XLV, Nr. 7 (Midrz 2007).
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schenkt, ist es schwieriger denn je fir Kiinstler, mit ihren Arbeiten auf eine
bedeutungsvolle Art und Weise entscheidende Fragen zu stellen. Und um diese
komplizierte Lage zu begreifen - und einen Weg aus ihr heraus zu finden -
haben sich viele dem Denken Ranciéres zugewandt.

Eine der faszinierenden Ideen, die Ranciére dem Kunstdiskurs beigesteuert
hat, ist sein Beharren darauf, Kunst und Politik seien lediglich zwei Formen
der «Verteilung des Sinnlichen«? Bei dem Sinnlichen handelt es sich hier um
die Sphére, in der sowohl Politik als auch Kunst durch Prozesse des Strukturie-
rens, Identifizierens, Abgrenzens und Kontextualisierens (i. e. der raumlichen
Aufteilung und Distribution) agieren. Die Verteilung des Sinnlichen ist folglich
gleichbedeutend mit Asthetik, ein Begriff, den Ranciére im Sinne von aeisthesis
verwendet: einer Wissenschaft, die sich nicht blof§ mit Schénheit und Kunst
befasst, sondern auch mit Fragen der Erscheinung und der Wahrnehmung -
allgemeine Begriffe, die Schillers dsthetische Erziehung des Menschen oder
Kants Beschreibung dsthetischer Erfahrung evozieren. In der Tat setzt Ran-
cieres Auffassung von édsthetischer Erfahrung die Art der Ebenbiirtigkeit oder
Gleichheit voraus, welche Kants Formulierung des Geschmacksurteils als
eines Urteils jenseits von Hierarchien des Wissens oder des Gesellschaftssta-
tus erst ermoglichte.

Rancieres philosophische Laufbahn zeichnet sich durch die zentrale An-
nahme aus, dass eine spaltende, anarchische Gleichheit (im Sinne von Eben-
biirtigkeit) existiere, welche die normativen, ordnungsmafligen und hierar-
chischen Ungleichheiten untergraben kénne, die schon immer gesellschaftliche
Organisation geplagt habe. Als Student von Louis Althusser gab er schon als
Funfundzwanzigjéhriger »Das Kapital lesen«® mit heraus. Enttduscht von
Althussers Kritik an der 1968ER Studentenrevolte distanzierte er sich jedoch
wenig spéter von seinem Lehrer, da dessen Haltung fiir Ranciére die tief grei-
fende Frage aufgeworfen hatte, was es dann noch bedeute Marxist zu sein;
Ranciére verurteilte in seinem bald darauf veréffentlichten Artikel »La Legon
d’Althusser«* die Haltung des Alteren als autoritir, verwissenschaftlicht und
elitar. Dennoch inspirierte Althussers Ansicht, dass Schule, Familie und
Medien den Kern der Ideologie ausmachten, Ranciéres Reflektionen iiber die
gesellschaftliche und historische Beschaffenheit des Wissens, als er in die Ar-

2 Partage du sensible im franz. Original - ein
schwer iibersetzbarer Begriff, der Aufteilung
und Distribution in sich vereint und entspre-
chend zu unterschiedlichen Ubertragungen
gefiihrt hat: im Deutschen zu Aufteilung und
Verteilung des Sinnlichen, im Englischen zu
dem gelungeneren distribution of the sensible.

3 Louis Althusser, Etienne Balibar und Jacques
Ranciere, Das Kapital lesen, Reinbek bei Ham-
burg 1972 [Franz. Lire le Capital, Paris 1965).

& Jacques Ranciéres »La legon d’Althusser«
erschien 1969 in einer argentinischen Antholo-
gie liber Althusser und erst fiinf Jahre spater auf
Franzosisch. (Paris, 1974).

‘peiterarchive der 1830ER und 1840ER Jahre eintauchte’ Im Gegensatz zu
Althussers Philosophie legt Der unwissende Lehrmeister eine paddagogische Idee
vor, nach der jeder - egal ob belesen oder nicht - gleich fahig sei zu lehren und
zu lernen: »Gleichheit ist kein anzustrebendes Ziel, sondern ein Ausgangs-
jpunkt, eine Annahme, die unter allen Umsténden aufrecht erhalten werden
‘muss.«® Die Reflexion iiber das Verhaltnis von Politik und Philosophie in »Das
nvernehmen«’ zementierte seine philosophische Reputation und ist die
Grundlage fiir »Die Aufteilung des Sinnlichen«2 das erste Buch, in dem er ex-
plizit beginnt tiber die Politik der Kunst nachzudenken.

Doch was bedeutet Politik in diesem Zusammenhang? Politik steht hier
nicht fiir Institutionen der Macht, des Regierens oder des Gesetzes. Die poli-
tische Ordnung definiert nicht nur die Verhéltnisse zwischen Individuen und
Giitern, sondern sie determiniert vielmehr die Aufteilung dessen, was gemein
ist, dessen, was sich jenseits kommerzieller Kategorien des Profits oder Ver-
lusts befindet — oder befinden sollte. Bei der Strukturierung des Sinnlichen,
der sinnlichen Erfahrung, werden irgendwelche Dinge immer ausgelassen: Es
gibt immer mehr als gezdhlt, mehr als repréasentiert werden kann, und dieses
Mehr ist ein materielles Mehr - mehr Menschen, mehr Dinge. Fiir Ranciere
besteht Politik darin, diese falsche Gleichung anzugreifen. Sie ist die Revolte
gegen das Ausgeschlossensein von den Formen der Reprédsentation. Politik
findet in Momenten des Dissenses oder des Unvernehmens statt und ist eine
Unterbrechung der bestehenden Ordnung, ein Vehikel, um das zu exponieren,
was innerhalb der Aufteilung des Sinnlichen der Reprédsentation vorenthalten
worden ist. Politik beginnt in diesem Sinne genau an dem Punkt, wo man auf-
hort, die Gewinne und Verluste auszugleichen und anfingt, die Anteile des
Gemeinsamen zu verteilen, sodass Gemeinschaftsanteile und die Basis eines
Gemeinsinns entstehen kénnen.

i@alleicht besteht das grofite Problem der Kunstwelt-Rezeption Ranciéres
darin, dass seine Ideen haufig auf eine zu direkte Weise angewandt werden. Sie
8ind griffig und praktisch. Es ist erleichternd, sich mit der Politisierung der

in Intellectual Emancipation, Palo Alto 1991, S.138.
7 Jacques Ranciére, Das Unvernehmen, Frankfurt
2002 [Franz. La Mésentente: Politique et philoso-
phie, Paris 1995].

8 Jacques Ranciére, La Partage du sensible: Esthé-
tique et politique, Paris 2000 [deutsch unter dem
Titel Die Aufteilung des Sinnlichen. Die Politik der
Kunst und ihre Paradoxien, Berlin 2006.].

Jacques Ranciére, La Nuit des prolétaires.

4 hives du réve ouvrier, Paris 1981.

Jacques Ranciére, Le Maitre ignorant. Cing

B¢ons sur l'émancipation intellectuelle, Paris 1987.

e deutsche Ubersetzung wird dieses Jahr bei

Fassagen erscheinen. Das Zitat hat die Autorin
sder englischen Ausgabe libersetzt. Jacques

Ranciere, The Ignorant Schoolmaster: Five Lessons
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Kunst zu beschaftigen oder zu folgern, dass eine bestimmte Arbeit tatsachlich
politisch sei, da so ein konkreter Sinnzusammenhang fiir eine ansonsten
amorphe Debatte tiber Asthetik und Politik, die auf ungenauen Kriterien ba-
siert, hergestellt werden kann. Doch es wire eine grofiere Herausforderung -
und sinnvoller - zu untersuchen, wie sich zeitgenossische Kiinstler zur Politik
der Kunst verhalten und tiber die Rolle der Kunst innerhalb der gegenwértigen
Kultur nachzudenken. Wo kann man diese Fragen in Rancieres Denken wie-
derfinden und was bedeuten sie fiir ihn?

In dem Interview im Artforum beschreibt Ranciére zum Beispiel, dass der
wirklich politische Ansatz fiir Kunst heute darin bestehe, nicht die Bilder der
Populédr- und Subkultur zu benutzen, sondern die Mechanismen aufzugreifen,
mit denen die Populdrkultur operiert oder die sie in Bewegung setzt. In ande-
ren Worten: dass wir lernen miissen, die formalen Strukturen herzustellen, in-
nerhalb derer man mit anarchischer Gleichheit operieren kénnte. Kunst kann
eine Antwort auf die Ungleichheit ererbter Hierarchien sein, egal ob es sich um
die Systeme der Kunstgeschichte handelt oder um die der dominierenden Po-
puldrkultur; Kunst kann diese Rangordnungen zerstéren und neue Verbin-
dungen aufstellen und dadurch tibersehene Kapazitdten aktivieren.

Im Kontext von Kunst und Politik mag Douglas Gordons und Philippe Par-
renos Film »Zidane, A 215*-Century Portrait« (2006) wie ein Antibeispiel er-
scheinen, eine Arbeit, fiir die siebzehn Kameras fiir die Dauer eines Spiels fast
ausschliefdlich auf den namengebenden Fufballstar gerichtet waren. Aber
trotzdem beschéaftigt sich der Zidan- Film mit der Politik der Kunst, damit, wie
Kunst operiert, wie sie Sinngehalt herstellt. Der Film ist in Form und Inhalt
gleichzeitig auf Massenunterhaltung und hohe Kunst ausgerichtet. Mit neun-
zig Minuten hat er sowohl die Lange eines iibertragenen FufSballspiels als auch
die eines Spielfilms und der Film pramierte mehr oder weniger gleichzeitig in-
nerhalb des Cannes Film Festivals und der Kunstmesse Art Basel, wiahrend der
letzten fieberhaften Wochen der Fu3ballweltmeisterschaft. Die spektakuldren
Aspekte aller drei Sphéaren vereinend liefern uns die Kiinstler einen Filmstar,
ein ikonisches Bild der Kunst und eine Sportlegende, alles in ein und dem-
selben Paket.

Ich habe den Film zwei Mal gesehen und beide Male die Tore verpasst. (Ich
kénnte wirklich nicht sagen, ob sie fehlten oder ob ich sie einfach versaumt
habe.) Die Editier-Strategie der Kiinstler untergrabt jede vertraute Dramatur-
gie, verfremdet das Spiel und deckt stattdessen einen traumerischen und kaum
erkennbaren Event und Star-Spieler auf, der uber lange Strecken fast bewe"
gungslos gezeigt wird und seine Energie fiir kurze Ausbriiche hochsten Ein-
satzes konserviert. Wann immer die Kameras sich nicht ausschlieflich auf Zi-
dane konzentrieren schweifen sie iiber das Publikum im Hintergrund und das

weite Griin des Spielfelds, den Bewegungen der Fiile Zidanes und den vorbei-
ziehenden Werbebindern am Rand des Spielfelds folgend. Anstatt eine be-
kannte Erzahlung eines bekannten Phanomens zu rekonstruieren, kehrt Zi-
dane zur »Fragilitit der Oberflache der Bilder« zuriick - um Ranciéres Stimme
des Interviews aufzugreifen - und lasst sie »zwischen Fragmenten der Welt
und Fragmenten des Diskurses iiber die Welt verweilen«,” anhand derer zu
eder Zeit jede Art von Wissen produziert werden kann.
| Dochwarum ist Kunst daran interessiert — oder, genauer gesagt — warum ist
Kunst fihig, eine éffentliche Sphare anzugehen, die Fufiballstadien, global me-
I 4iatisierte Film-Bilder und das New Yorker Museum of Modern Art umfassen?
B Diese Situation, wie so viele Aspekte unserer Kultur, kénnen auf eine produk-
| tive Weise auf die Asche der Franzésischen Revolution zuriickgefiithrt werden,
wihrend der das »dsthetische Regime der Kunst« - eines der Schliisselkon-
epte Ranciéres - entsteht. Dieser Begriff beschreibt die Aufhebung einer hie-
archischen Aufteilung des Sinnlichen, die die Zerrstorung bestehender Hie-
archlen zugunsten einer neuen Form der Gleichheit der unterschiedlichen
Kunstformen, der Genres und Stile vorantreibt und so weit geht, die Unter-
cheldung zwischen Kunst und anderen Aktivitdten in Frage zu stellen. Kunst
ann nun, potentiell, Reprasentationshierarchien umkehren - aufgespannt,
wie sie es nun ist, zwischen ihrer neu etablierten Autonomie und einem in Ent-
stehung begriffenen éffentlichen Raum, der bereit ist, sowohl von Kunst als
‘auch von Politik eingenommen zu werden. In seinem Essay »Paintings in the
‘ Year 2« beschiftigt sich T.]. Clark ebenfalls mit der grundlegenden Verdnde-
rung, die fiir die Kunst aus 1789ER Revolution folgt0 Er schlagt vor, dass die
eschichte des Modernism als die Entwicklung des Selbstverstindnisses der
olle der Kunst betrachtet werden kann, nachdem sie von Mimesis und dem
anon der Kirche und des Hofes befreit worden ist und stattdessen einen freien
Markt betritt, eine entzauberte Welt oder, vielleicht eher, eine Welt, die nun
blo noch vom Kapital verzaubert wird. Clark, ein marxistischer Kunsthistori-
ker, der frithe Texte neben Ranciére in der New Left Review verdffentlicht hat,
‘durchleuchtet in dieser Untersuchung die Umstdnde, unter denen Jacques-
Louis David sein berithmtes Werk »Der Tod Marat« (1793) zum ersten Mal der
Offentlichkeit gezeigt hat. Kurz nach dem Mord an Marat gemalt wurde es

Jacques Ranciére, »Art of the Possible: Fulvia Simon Baier den Hinweis auf diesen Text, sowie
‘Carnevale and John Kelsey«, in: Artforum, ebd.. weitere klarende Gespréche tiber widerspriiche
S.267. in Rancieres Denken, die im Wintersemester
2006 in ein gemeinsames Seminar an der HfG
Karlsruhe, »Ranciére und die Politk der Kunst«
miindeten.

10 T.]. Clark, «Panting in the Year 2« [1994], in:
Farewell 10 an Idea: Episodes from a History of Mod-
ernism, New Haven 1999, S.15-53. Ich verdanke
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dem Publikum mit noch nasser Farbe enthiillt: platziert auf dem Sarg des M-
tyrers, dessen aufwendige Begrdbnis-Prozession durch die Innenstadt vop
Paris im Innenhof des Louvre endete. Clark beschreibt, wie im Verlauf der Re-
volution das Bediirfnis nach neuen Kult-Objekten entstand. Die BedeutUng,
die der Art und Weise zugeschrieben wurde, wie Bilder gesehen werden, verin.
derte den Vorgang des kiinstlerischen Schaffens zutiefst. Der Kontext des Dis.
play, des Ausstellens, der Installation ist von nun an genauso wesentlich wie
das Bild selbst und kann von diesem bald nicht mehr getrennt werden. Man
kann entsprechend sagen, dass die Distribution, die Verteilung und Aufteilung
des Sinnlichen in diesem Moment eine neue Phase betritt: die der Moderne
und des dsthetischen Regimes der Kunst.

3.
»Ich weif3 nicht viel iiber zeitgendssische Kunst«, entschuldigt sich Daniel, der
Protagonist des jiingsten Romans von Michel Houellebecq, ein pensionierter
Komiker und Multimilliondr, der das Atelier seines Kiinstlerfreundes Vincent
besucht. »Ich habe von Marcel Duchamp gehort, das ist alles.«'" Vincent bringt
Daniel in Bezug auf die Kunst des 20. Jahrhunderts schnell auf das Laufende
und berichtet von seiner Beobachtung, dass einer der drei Haupttendenzen der
Kunst Humor benutze:
»Es wird Ironie auf den Markt gerichtet... oder auf feinere Dinge, &
la Broodthaers, wo es um eine Provokation von Unbehaglichkeit
und Scham im Zuschauer, im Kiinstler, oder beiden geht, indem
ein erbiarmliches oder mittelmagiges Spektakel prisentiert wird,
das einen augenblicklich daran zweifeln ldsst, ob es den gering-
sten kiinstlerischen Wert besitze. Dann gibt es all die Arbeiten
Uber Kitsch, die Digh in sie hineinziehen, denen Du nahe kommst
und die Du nachempfinderi’kannst, unter der Voraussetzung, dass
Du mit den Mitteln der Meta-Erzahlung signalisiert, dass Du nicht
von ihnen hereingelegt wirst.«'2
Das Erscheinen eines solchen Dialogs in einem Buch eines kontroversen und
medienbewussten Romanautors muss als Symptom unserer heutigen kultu-
rellen Lage betrachtet werden. Ernsthafte Autoren und Philosophen, die immer
schon nach einer 6ffentlichen Sphére jenseits der Universitit Ausschau gehal-
ten haben, nehmen die Kunstwelt immer mehr als einen glamourésen und
manchmal sogar lukrativen Ort wahr, an dem man teilnehmen sollte; sie

11 Michel Houellebecq, Die Méglichkeit einer
Insel, Kéln 2005 [Zitiert aus Michel Houellebecq,
The Possibility of an Island, New York 2006, S. 102.]

12 Houellebecq, Die Moglichkeit einer Insel,
S.102-103.

schlie3t sich als Fluchtburg fiir prominente Kulturarbeiter an die alte Stellver-
eterin Hollywood an. Teilweise entstand diese Situation, da im Laufe der
eiten Halfte des 20.Jahrhunderts Kunst - und insbesondere die Kiinstler-
persona - eine beispiellose Prominenz erlangt hat. Die Figur des Kiinstlers
rde in das Reich des gemeinen Interesses, des Klatsch und Tratsch und
nutzloser Spekulation angehoben (oder erniedrigt, je nachdem wen man fragt):
pin weiterer Schauplatz, der ein allgemeines, wildes und unspezifisches Begeh-
ren fokussieren kann, in diesem Fall anhand einer dialektischen Bewegung
gwischen Sehnsucht und Abscheu - eine Ambivalenz im Verhéltnis zu einem
breiten, heterogenen Publikum, die prominent von Andy Warhol und Joseph
Beuys veranschaulicht worden ist. Die Kiinstler-Persona durch Fiktionalisie-
rung zu aktivieren war eine Reaktion auf diese Verdnderungen.

- Die frithen Arbeiten von Houellebecgs Kiinstler Vincent handeln explizit
on gesellschaftlichen Anliegen (z.B. eine Installation, bestehend aus simplen
Skulpturen eines Brotes und eines Fisches, die vor einem Monitor mit der Bot-
schaft »Feed the People. Organize Them« platziert wurden). Doch am Ende
chlussfolgert Vincent — auch wenn Kiinstlern entweder die Rolle des Revolu-
lionirs oder Dekorateurs zugeschrieben wird (die Verteilung des Sinnlichen in
f. ktion) — dass er auch auf andere Art seine Arbeit realisieren kann. Nach blof3
pescheidenem kiinstlerischen Erfolg verwandelt sich Vincent in der zweiten
Hilfte des Romans in die Reinkarnation eines méchtigen Propheten, der iiber
ine aufkeimende Sekte wacht, fiir deren Mitglieder er durch seine Persona
und seine architektonischen Entwiirfe Werte fiir die neue Religion schafft.
ie Warhol (und vielleicht auch wie Beuys mit seiner Organisation fiir Direkte
Demokratie) produziert Vincent keine unverbliimt »revolutiondre« Arbeit,
sondern etwas so heimtiickisch Einflussreiches, dass andere die Ideen aufgrei-
fen und die Arbeit fiir ihn erledigen oder weiterfithren. Und genau durch diese
Multiplikation verandert er das gesellschaftliche Gewebe.

Diese Ideen erinnern an Ranciéres Argumentation: dass Grenzen, die eine
raxis entweder als kiinstlerisch oder als politisch definieren, immer wieder
leu gezogen und neu abgesteckt werden, und an sein Interesse fiir ein Aktivie-
'en schlummernder oder ungenutzter Kapazitaten. Da beide Autoren ihre Re-
exionen oder Diskussionen im Kontext zeitgenossischer Kunst situieren,
8cheinen Ranciére und Hoeullebecq sich einig zu sein, dass es sich lohnt, sich
mit der Kunstwelt zu beschiftigen, trotz - oder vielleicht gerade wegen - ihrer
Bekannten Limitiertheit: etwa, dass ihre radikalen Experimente notwendiger-
Weise immer mit Kommerz verwickelt sind und vom Kommerz gebilligt wer-
den. Kunst mag vielmehr ein Model fir jene Herausforderungen liefern, denen
8ich der gegenwirtige kulturelle Diskurs grundsétzlich stellen muss.
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4.

Ranciére legte es darauf an, die groflen Aufspaltungen zwischen Spezialist
und Amateur, zwischen Hoch- und Massenkultur, zwischen Lehrer und Schy-
ler zu zerstoren; sein erfrischendes Schreiben und Denken hat sich immer zw;-
schen den Disziplinen situiert und eher Diskussionen ausgelost als sie mit
einer Entweder-Oder-Wahl zu ersticken, die so leicht zu dem Nihilismus fiih-
ren, der grofie Teile der Linken befallen hat, oder zu der rechthaberischen und
selbstzerstorerischen Feststellung, es gebe keinen Ausweg aus dem Spektakel.
Ranciéres Denken spricht somit die Kunstwelt besonders an, da sie, wie er
sagt, »eine Welt auf der Suche nach etwas ist.« Sie hort nicht auf zu fragen, wel-
che Rolle Kunst einnehmen soll und was es bedeutet, Kunst zu machen: und
diese Suche ist so grundsitzlich, so fundamental, und sie produziert solch
unterschiedliche Antworten, dass aus ihr eine weit offene Arena resultiert.
Dieser Schauplatz hilt einen aufgeheizten Kunstmarkt am Laufen, innerhalb
dessen Praktiken Raum finden, die eine uniibertroffene Kommodifizierung
und monetire Bewertung hervorrufen, welche aber zugleich neben neuen Ap-
propriations-Formen existieren, die sich auf Markt-Zirkulation beziehen und
diese definieren, und zugleich Rdume fiir Freizeit, Fragen, Diskutieren und
Spiel hervorbringen - »Atem-Rdume« in Ranciéres Worten. Nun, da Kunst mit
einer solch enormen Geschwindigkeit zirkuliert, perfekt synchronisiert mit
den Bewegungen des Kapitals, der Information und des Begehrens, die sie am
Laufen hélt, beharrt eine neue Generation von Kiinstlern auf einer gewissen
Flexibilitat - als Schutz oder Abwehr. Diese Generation eignet sich sowohl die
Ausdrucksweisen des Produzenten als auch des Konsumenten frei an und er-
findet dabei immer wieder Wege, Information zu manipulieren.

Vielleicht ist zeitgendssische Kunst empfanglicher fiir die Moglichkeit ge-
sellschaftlicher Verdnderungen als die Akademia, da sie sich durch das Aufhe-
ben ihrer Grenzen (zwischen den Spezifiziertheiten der Kiinste), bis hin zum
Aufheben ihrer eigenen Sichtbarkeit als distinkte Praxis definiert. Rancieres
Begriff der Kunst im dsthetischen Regime, welche das Paradox in sich tragt,
dass sie im Laufe der Moderne zunehmend als eine gemeinsame Sphare und
sogar als eine 6ffentliche Erfahrung definiert und institutionalisiert wird, ver-
korpert zugleich das Aufheben der Grenzen zwischen dem, was Kunst ist und
dem, was sie nicht ist — gewissermafien ein Verschieben ihrer Grundkoordina-
ten. Was bedeutet all das heute flir eine jungere Generation von Kiinstlern?

Ranciére und Houellebecq ndhern sich dem Terrain der Kunst von der Po-
sition der Philosophen und Denker, die von dieser Welt mit all ihren Gegensat-
zen angezogen werden und sich auf sie auf eine besondere Weise einlassen -
wie mit dem Sprechen auf einer spektakularen Kunstmesse oder indem sie den
kulturellen Aufstieg der Kiinstler-Persona anhand eines Romans behandeln.

Was innerhalb der niachsten Generation geschieht — was moglich wird - ist,
dass ein Autor oder Philosoph ganz direkt in die Operationen und Strukturen
er Kunstwelt eingreifen kann. Fulvia Carnevale beschreibt es folgenderma-
Ren: »Die Kunstwelt ist zu diesem Zeitpunkt mehr oder weniger voller poli-
ischer Fliichtlinge, die aus zahlreichen unterschiedlichen Disziplinen stam-
en.« Es ist eine Welt, die viele Welten zugleich ist, die »alle im grofSen Bauch
d den Eingeweiden des Kapitals versiegelt sind.«'?

Carnevale und John Kelsey, die Ranciére gemeinsam fiir Artforum interviewt
haben, sind besonders geeignete Beispiele fiir Reaktionen auf die heutige kom-
plizierte Lage, in der sich Kiinstlerinnen und Denkerinnen befinden. Mit phi-
Josophischem Hintergrund und eng mit Ranciéres Denken verbunden, ist fiir
beide das Schreiben die Ausgangssituation. Aufierdem operieren sie mithilfe
von Pseudonymen und unter dem Deckmantel der Ambiguitat innerhalb der
Cunstwelt: als Autoren unter kollektiv erfundenen Kiinstler-Personae haben
! e gewissermafien die (unnétige) Belastung der Subjektivitat individueller
Autorschaft beseitigt. Kelsey ist Teil von Reena Spaulings, eine fiktive Entitat,
die zuerst als Galerie und Projektraum bekannt geworden ist, dann als Kiinst-
erin — Reena ist ein Markenartikel, der sich jederzeit in alles verwandeln kann.
Ein Autor wird zu einem »Kiinstler« (zu einem »Symbolmanager, so Kelsey),
’ * a diese Rolle einen unbestimmten, offenen Raum fiir unterschiedliche For-
';f«' en der Praxis, und nicht blof eine Gelegenheit theoretische Modelle zu ent-
‘ erfen, darstellt. Carnevales und Kollaborateur James Thornhills »ready-made
artist« Claire Fontaine kann als ein Symbol angesehen werden, als eine Reak-
tion auf die Grenzen der akademischen Sprache; »sie« operiert als bildende
Kiinstlerin, um Symptome unserer gegenwartigen Krise zu iibertragen, sie be-
schiftigt sich mit unserem Unvermogen, zeitgenossische Erfahrung in uns
aufzunehmen, zu verarbeiten und sie in Formen zu iibersetzen, die die Ineffizi-
‘enz der heutigen verbalen Sprache zum Ausdruck bringen.

Man kénnte andere Beispiele nennen, von denen es sich bel vielen um tem-
porire Strukturen handelt. Scorched Earth, beispielsweise, eine bisher noch
nicht versffentlichte New Yorker »Zeitschrift«, die wahrend des einen Jahres,
in dem sie 6ffentlich operierte eher als ein diskursiver Raum und Ort der Be-
gegnung funktioniert hat, oder Sarah Pierces Metropolitan Complex in Dublin,
Berlins temporare Schule United Nations Plaza, die aus der gescheiterten Zy-
pern-Biennale hervorgegangen ist, und Neu Delhis Rags Media Collective. Es
Wird in allen Fillen ein Publikum fiir eine Arbeit oder einen Diskurs erfunden,
und durch diese zusétzliche Zirkulation entsteht ein multiplizierter Austausch
innerhalb unterschiedlicher Zuschauerkreise.

www.reenaspaulings.com/CF.htm, Zugriff am
3.Februar 2008.

13 Fulvia Carnevale, »Interview mit John
Kelsey«, [Herbst 2006]. in:
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Allerdings deckt man damit auch seine eigenen Widerspriiche auf, die dep,
Dingen innewohnen, um die es in dieser Art von Arbeit genau geht. Was ge.
schieht, wenn diese Widerspriiche forciert werden, wenn dein Kiinstler, der
kein Kiinstler ist, beginnt wirkliches Geld zu verdienen, wenn deine Galerie,
die keine Galerie ist, Kunst auf echten Kunstmessen verkauft, wenn deine Zeit-
schrift, die keine Zeitschrift ist, reale Kapital-Infusionen benétigt? In der Tat
- und dies mag auch auf Reena Spaulings und andere, die oben genannt wor-
den sind, zutreffen - ist es nicht eindeutig, ob die sehr realen Kunstwerke der
fiktiven Claire Fontaine funktionieren. Es sind eigensinnige Objekte, Waffen
verorteten Ringens, die sich nur widerwillig beugen, Kunstwerke zu sein: der
Titel von Guy Debords »Gesellschaft des Spektakels« als Farbkopie um einen
Backstein gewickelt; ein amerikanischer Quarter, der in eine verkappte Klinge
umgeriistet worden ist. Handelt es sich um zu wortliche Ubersetzungen philo-
sophischer Konzepte? Flirtet diese Kunst auf ihre eigene Art mit einem Schei-
tern? Ladt Reena dazu ein, ihr Zynismus vorzuwerfen? Kokettiert Claire mit
naiver Aufrichtigkeit?

Bei all diesen Beispielen handelt es sich um kollektive Bemithungen, und in
den letzten Jahren konnte man ein Wiederaufleben - oder zumindest ein er-
neutes Interesse — an Kunstwelt-Kollektiven beobachten, eine Tradition, deren
Geschichte vom dadaistischen Cabaret Voltaire, iber die Situationistische Inter-
nationale bis zu den Guerilla Girls reicht.’* Kollektivitat als Arbeitsform kreiert
neues Terrain, von dem aus ambitionierte Kiinstler durch Gruppenaktivitaten
den Status quo neu justieren kdnnen. Die Beispiele, die ich angefiihrt habe,
mogen sich von dem traditionellen Modell darin unterscheiden, dass sie das
Kollektiv nicht als Mittel fiir herkommliche gesellschaftliche Verdnderung
aktivieren, sondern eher im Sinne des Geschéftsmodells, das benutzt wird, um
die Art und Weise, wie die Strukturen der Kunstwelt funktionieren, zu veran-
dern, einschlieSlich wie Kapftal durch diese Sphire geschleust wird. Es sind
Strukturen, die dafiir benutzt werden, Macht und Geld der Kunstwelt umzu-
leiten und um Autoren und Denkern zu erméglichen, die Kiinstler-Persona als
Plattform ausprobieren zu kénnen. Der Impuls traditionell lesbarer, aktivi-
stischer Politik mag von einer kollektiven Struktur kompromittiert erschei-
nen, die eher wie eine »dummy corporation« funktioniert - eine Art Geldwa-
sche fiir Ideen - doch letztendlich sind die Ziele dieselben: am Leben zu
erhalten, was schlussendlich traditionelle Ideen der Emanzipation und der
Zerstérung bestehender Hierarchien sind. Wenn sie sich in die Gestalt von Ge-
schéftsstrukturen verhiillen miissen, dann ist das eben so.

14 Ich sollte erwdhnen, dass ich selbst als Teil
eines Kollektivs agiere, Continuous Project,

das unter anderem nicht normgerechte
Zeitschriften produziert hat,
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Doch was kann als Nachstes passieren? Was befindet sich jenseits des
sthetischen Regimes? Die derzeitigen erfundenen Kﬁnstler-Pel'rsonae und
Kiinstler-Kollektive sind haufig in verortete Anstrengungen verwickelt, wéh-
end sie auf die Ankunft von etwas Neuem warten oder versuchen, es selbst

iirt eine Art Druck, eine Ungeduld. Ranciere dagegen

‘hervorzurufen. Man sp
E zu beantworten. Als

Lieht es vor, ruhig Fragen zu stellen, anstatt sie endgultig 2 : .
bloRer Geschichtenerzahler entwirft Hoeullebecq eine K‘unstlerﬁgur ]ense1t.s
‘ es asthetischen Regimes, einen Kiinstler als Propagandist, der von Qbsku'rl-
44t in eine reale Funktion als religioses Oberhaupt verpflanzt worden 1.st. So 1§t
nicht iiberraschend, dass Houellebecgs Vincent sich auf Beuys bezieht. Fiir
Beuys war die Frage danach, wie man eine Beziehung zu.m Publikum herstel.l.t,
di onheit hinausgeht, zentral fir
:aine Idee der »sozialen Plastik«. Eine seiner originellen Errungenschaften be-

stand darin, sein Publikum zu erfinden, es zu verstehen und zu aktivieren, em.e
merkenswerte Rolle des Scharlatan-Kunstlers entwi-
lers dar, der tiber Jahre eine zweideu-

e iiber eine gemeinsame Definition von Sch

Strategie fiir die er die be
ckelt hat. Er stellt ein Exempel des Kiinst ' - -
tige Position zwischen Ernsthaftigkeit und Schwindel, zwischen d"em Hellxgen
und Profanen, zwischen Kunst und Politik entwickelt hat und fgr Fien diese
‘Doppeldeutigkeit sowohl! den inneren (kunstinternen und personpchen) éls
‘auch den aufleren (dem Zeitpunkt innerhalb einer kulturellen Entwicklungim

' weiteren Sinne) Umstdnden entspringt.

Im Jahre 1964 richtete Beuys einen Appell an das Ir{n ! e
und Westberlin aus Proportionsgriitnden um finf Zentll
orderung, allerdings benutzte Beuys dabei
heatralischen Geste,

enministerium, die

‘Mauer zwischen Ost-
‘meter zu erhdhen - eine absurde F BT
' das Symbol des deutsch-nationalen Traumas mit einer t

“die sowohl Ost- als auch Westdeutschland in ihrer nationalen Idenptat (.1er
ei dem Innenministerium ein-

ein Bild und solite wie ein Bild

betrachtet werden.« Er ignoriert die gewohnliche Sichtweise der Mauer und
verschiebt die Debatte auf eine - vermeintlich - rein ssthetische Ebene. Beuys
insistiert in seinem Schreiben an das Ministerium: »Die Betr.achtung der Be\z-
liner Mauer aus einem Gesichtswinkel, der allein die Proportion des Bauwerks
beriicksichtigt [..] entscharft sofort die Mauer.«'> Anders gesagt: E;le;kltl ciieerl
‘Blick von der physischen Mauer auf die figurative I\/.Ial'ler und folg ;c Izvlauer
‘Mbglichkeit ihrer Uberwindung. Beuys fahrt fort, die ideale ’Hohe e.r faver
als Funktion ihrer Lange zu errechnen und nimmt Zuflucht im klassischs

Joseph Beuys, hg. v. Monika Angebauer-Rau, Koln
1998, 5.17.

15 Aktennotiz an das [nnenministerium von

Joseph Beuys am 7. August 1964, zitiert in:
Beuys-Kompass. Ein Lexikon zu den Gesprichen von
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Grundmodell der Schonheit: der Proportionalitdt. Das Dokument bleibt ip
Limbo zwischen dsthetischem Spiel und politischer Aussage und so zieht
Beuys die Grenzen zwischen Politik und Kunst neu und sieht, avant la lettre, die
Neuverteilung des Sinnlichen vorher, da in dem Moment, in dem eine phy-

sische Wand figurativ erscheint, alles passieren kann.
»Kleiner Pausengang nach draufSen, gegen finf Uhr, auf ganz leisen

Sohlen, die Glastiire zur Spree hin wird von einem knallgelb bekleideten
Wirter ganz leise gedffnet, draufSen scheint die Sonne, auch hier eine
hohe wehende Weide, dahinter das Kanzleramt, der Staat, der uns

Aktivsten der Kultur es ermoglicht, diesen Radikalismus moderner Kunst

hier erfahren zu kinnen.«

(Rainald Goetz, Klage)

Wenn die Topologie eine bedeutende wissenschaftliche und kiinstlerische
ethode geworden ist, um die kulturellen und politischen Mechanismen einer
Gesellschaft zu verstehen, dann verbindet man mit dieser Entwicklung vor
allern den Namen Michel Foucault und die von ihm ausgerufene Wissenschaft
der so genannten Heterotopologie. Nach seiner Definition handelt es sich um
eme Wissenschaft jener Orte, die jenseits aller anderen Orte existieren.! Unter
eterotopien versteht man daher gemeinhin jene Orte, in denen das Andere
einer Gesellschaft gemdfigt, d.h. in Heterotopien, wie Irrenhdusern, Kliniken
nd Gefingnissen, eingeschlossen wird. Uber diese institutionalisierten Ein-
hlussfunktionen des sogenannten Anderen generieren Gesellschaften be-
anntlich zugleich auch die Ideal-Norm ihres gemeinschaftlichen Zusammen-
alts. Demnach definieren Heterotopien sowohl die moralischen, ethischen,
ulturellen und juristischen Kriterien der Gemeinsamkeit, als auch die Krite-
rien die zum Ausschluss aus dieser Gemeinsamkeit fithren.
Allerdings bezieht sich das Heterotopische der Raume nicht so sehr aufihre
Materialitit, als vielmehr auf eine bestimmte diskursive Virtualitat. Denn
enn die Heterotopien nach Foucault »eine Illusion schaffen, welche die ge-
samte iibrige Realitat als Illusion entlarvt oder indem sie ganz real einen ande-
ren realen Raum schaffen, der im Gegensatz zur wirren Unordnung unseres
Raumes eine vollkommene Ordnung aufweist,«? dann konnte man solche Illu-
ionen bzw. Realititen sehr leicht produzieren, indem man z.B. ein Gefangnis
U einem interessanten Ausstellungsraum fiir zeitgendssische Kunst, zu einem

1 Michel Foucault, »Die Heterotopien, in: 2 Foucault, Die Heterotopien, S.19f.

ichel Foucault, Die Heterotopien - Der utopische
Koérper, Franfurt am Main 2005, S.11.




