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V O R W O R Ego Guttler, Vorstandsmitglied des Landesverbandes
ildende Kunst Sachsen e. V.

Raum ist zur Handelsware geworden: man kann ihn Kaufen, Verkaufen oder Tauschen.
Daher gehort er in den Bereich der Produktio(Henri Lefebvre)

Folgen wir dem Denken Henri Lefébvres, dass es keine nicht-raum Sie appellieren dringend an eine hohe Wettbewerbskultur sowohl fur
liche soziale Realitat gibt, so wie es keinen nicht-sozialen Siedlungs Kunst- als auch fiir Architekturwettbewerbe und die Anerkennung

raum geben kann, stehen wir bereits mit beiden Beinen inmitten
der kinstlerischen Produktion, die Verantwortung Glbernehmen will.
Bildende Kinstler sehen Baukultur per se prozessual als eine Leis
tung, die Wahrnehmungs-, Vorstellungs-, und Erinnerungsprozesse
umfasst. Kiinstler gestalten konkrete Lebensraume.

Aber was sind die Voraussetzungen dafiir, dass Baukultur entste
hen kann? Direkt oder indirekt, aber verbliffend einstimmig, lautet
die Antwort der hier Befragten: durch das Herstellen von Offentlich
keit auf einem hohen Niveau. Das ist Klartext fiir die Politik.

In diesem Jahresmagazin kommen Menschen aus den unter
schiedlichsten gesellschaftlichen Bereichen zu Wort. Wir lesen span
nende Positionen, denn wir leben in einer Zeit eines Umbruchs und
in einer Zeit, in der erstmals mehr Menschen in Stédten leben als auf
dem Land. Welche Potenziale, welche Risiken und Gefahren bringt
das fur den urbanen Raum und fir die gewachsenen landlichen
Strukturen mit sich?

Erschlief3t sich Kunst an Straf3en als ein neues und starker zu be
achtendes Betatigungsfeld fir Kiinstler? Und ist es nicht allein schon
deshalb notwendig eine kinstlerische Position zu beziehen, weil der
wachsende Transport von Waren immer mehr und breitere Stral3en
einfordert und damit immer mehr Landschaft verbraucht?

Das Klima &ndert sich. Vorsorglich werden uberall Riickhaltebe
cken gebaut. Nein! Hier werden Raume gestaltet. Das heil3t: »Wenn
gebaut wird sollte sensibel gebaut werden. Das Fragile ist eine grund
legende Eigenschaft des Menschen und von allem Lebendiger«.

Wie gestalten wir den Prozess zur Entstehung einer Erinnerungs
kultur? Kunstler, Kunstwissenschaftler und Architekten kommen aus
unterschiedlicher Betrachtung zum (bereinstimmenden Ergebnis.

der neutralen Wettbewerbsprozedere durch die Politik.

Unsere Gesellschaft &ndert sich. Die Antagonismen und die
Diversitaten werden zunehmen. Wir werden bunter, dynamischer,
weltlaufiger und multikultureller. Aber auch alter, &rmer und orts
gebundener. Menschen brauchen Lebensrdaume, mit denen sie sich
identifizieren kénnen. Bei der Gestaltung von 6ffentlichen Raumen
wird es zunehmend notwendig, durch subtile Eingriffe oder Interpre
tationen die Besonderheiten der Orte herauszustellen. Okologische
Faktoren werden wichtiger. Immer mehr Blrger werden am Gestal
tungsprozess teilhaben und berechtigterweise ihre Interessen durch
setzen wollen.

B und K o)
ganz klar als eine Bereicherung ihrer Arbeit. Deshalb it

Architekten sehenK

R
B
der Bauherrenaufgabe des Bundes, und auch der Freistaat Sachsen

auch integrales Element der Baukultur in Deutschland, Teil

ist diese Selbstverpflichtung eingegangen. Detandesverband Bilden
de Kunst Sachsen e.ldemuht sich seinerseits bei den Wettbewerbs
verfahren um eine hohe Transparenz und hat zu diesem Zweck den
Arbeitsausschuss Preisrichter ins Leben gerufen.
K B und K R
Lebensraume. Sie sind somit Ausdruck des kulturellen Selbstver

gestalten

standnisses eines Landes und damit nationale Visitenkarte. Den
internalisierten Zusammenhang von Baukultur und Wertdiskussion

reprasentiert jede Euro-Banknote mit der Abbildung herausragender
Werke europaischer Baukultur. Dies nicht nur riickblickend zu denken
sondern auch verantwortungsvoll nach vorn zu gestalten, ist unsere
gemeinschaftliche Aufgabe.

1 Vgl. Henri Lefébviieaum als soziales Pradukt

2 A.Betsky/D. Dahm; in: F.v.Borrgsssere Zukunft? Auf der Suche nach den Raumen vor

MorgenArchitekturbienale Venedig,
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Warum Kunst kein
Luxusprodukt ist

Gerrit Gohlke

Ein verbreitetes Vorurteil will wissen, dass die bildende Kunst ein
Wachstumsmarkt sei. Uberall, meinen viele, schéssen Galerien aus
dem Boden und erzielten Fantasieumséatze. Messen prosperieren.
Museen haben Besucherzahlen wie nie zuvor. Allen Krisen zum Trotz
stehe der Handel bereits wieder vor Rekordgewinnen. Kunst sei ein
orierendes Gescha, soll das heien. Die Frage ist nur: Welche

Kunst? Und: Wessen Kunst? Kunst fir wen?

In Wahrheit haben sich Ausstellungsgeschd und Kunstmarkt glei
chermalen aufgespalten: Der Betrieb gedeiht allein an seinem obe
ren Ende. Auf den Messen und in den Galerien oriert, was auf einem
globalisierten Markt international abzusetzen und publikumswirksam
zu vermarkten ist. Die schwierige, experimentelle, nicht als globales
Investitionsgut Uberall einsetzbare und Uberallhin transferierbare
Kunst jedoch gehért einem Spezialsegment an, das von den grof3en
Marktaufschwiingen kaum pro tiert. So pro tiert die anspruchsvolle
Kunstproduktion in den Ateliers, Galerien oder Ausstellungsinstitu
tionen immer begrenzter von privater Besitzlust oder touristischen
Besucherstromen und wird Uberwiegend von mangelnd nanzierten
Institutionen kleiner und mittlerer Gré3e, vor allem Kunstvereinen
ausgestellt. Man kdnnte wie ein Betriebswirt sprechen und sagen: Die
anspruchsvolle Kunst mit den Innovationen von morgen leidet unter
einem Liquiditatsengpass. Sie ist unterkapitalisiert. Oder wem das zu
sehr nach Bankgesché en klingt: Die >junge< Kunst, die schwierigen
Werke sind mehr und mehr auf sich selbst gestellt. Sie brauchten
Fursprecher, wenn wir weiter an einen Kulturbegri glauben, der
nicht allein Glamour belohnt, sondern Kunst als ein Grundlagenfor
schungsprojekt zu den elementaren Fragen unserer Gesellscha ver
steht. Doch woher sollen diese Firsprecher kommen?

Friher hatte man eine einfache Antwort geben kénnen: Aus einem
kunstinteressierten Burgertum. Von jenen engagierten Mitgliedern
der Zivilgesellscha , die kantige, schwierige Kunst in Museums- und
Kunstvereinen fordern und so vorausschauend kinstlerischer Quali
tat (und kinstlerischem Widerspruchsgeist) den Weg ebnen wollen.
Doch seit einiger Zeit wird es in ganz Deutschland schwieriger, fur
solche Institutionen politisches Verstandnis zu wecken. Die kleintedi
ge, am Ort fest verankerte Arbeit an der kulturellen Identitét einer Re
gion und ihrer Birgerscha ist nach dem MafRstab schneller Erfolgs
quanti zierung unmodisch geworden. Den Verwaltungen erscheint
das kiinstlerische Experiment mit o enem Ausgang als sonderbarer
Luxus, nicht als unvermeidliche Grundlagenforschung an unserem
kulturellen Selbstverstandnis.

So wird die innovative Bildende Kunst trotz hoher Abgangszahlen an

den Kunsthochschulen und gut besuchter GroRveranstaltungen un
bemerkt zur bedrohten Art. Auf den internationalen Messen sind jin
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gere Sammler avancierter Kunst zu einer raren Minderheit geworden.
Mancher Galerist schimp schon lange hinter vorgehaltener Hand
Uber die Lippenbekenntnisse der Politik zur Kreativwirtscha und
wuinscht sich eine Forderung des gesellscha lichen Engagements
fur die bildende Kunst im Ganzen, vor allem seit die Museen popuia
re Sonderveranstaltungen als Ertragsquelle entdeckt haben und mit
ihren schrumpfenden Etats jingere Kunst nicht mehr durch Samm
lungsankéufe unterstutzen. Zugleich Uberaltern die Kunstvereine, die
in einer mobileren Gesellscha jingere Mitglieder nicht mehr daftr
gewinnen kdnnen, sich in lokalen Mitgliedscha en zu binden. Eine
wirksame 0 entliche Debatte dartber, wie sich neue Rezipienten
schichten fur einen aktiveren Umgang mit bildender Kunst gewinnen

lassen, sucht man dennoch vergebens.

Vor dem Hintergrund dieser schleichenden Erosion, wie er Kennern
der Verlagslandscha oder anderer Kreativbranchen nicht unbekannt
vorkommen dir e, erscheint die Krise der ostdeutschen Kunstland
scha als veritable Katastrophe. Zwar scheint sich selbst im deut
schen Westen eine kulturpolitische Mangelwirtscha auszubreiten,
die selbst angestammte Kunsthochburgen wie das Rheinland unter
miniert. Doch stagniert in den Neuen Landerndas Zivilengagement
fur die bildende Kunst bereits seit der Wende. Es ist Politik und Bér
gertum nicht gelungen, ein breiteres Interesse fir Gegenwartskunst
zu fordern und institutionell zu verankern. Die ostdeutschen Lander,
die nur Uber zwei international ernstzunehmende Galeriestandorte
verfligen, werden, von Ausnahmen abgesehen, zum Schauplatz eines
kunstlerischen Tourneetheaters, wahrend ein gro3er Teil der muse
alen Eigenproduktionen zuriick in die Vergangenheit weist. Traditio
nell hatte eine diskursive, konzeptuelle Kunst keinen Platz im kinst
lerischen Wertekanon der ostdeutschen Kulturproduktion. Dazu mag
beitragen, dass ein international verhandelter Kunstbegri und seine
Methoden und Vermittlungsformen zu Zeiten der DDR groRtenteils
einer Subkultur vorbehalten waren, die Repressalien zu erdulden

Die neue Stadt-Guerilla

Wie digitale Technik den urbanen
Raum verandert

hatte. Diese historische Begleiterscheinung ist aber keine sinnvolle
Begriindung dafir, dass seit den neunziger Jahren zu wenig dafur
getan wurde, das Zivilengagement fir bildende Kunst zu unterstit
zen und mit breiter angelegten Programmen, l&nderlbergreifender
Vernetzung und ausreichender Férderung national und internatio
nal anschlussfahig zu machen. Dem Kunststandort Ostdeutschland
fehlen ausreichend geférderte, lberregional sichtbare Kunsthallen
und Kunstvereine. Zwar ist ein Dutzend Vereine national und inter
national aktiv, wurde aber nie mit Arbeitsmitteln ausgestattet, die ei
nen weiteren Aufwuchs und stérkere Vernetzung erméglicht hatten.
Vielerorts betrachtet die Kulturverwaltung zeitgendssische Kunst als
Luxus, statt die aktive Werbung fiir (und den engagierten Streit iber)
die neue visuelle Kultur zum Schwerpunkt tbergreifender Bildungs
bemuhungen zu machen.

So werden vorhandene Ansétze fir internationale Schnittstellen
unzureichend geférdert. Vor allem aber fehlt ein Programm, das
starker als zuvor erméglichen wiirde, einen als fremdartigen Import
missverstandenen Kunstbegri in kunstbetriebsfernen Schichten
zu verankern. Der >Common Senseg, der die europdische Kunstsze
ne pragt, wurde beispielsweise in Polen und Slowenien wahrend
der Wendejahre zielstrebiger aufgenommen und anverwandelt als
in Ostdeutschland. Das soll nicht zu Missverstandnissen fuhren. Es
geht nicht darum, dass die Neuen Lander kein kiinstlerisches Kapital
héatten. Das wére schon an Hand der eindrucksvollen Fortschritte in
der akademischen Ausbildung zu widerlegen. Es geht darum, dass
die vorhandenen Ansétze sich selbst Uiberlassen bleiben, statt pro
grammatisch ausgebaut und gesellschalich vernetzt zu werden.
Den Kommunen und Landern in Ostdeutschland fehlt noch immer
ein Ubergreifendes Programm zur Férderung von Gegenwartskunst.

Das Problem dabei liegt auf der Hand: Wahrend burgerscha liche
Kunstférderung in Westdeutschland einen groRen Teil der breiten

Die allgemeine Euphorie des Selbstgestal zuerobern, die man fur verloren hielt. Ahnlich

tens ist nicht zu Ubersehen. Auch in den leben Street-Artoder Parkournicht allein von

Akzeptanz flr eine international konkurrenzfahige Gegenwartskunst
begriindet hat und beispielsweise die Kunstvereine  an Traditio -
nen des .Jahrhunderts anschlieen und diese Traditionen bis heute
bruchlos ausbauen konnten, stéf3t im Osten nicht nur die Program
matik, sondern der Institutionstyp >Kulturverein< selbst auf Skepsis.
Auch unumestrittene, durch ihr urbanes Umfeld begiinstigte Vereins-
Neugrindungen wie die Berliner Kunstwerke konnten nie ausref
chende Mitgliederzahlen vorweisen. Sympathisanten solidarisieren
sich ideell, aber nicht vereinsrechtlich. Sie respektieren Programme,
engagieren sich aber nicht in Vorstdnden und Beiréten. Eine staatli
che Unterstiitzung der Mitgliederwerbung und wirksamer Program
me zur Einbindung vereinsferner Bevolkerungsschichten sind tber
lebensnotwendig fur eine Verankerung der Gegenwartskunst in der
Mitte der Bevolkerung. Das ist nicht nur wirtscha licher Selbstzweck
zur Starkung der Wirtscha sstandorte und der Kreativwirtscha .
Das ist auch elementar fur eine internationale Diskurskultur, die in
den Neuen Landerreu hau g auf alte und neue intellektuelle Eliten
beschrankt ist, in einer zusammenriickenden Welt aber den kulturel
len Austausch vorantreiben muss.

Die Neuen Landemrauchen also ein strukturiertes Netzwerk kinst
lerischer Exzellenzforderung fiir weitere Galeriestandorte, die kiinst
lerische Ausbildung und die Produktion und Vermittlung zeitgendssi
scher Kunst. Das gilt auch und gerade fur den Import internationaler
Positionen, der noch immer regelmaRig gegen die lokale kulturelle
Identitat ausgespielt wird. Die Kulturpolitik muss sich aber der Inter
nationalisierung stellen und die ostdeutschen Flachenlander daran
teilhaben lassen. Kultur ist kein Tourismusbonbon. Es ist langfristig
zwingend notwendig, nicht nur Leipzig und Dresden, sondern auch
Erfurt, Halle, Rostock, Chemnitz, Weimar oder Magdeburg zu erkenn
baren Produktionsstandorten firr zeitgendssische Kunst zu machen
und daran zu arbeiten, dass hier eine breitere Birgerschicht zu Tell
habern und Gesellscha ern kinstlerischer Diskurse und Kreativitat

alten Ideal, dass sich im urbanen Dasein das ten lasst, das Bediirfnis, sich selbst als han
Autonome und Heteronome, das Diverse und delndes Subjekt zu erfahren, all das gehort

werden kann. Noch immer ist die Institution Kunstverein dafiir eine

der geeignetsten und exibelsten Organisationsformen.

Allerdings missen sich umgekehrt auch die Institutionen starker als
bisher um neue Partizipationsformen bemuhen. Der radikalere Struk
turwandel im Osten bietet hier die Chance, neue Vermittlungsformen
zu entwickeln und Struktur und Funktionen von Kunstvereinen neu zu
de nieren. Im Zusammenwirken von Politik und Burgerscha , in einer
neuen Vernetzung von Stadt und Land, kdnnten fur die Produktion
und Rezeption bildender Kunst neue Wege erschlossen werden. An
die Stelle unter nanzierter Vereinzelung sollte so schnell wie mdg
lich die Vision fur ein innovatives Netzwerk Ost entwickelt werden. Es
genugt ein Blick auf die politische Entwicklung der letzten Jahre, um
zu zeigen, dass eine lokal verankerte, birgerscha liche Arbeit an der
kulturellen Identitéat Uberlebensnotwendig fur eine Region im Struk
turwandel ist. Wer sich mancherorts Uber die schweigende Mehrheit
wundert, die sich politisch nicht hinreichend artikuliert oder populis-
tischen Stromungen keine sichtbaren Gegenbilder entgegenzusetzen
vermag, der sollte noch einmal Uber die mangelnde Unterstiitzung
einer zivilgesellscha lich getragenen Kulturproduktion nachdenken.
Die Reduktion der Kunst zu einem touristisch verwertbaren Massen
produkt fuhrt zu einer kulturellen Verddung, die sich andere Identi
tatsangebote sucht. Eine o ene Gesellscha kann sich ein Vakuum
schwindender Teilhabemoglichkeiten nicht leisten.

Dieter Janosch
Gescha sfiihrer des Staatsbetriebes
Séachsisches Immobilien- und Baumanagement
(S1B), Honorarprofessor im Fachbereich
Bauingenieurwesen /Architektur an

~ der Hochschule fiir Technik und Wirtscha

~ in Dresden EH)

sich reden macht. Vielleicht lieRe sich sogar-
behaupten, dass dieses Gemeinschaftsgé}

Hanno Rauterberg
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offentlichen Raumen, selbst in Vorstadten
und FulRgangerzonen lasst sich eine Kultur
der Intervention und Disruption beobachten,
von Nichtkinstlern getragen. In Flashmobs
kommt eine wachsende Begeisterung an Per
formance und Irritation zum Ausdruck. Aus
Paletten gezimmerte Sessel und Tische fin
den ihren Platz auf unwirtlichen Verkehrsin
seln, um auch jene Sphéaren der Stadt zurtick

einem gewachsenen Gestaltungs- und Be
wegungsdrang, sondern im Kern auch davon,
dass der offentliche Raum anders wahrge
nommen wird. In diesem Urbanismus von

unten scheint der Wille zur selbstbestimmten

Asthetik von einem Ideal des guten Lebens
getragen zu sein, von einem Bedurfnis nach
temporarer Anteilnahme, nach kollektiven,

korperlichen Erfahrungen, letztlich von dem

das Gemeinschaftliche verbinden lassen. zur Kultur des interaktiven Internets — und
Das Internet mit all seinen Auspragungen all dem verdankt die Stadt derDigitalmoder
hat langst die elektronischen Spharen verlas ne, verdankt die Offentlichkeit viel von ihrer
sen. Es verandert die Stadte, verandert die ge wachsenden Vitalitat.
teilte Erfahrung des Offentlichen. Die Bereit Auch das Netz kennt nattrlich widerstre
schaft jedenfalls sich einzumischen, sich mit bende Bewegungen: Es erschlie3t Wege in
anderen kurzzuschalten, etwas gemeinsam die Anonymitdt und Vereinzelung; zugleich
zu gestalten, die Erfahrung, dass sich hier befordert es das Kollektivdenken, jenes Pha

etwas verandern und dort etwas Uberarbei nomen des Sharism das im Moment viel von

fuhl, das in Crowd-SourcingProjekten wie
WIKIPEDIAZUm Ausdruck kommt, und erst -
recht jene Freiheit der Meinungséurserungi:
jenes Moment der Selbstermachtigung, das}:\
aus dem Nutzer einen Produzenten macht;:\
dass all diese Internetphanomene auch die---
Psychologie des Offentlichen verandern und o
sich auch deshalb das Verhalten vieler Men
schen in den realen Raumen der Offentlich
keit wandelt.
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Interessanterweise finden dabei viele

angestammte Techniken der kunstlerischen

nismus Uber die Jahre kraftig Konkurrenz be
kommen, nicht zuletzt durch die vielen Street
Artists, die aus Gullydeckeln, Ampeln, sogar
Baumen einen Bildtrdger zu machen verste
hen. Die Street Artlasst sich als eine Variante
der alten Volkskunst verstehen, mit durchaus
folkloristischen Komponenten, aber ebenso
mit groRem Witz. Es ist eine Kunst, die sich
nicht festlegt auf ein Material oder bestimmte
Formen, und anders als Graffiti tritt sie meist
nicht aggressiv auf, sondern im Gegenteil, oft
so unscheinbar, dass man sie fast tbersieht

Intervention zu ungeahnter Popularitat. Man — wenn etwa ein Luftballon vor einer Uber

konnte sogar fragen, ob die Kunst sich nicht
verselbsténdigt hat und Kunstler in gewisser

wachungskamera baumelt, so dass dieser die

Sicht genommen wird, oder wenn winzige

Weise Uberflissig werden. Jedenfalls wird der Spielfiguren aus ihrer Modelleisenbahnerwelt

neue Urbanismus von unten vielerorts von ei

nem Jargon der Subversion begleitet, wie ihn
auch manche kinstlerische Milieus pflegen.
Von Guerilla Crosswalkist die Rede, wenn Ak
tivisten mit weiBer Farbe einen Zebrastreifen
auf die Stral’e malen. Es gibGuerilla Wayfin

ding (nach Vorlagen im Internet ausgedruck
te Hinweisschilder, die mit Plastikbandern

an Laternenmasten festgemacht werden). Es
gibt Space Hijacke(die per FacebookTwitter

oder auf anderen Kandlen dazu aufrufen, ei
nen U-Bahn-Waggon zu okkupieren, um dort
eine Party abzuhalten). Es gib¥Weed Bombing
(wenn in heruntergekommenen Quartieren

wucherndes Unkraut farbig angespriiht wird,
um es schmuckender erscheinen zu lassen
oder auch um auf die Verwahrlosung auf
merksam zu machen). Und natirlich gibt es
auch >Guerilla-Gartner<. Dabei signalisiert der
Begriff Guerillavor allem, dass es sich um ein
eigenmachtiges Tun handelt: nicht fernge

steuert von staatlichen Stellen, nicht fremad

bestimmt von ©6konomischen Interessen,
sondern freies Handeln im freien Raum. Ein
gewisser Kitzel des Verbotenen, selbst wenn
keine strafrechtliche Verfolgung droht, mag

dazukommen.

in den urbanen Raum transplantiert werden,
wo sie dann beispielsweise auf einer wegge
worfenen Bierdose sitzen. Besonders beliebt
scheinen Kunstformen zu sein, die mit der
Stadt, ihrem Korper in Beziehung treten, ihn
nicht bekdmpfen, sondern tberformen, ihre

Hasslichkeit zum Anlass nehmen, sie mit ei

nach wie vor in der vom Kiinstler getragenen
Initiative. Er definiert den Rahmen, er gibt den
Impuls. Vor allem aber: Er steht mit seinem
Namen dafir ein. Unter diesen Bedingungen
mag Reizvolles oder Erwartbares entstehen,
es bleibt in jedem Fall ein Gefélle zwischen
einerseits jenen, die aktiviert, eingebunden,
inspiriert werden sollen — sie sind es, denen
etwas vermittelt werden soll —, und anderer
seits den Aktivierenden, Einbindenden, Inspi
rierten, die als Vermittelnde auftreten. Dieses
Gefélle aber, das viele Partizipationsprojekte
der Kunst zumindest unterschwellig pragt, ist
mit dem wachsenden Selbstbewusstsein der
digital gepragten Offentlichkeit nur schwek
lich zu vereinbaren.

Viele Kinstler vermuten nun zu recht,

ner eigenen Idee ins Absurde, ins Spielerische dass sie in einer asthetisch mindigen, sich

zu wenden, dem offentlichen Raum also be
reichernd, spielerisch zu begegnen.

Viele Begriffe begleiten diese Verwand
lung des Offentlichen, da ist die Rede von
Bottom Up Open SourceOpen DesignOpen
Data, von Crowd-Sourcingoder Cocreation
und sie alle zeugen von einem gesteigerten
Interesse an kollektiven Denk- und Entwick
lungsprozessen. Auch das Feld der etablier
ten Kunst, das noch immer stark von Insti
tutionen gepragt ist, wird sich durch dieses
Interesse verandern. Es wachst in der Digital

aus eigenen Impulsen heraus gestaltenden
Offentlichkeit ihre bisherige Rolle einbiiRen,
und verlegen daher ihre partizipatorischen
Bemuhungen in die sozialpolitische Spha
re. Sie wollen den 6ffentlichen Raum nicht
schmiicken, wollen die Offentlichkeit nicht
unterhalten oder auf &sthetische Weise be
reichern, sondern hoffen auf eine Nutzlich
keit, die der Kunst eine verlorene Relevanz
und eine andere Offentlichkeit zuriickgewin
nen soll. Doch selbst wenn sich die Energie

der Kunst, ihre moglicherweise inspirierende,

moderne die Relevanz des Responsiven und schopferische Kraft im Konfliktfeld des AH

Aktivischen, die Betrachter der Kunst wollen
sich nicht langer als Objekte der Belehrung
erfahren, sondern als gestaltendes Gegen
Uber, sie mochten nicht allein Anerkennung
zollen, sondern ebenso erhalten.

Die meisten Formen der Beteiligungsku

In gewisser Weise hat die klassische Kunst tur, die sich im Kunstfeld bislang entwickelt

im 6ffentlichen Raum, haben die Skulpturen

parks und hat der kunstlerische Interventio
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haben, finden ihren Ausgang und ihr Ende

tags produktiv auswirkt, wenn sie tatsachlich
den sozialen Wandel voranbringt, missen
sich die Kunstler nach den Rick- und Auswi
kungen ihres Tuns befragen. Auch in diesem
Fallen wird der Status der Kunst fragwirdig.
Denn das Material der Kiinstler sind nicht
Marmor oder Leinwand, es sind Menschen in
ihrer Verletzlichkeit; und obwohl die meisten
Sozialklinstler von sich behaupten wirden,
dass sie im Menschen eben kein Material
erblicken, sondern ein ebenbirtiges Gegen
Uber, bleibt doch der Grundanspruch erhal

ten, der sich notwendig mit dem Begriff der

Kunst verbindet: ein Anspruch des Formens
und Gestaltens. Gibt ein Kinstler diesen An
spruch auf, dann wird er seinem Ziel des so
zialen Wandels kaum gerecht werden. Behalt
er ihn aber bei, dann wird er schon deshalb
eine nichtegalitére, unter Umsténden auch
paternalistische Rolle einnehmen, weil er
selbst es ist, der etwas fur gestalt- und also
kunstwiirdig erklart. Solange er den Begriff
der Kunst bemiiht, setzt er auf Distinktion. Er
nobilitiert sein Tun, hebt es ab von gewdhn
licher Sozialarbeit. Allein damit aber ist seine
Ethik nicht so rein, wie sie es zu sein vorgibt.
Die guten Absichten des Kinstlers werden
von Nebenabsichten begleitet, etwa der, die
eigene Person oder das Projekt als aul3erge
wohnlich préasentieren zu wollen. Das Vor
haben bekommt eine Schauseite, obwohl es
doch allein nach innen wirken mochte.

Wer etwas als Kunst bezeichnet, erhebt
einen normativen Anspruch, er zieht Assozi
ationen auf sich, die in der Regel von grol3en
Kunstlern und groBen Museen mitbestimmt
wurden und werden. Und selbst wenn die
sozial engagierte Kunst antritt, diese hoch
kulturell bestimmten Assoziationen aufzu
I6sen oder zu erweitern, muss sie sich doch
mit diesen befassen und sei es, um sie ab
zulehnen und ein Gegenbild zu entwerfen.
Sie muss ihre eigene Kunsthaftigkeit reflek
tieren. Damit aber kommt sie nicht umhin,
auf ihre Weise auch asthetisch zu argumen
tieren. Sie muss das Formen und Gestalten
ernst nehmen und sich in Beziehung setzen
zu dem, was die Geschichte an Formen und
Gestaltungen hervorgebracht hat. Und sie
muss sich ebenso zu dem verhalten, was
eine durch digitale Techniken belebte und
von dem Anspruch auf Selbstbestimmtheit
gepragte Offentlichkeit hervorbringt.

So oder so wollen und kdnnen die Kiinst
ler in der Digitalmoderneihre bisherige Posi
tion nicht langer behaupten. Die Kunst mar
kiert kein AuBerhalb mehr, keine Gegenwelt,
und deshalb werden sich die Spielformen
der kunstlerischen Praxis ebenso verédndern
mussen wie die Institutionen. Der Prozess

hat gerade erst begonnen.

Hanno Rauterberg
seit  stellvertretender Ressortleiter des
Feuilletons der WochenzeitungDie Zeit

Mitglied der F
H oo

A

K
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| o Grit Ruhland

war langjahriger Direktor desBonner

Zentrums fur Kulturforschungind leitet heute das Europaische Institut fur
vergleichende Kulturforschung Bonn ERCarts). Seit den  er Jahren
beforscht er die soziale Lage von Kinstlern, in den letzten Jahren vermehrt
auch mit europaischem Fokus.

Herr Wiesand, pragend fir Kunstvereine ist das Teilhabefor-
mat. In Bezug auf die Beteiligung der Mitglieder an der Pro-
grammgestaltung hat Sie |hre eigene Erfahrung enttauscht,
wie Sie im ersten Panel des Fachtags geduRRert haben, indem
Entscheidungen, z.B. liber die Auswahl der Kiinstler, nicht
transparent gefallt und Kriterien nicht o en gelegt wurden.

A J W Was ich in Leipzig vortrug, be-
zog sich zuerst auf eigene Erfahrungen im Vorstand deBonner
Kunstvereinsdie mir vor Augen fuhrten, wie schwer es sein
kann, von den Verantwortlichen nachvollziehbare Antworten
auf Fragen nach der Auswahl von Kiinstlern oder den Kriterien
fur >Qualitat< zu erhalten. Das war gelegentlich schon etwas
frustrierend. Allerdings hatte ich auch erwahnt, dass sich spe-
ziell diese Vorstandserfahrungen auf die  er Jahre bezogen,
also die Umbruchzeit der Kunstvereine im Westen. Aus spa-
teren Jahren weil3 ich allerdings, dass ich da erst den Beginn
einer Entwicklung mitbekommen hatte und vermutlich wére

ich dann heute in einer solchen Rolle noch frustrierter ...

Wirden Sie sagen, dass vorwiegend Experten Uber zentrale

Fragen entscheiden? Und wennja — halten sie das fir eine
gute ldee?
A J W Bleiben wir mal beim Kunst-

verein, in meiner Sicht eigentlich eine biirgerliche Bildungs-
initiative, denn bei Museen oder anderen 6 entlichen Ein-
richtungen kann es da noch andere Kriterien geben. Es war
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jedenfalls interessant zu beobachten, wie sich mit der Zeit
immer mehr eine Verénderung der Leitung der Vereine vollzog
in Richtung auf eine Angleichung an etablierte Kuratoren-
Systeme 6 entlicher Ausstellungshauser— wobei manche
Gescha sfuhrer/Kuratoren ihren Kunstverein wohl auch als
Durchlauferhitzer fur eigene Karrieren in ¢ entlichen Kunst-
h&usern verstanden oder verstehen. Das ist Ubrigens nicht
nur in der bildenden Kunst ein Trend: Selbst in Abgrenzung zu
herkdbmmlichen Orchestern entstandene, also quasi »alterna-
tive< Ensembles erleben aktuell, dass sich inre Gescha sflihrer
plétzlich als >Intendanten«< verstehen und auch so titulieren

wollen. Im >Neusprech< der Manager kdnnte man das wohl als

Drang zum >Leadership< bezeichnen.

Generell scheint es, als gabe es im Kunstbetrieb ein eher
ambivalentes Verhaltnis zur O entlichkeit. Man kann und
mochte nicht ohne sie  — zumindest als Publikum — anderer-
seits wird system-intern vorrangig Experten, also Kuratoren,
die u.U. Kunstwissenscha en oder verwandte Bereiche stu-
diert haben, ein fundiertes Urteil zugetraut. Fungiert hier
O entlichkeit als Alibi? Oder wie darf man die Funktion >Of-
fentlichkeit< Gberhaupt verstehen?
A Je w
lich, dass es mit der doch irgendwo zum Credo der Kunst-

Schon damals wurde mir deut-

vereine gehdrenden, >realen Partizipation< der allermeisten
Mitglieder nicht (mehr) gut aussah. Die in diesem Fall >ersteg,

also vereinsinterne O entlichkeit wurde in programmlichen
Fragen allmahlich abgemeldet, die >zweite< O entlichkeit, die
Besucher der Ausstellungen, sind dann o nur noch fiir die
Nutzerstatistiken oder den Absatz von Katalogen interessant.
Teilweise waren die Mitglieder allerdings auch nicht sonderlich
an einer inhaltlichen Mitwirkung interessiert, schienen sich

mit einer reduzierten Rolle zu begnigen, etwa der, fir den

Verein den Ka eeausschank oder den Verkauf der Jahresgaben

Zu organisieren.

Natirlich habe ich mich auch gefragt, wer oder was fir
diese Entwicklung verantwortlich sein kdnnte. Unter den
Grunden dur en wohl die Verdnderungen im Programm eine
wichtige Rolle spielen, die es fur Einzelne schwieriger ma-
chen, den Uberblick zu behalten oder inhaltlich mitzureden:
Die grenzuberschreitende mediale Vernetzung der Fachleute
nimmt immer mehr zu und viele Kunstvereine sehen sich heu-
te als wichtige Schnittstelle im internationalen Kunstbetrieb ...

... diesen Aspekt haben Sie sehr schén und pointiert in der
Diskussion dargestellt: den Anspruch auf >Internationalitét«.
Akteure, die vor Ort bzw. in der Region wohnen, werden von
Jurys eher negativ als >Regionalkiinstler< wahrgenommen.
Wobei ja eigentlich jeder Kinstler irgendwo Regionalklinstler
ist. Auf wen zielt so ein Programm, eine solche Vorgabe —
wem oder was soll es gerecht werden?

A J W Diese grenziiberschreitende
Transformation der O entlichkeit ist ja eine Realitét, aus
der wir uns nicht mehr einfach ausblenden kénnen, wenn
wir vermeiden wollen, in einer regressiv-abstrusenPegida
Gedankenwelt zu landen. Konkret: Die Zeiten, in denen
Kunstvereins-Programme zum grof3en Teil mit ortsanséssigen
Kunstlern gestaltet wurden, sind in der Tat voriber und die
meisten Kunstvereine daher leider nicht mehr die naturlichen

Wie stellt sich hier die deutsche Situation im Vergleich zum
europaischen Ausland dar?

A J W Ahnlich, allerdings ist in ande-
ren Landern der Blick der Kunstszene auf internationale Ent-
wicklungen oder potenzielle Mérkte teilweise sogar wesentlich
ausgepragter, wenn wir etwa an die Nordischen Staaten, die
Niederlande oder Italien denken, etwas weniger noch im ¢stli-
chen Europa. Entsprechend nimmt man dort auch die— bisher
durchaus begrenzten— Mdglichkeiten der EU-Férderung viel
starker in den Blick als das teilweise in Deutschland der Fall ist.
Was die Kunstvereine angeht, haben wir allerdings hier eine
Sonderstellung, so etwas gibt es, wenn tberhaupt, in dieser
Breite nur in wenigen anderen Landern— vielleicht eine Spéat-
folge unserer friheren Kleinstaaterei mit vielen Stadten, die
sich gerne irgendwie als >Metropolen«< verstehen (mdchten)?

Was mdsste ihrer Meinung nach passieren, dass mehr >Bur-
ger< einem Kunstverein beitreten? Was hat der Sportverein,
was dem Kunstverein fehlt?

A J W Vermutlich haben Sie hier das
unvergleichliche mediale Echo des Pro -Ful3balls und einiger
anderer Sportarten im Sinn, doch muss ich dann zuruckfragen:
Wie viel mehr an Okonomisierung des Kunstbetriebs ist ei-
gentlich gewilinscht? Und auRerdem: Untersuchungen zeigen,
dass Sportvereine und Vereinigungen im Kunst- und Medien-
bereich bei aktiven Mitgliedern nicht weit auseinanderliegen.
Die Zahl der Museumsbesucher ist ohnehin schon seit Jahr-

zehnten hoher als die in den Stadien der . und .Bundesliga ...

Welche Wechselwirkung ndet zwischen der Kunstwahrneh-

Partner der regionalen Kunstszene ... Entsprechend sollten sich mung in der O entlichkeit und kultureller Bildung statt?

zumindest die professionell tatigen Kinstler ebenfalls viel stéar-
ker européisch und international vernetzen und kénnen dann
nach meinen Erfahrungen wohl auch darauf zahlen, dass ihre
(vielleicht? ho entlich!) noch vorhandenen regionalen Eigen-
heiten anderswo durchaus attraktiv erscheinen, ihnen immer-

hin ein interessantes Pro | verscha en kdonnen.

A J W Als Vorsitzender derF6r
dergesellscha Kulturelle Bildung- eine Ausgriindung aus
dem D K

genannten Tendenzen natirlich nicht gut nden und winsche

— kann ich einige der zuvor

mir entsprechend auch mehr Engagement, gerade bei den
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Kunstvereinen. Wir versuchen immerhin, genau diese Wech-
selwirkungen zu initiieren oder zu unterstiitzen. Das ist durch-
aus moglich, wie einige unserer Bildungsprojekte z.B. auch mit
alteren Menschen (»Rheinsilber« oder »SpielBar«) in den letz-
ten Jahren gezeigt haben. Warum nicht auch z.B. »Elbesilber«
oder »Muldesilber«?

Jedenfalls sollten wir begreifen, dass kulturelle Partizipa-
tion kein Zufall oder keine von Behdrden gewahrte Gnade,
sondern sogar ein Rechtsanspruch ist. Ich habe gerade das
Handworterbuch »Culture and Human Rights: The Wroclaw
Commentaries« beiDe Gruytermit Beitragen von interna-
tionalen Fachleuten herausgebracht. Dort kdnnen Sie nachle-
sen, dass im Internationalen Pakt Uiber wirtscha liche, soziale
und kulturelle Rechte vom .Dezember in Artikel ()
steht: »Die Vertragsstaaten erkennen das Recht eines jeden
an, am kulturellen Leben teilzunehmen«. Diese Bestimmung
gilt auch fur Deutschland, wurde im Bundesgesetzblatt ver-
kindet ...

Vielen Dank fiir dieses di enzierende Interview, Herr

Wiesand. Wir wiinschen einen erfolgreichen Buchstart!

Andreas Johannes Wiesand

Vorsitzender derFordergesellscha Kulturelle
Bildung e.V.

No.5| Kunst una ortrentlichkelt No.5| Kunst und Offentlichkeit



Bildet Kunst O entlichkeit?

Georg Seelilen

Ob es eine Krise der Kunst gibt, ob es so €t
was uberhaupt geben kann, ist schwer zu sa
gen. Moglicherweise ist ja Kunst, zumindest
nach der Verbirgerlichung und der Moder
nisierung, nichts anderes als eine institutic

nalisierte Krise des Asthetischen. Sie reagiert

eine Form von Geld-Wert. Kunst ist insofern
keine Ware wie alle anderen, als sie nicht ver

braucht, sondern nur weitergegeben werden

in gewisser Weise auf das, was zwischen den kann. Sie ist Medium, Ausgangspunkt und

Zeichen, dem Leben und der Macht nicht
stimmt. Dieser Prozess fuhrt zu einer ganz

anderen Krise, namlich der zwischen Kunst

und Gesellschaft. Kunst ist Sache einer Elite,

gewiss (es muss ja nicht eine sein, die sich
ausschlief3lich tber Rang und Vermdgen defi
niert, oder?), und Kunst ist Sache einer Avant
garde, eine Sache, die Dinge erkundet, die
fur andere noch verborgen sind. Mit anderen
Worten: Die Kunst ist auch dann gesellschaft
lich legitimiert, wenn ein grof3er Teil davon ihr
nicht zugetan ist, denn durch ihre doppelte
Erhabenheit ist sie stets heute da, wo der
Mainstream morgen ist oder wenigstens sein
konnte. Diese ldee einer Legitimierung durch
das privilegierte Vorausgehen ist seit einiger
Zeit energisch in Frage gestellt.

Nach »Vorgriff< und >Erhéhung« sind auch
>Freiheit< und >Kreativitét< in Zweifel geraten.
Wessen Freiheit, und was bedeutet >Kreativi
tat< in einer Zeit, da Kunst als Ableitung der
Produktivitat zur Renditerechnung des >Hu
mankapitals< geworden ist? Was offensicht
lich ist: Es mangelt dieser Tage der Kunst an
sozialer und, wenn man so will, historischer
Legitimation. Der >Betrieb¢, dem selbst In
sider und NutznieRer vorwerfen, er drehe
gleichsam leer durch, kdnne alles Mogliche
veranstalten, aber eben nicht mehr den An
schluss an die groRen sozialen Metaphern
(welche mir auch dann die Kunst verstand
lich machen, wenn ich von meinem Recht
Gebrauch mache, nichts mit ihr anfangen zu
kénnen), und werde zunehmend in Dienst
gestellt von einem Markt, der fir sich die Le
gitimation ganz allein in Anspruch nimmt.

Seit ihrer Verburgerlichung ist Kunst nicht
mehr allein eine Art kultureller >Schatz¢, der
die Generationen Uberdauert, sondern auch

Ziel eines nicht abgeschlossenen und nicht
abschlieRbaren Tauschgeschéfts. Wie das
Geld ist Kunst nicht nur Besitz, sondern auch
Anspruch: Wer Geld besitzt, hat einen ver
birgten Anspruch auf einen Teil der Produk
tivitdt der Allgemeinheit. Auch hier entsteht
im Ubrigen sowohl ein Wachstumszwang als
auch ein Schuldenberg. Wir kdnnten diesen
Anspruch an die Kreativitat, die sich im Pk
vatbesitz eines Kunstwerks auf3ert, auch als
Ursache einer >kulturellen Verschuldung«<
ansehen. Alle Kiinstler arbeiten, man konnte
wohl beinahe sagen »>sklavisch¢, daran, den
Anspruch des Kunstbesitzes kreativ zu erftil
len. Sie mdgen dabei davon trdumen, in den
Rang der >teuren< Kinstler zu gelangen (um
sich dadurch, wie man so sagt, zu >befreiens,
nicht nur von Alltagssorgen und Selbstzwei
feln). Ihre wahre Aufgabe aber ist es, jenen
Betrieb aufrecht zu erhalten, der dem Kunst
werk einen Wert zumisst, der im Ubrigen
langst so fiktiv ist wie der des >Viral-Geldes«.

Der Kunstmarkt zum Beispiel kann weder
Kunst erzeugen noch Kunst unterdriicken, er
kann Kunst nur unterschiedlich verteilen. So
wie das Geld, ist auch die Kunst an ganz ahn
liche Bedingungen geknipft. An Arbeit, Ma
terial und Autoritat ohnehin, aber eben auch
an den Diskurs. Das Kunstwerk ist finanziell
so viel wert wie es durch den Diskurs als &s
thetischer und moralischer Wert ausgehan
delt worden ist. Gute Kunst wird teure Kunst,
und das ist zunachst die Grundgleichung des
Birgertums selber dass das Nutzliche stets
in das Gerechte zu verwandeln sei. Der Markt,
der aus lauter unschonen einzelnen Impu
sen entsteht: Gier, Neid, Betrug, Missgunst
und Gewalt, soll als Ganzes wieder vollkom
men gerecht sein. Eine Kunst, die im Einzel
nen unentwegt skandalisiert und revoltiert,
soll als Ganzes Harmonie und Bewahrung
ausdriicken. Wenn Georg Simmel dem Geld
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einen >Sonderstatus< zugeordnet hat: es sei,

was alles miteinander vergleicht und selbst

mit nichts verglichen werden kénne, so wird

zweifellos auch der Kunst nur ein solcher

>Sonderstatus< gerecht: sie bringt alles mit abgesprochen. Die Dinge entwickeln sich so,
allem in Beziehung (was mit den Sinnen und weil es die Macht ihnen vorschlagt. Und of
Wahrnehmungen beginnt und vermutlich fensichtlich auch, weil es an Gegenvorschi
bei Neurobiologie und Mikrosoziologie nicht gen mangelt.

aufhort), ohne mit etwas anderem in Bezie Wohlgemerkt: Wir sprechen weder von
hung gesetzt zu sein als mit sich selbst. Dass Kiinstlern (von denen héatten wohl geniigend
dem s>entfesselten Geld< im Finanzkapitalis Gegenvorschlage zu machen, und geniigend
mus ein >entfesselter Kunstmarkt< entspricht, machen welche), noch sprechen wir von
liegt ebenso auf der Hand wie der am Ende Kunstwerken und ihren Erklarungen, Bewer
katastrophale Prozess der kulturellen Ver tungen und Auswirkungen. Wovon wir in die
schuldung. sem Zusammenhang sprechen ist eben >die

Kunst« als eine soziale und kulturgeschichth

Kunst ist also im Burgertum, gewiss: unter
anderem, die Verwandlung von Diskurswert
in Geldwert. Der Industriekapitalismus, in
dem es eine Gleichung von technischem, &s
thetischem und 6konomischem Fortschritt
gab >Moderne Kunst< also immer auch Be
weis fur allgemeine >Fortschrittlichkeit< war
verwandelte sich in den Finanzkapitalismus.
Das Geld wurde selbst zu einer Ware, die
durch einen mehr oder weniger freien, mehr
oder weniger manipulierbaren Markt bewer
tet wird.

Und auch das Kunstwerk verwandelt
sich von einem metaphorisch-metaphysisch
aufgeladenen >Geld-Wert< in eine beson
dere Form von >Kapital<. Nicht was es wert
ist, sondern welche Wertsteigerung es be
inhaltet, ist entscheidend. Der Wert, den
die Gesellschaft, oder doch ein bedeutender
Teil davon, der Kunst zumisst, ist fir den
Wert im Kunstmarkt nicht mehr bedeutend.
Stattdessen wird ein Kunstbetrieb erzeugt
und finanziert, der diese soziale Aufgabe der
Wertbestimmung mehr oder weniger priva
tisiert. Wie es auf dem Kapitalmarkt der Fall
ist, so bestimmt nun der Kunstmarkt selbst
die Aufgabe der Wertbestimmung. Der Kunst
wird ein neuer Elite-Charakter verliehen, und
zugleich wird ihr der Avantgarde-Charakter

che Konstruktion.

Dass sich der Adressat ebenso wie der Markt
der Kunst auch einmal rapide &ndert, ist nicht
vollkommen neu. Neu ist allerdings, dass
die Kunst nicht mehr auf einen kulturellen
Konsens in der Gesellschaft zielen kann; die
soziale Deckung der Wertermittlung ist dem
boomenden Kunstmarkt mehr oder weniger
egal. Die Gesellschaft das ist sowohl an den
Verrucktheiten des Kunstmarktes als auch an
den >Blockbuster<- und Spektakel-Prasen
tationen abzulesen soll auf diese Weise zu
einem passiv applaudierenden, staunenden
Publikum umgewandelt werden, das bei der
Wertermittlung keine Rolle spielen darf. Die
Gesellschaft, der offentliche Raum, der in
termediare Sektor, der kulturelle Diskurs, die
Debatte und die Kritik, wie immer wir es nen
nen wollen, was zwischen dem individuellen
Geschmack und dem allgemeinen Wert ver
mitteln soll, wird aus der Kunst ausgeschlos
sen. Wir, die urspriinglichen Adressaten der
Kunst, bekommen durchaus nach wie vor viel
Kunst zu sehen, aber wir dirfen gleichsam

nicht mehr mitreden.

Die Freiheit, die geblieben ist, liegt darin,
der Kunst den Ricken zuzukehren. Eine Er
zahlung wére: die Kunst vertreibt durch ihre
Kapitalisierung nun endlich die Klasse, die sie
als moderne eigentlich erst hervorgebracht
hat. Eine zweite Erzahlung ware: Die Kunst
wird sich notgedrungen weiter aufspalten,

vielleicht drastischer als je zuvor. Eine dritte
Moglichkeit aber wére: Die Klasse, die die
moderne Kunst als Identifikations- und Dis
tinktionsmittel okkupiert und geférdert hat,
I6st sich gerade vor unseren Augen auf. Der
Finanzkapitalismus bedeutet das Ende der
birgerlichen Gesellschaft, und damit auch
das Ende der wichtigen Funktion der Kunst
in ihr.

Das heif3t: obwohl sie sichtbarer und
Okonomisch bedeutender ist als je, ist die
Kunst drauf und dran, ihren urspriinglichen
Adressaten zu verlieren. Oder umgekehrt ge
sprochen: eine Klasse, die den grofiten Pre
karisierungsprozess erlebt, das Kultur- und
Bildungsbirgertum des tertidren Sektors, ist
drauf und dran, eines ihrer wichtigsten Ver
standigungsmedien zu verlieren. Denn zur
kapitalisierten Kunst hat dieser Blirger genau
SO wenig Zugang wie er zum Finanzkapital
Zugang hat.

Die Kunst als Produktionszusammenhang
muss die Uberlegung zulassen, ob man wirk
lich den priméaren Adressaten verlieren will,
und dieser Adressat, moglicherweise iden
tisch mit dem, was man die demokratische
Zivilgesellschaft nennt, muss die Uberlegung
zulassen, ob sie sich dieses Verstandigungs
mittel wirklich so trickreich entwenden las-

sen will.

Thesen:

Jede Gesellschaftsform bildet ihre Asthetik
aus. Wenn wir im .Jahrhundert in Euro-

pa die Moderne beginnen lassen, so hat das
auch mit der Verbirgerlichung der Kunst zu
tun. Das meint nicht nur eine allmahliche

Verwandlung von einer Auftragskunst in eine
Marktkunst, die nicht nur einen neuen Auf

traggeber mit neuen Interessen erzeugt, son
dern auch einen anderen Abbildungsmodus.
Der Birger hat ein anderes Interesse an der

realistischen Wiedergabe und zugleich einer

Verklarung seiner Welt. Kinstler und Kunst

bilden das Selbstbewusstsein einer Klasse ab,

und eben auch die Zweifel daran. Erst mit der
Verburgerlichung hat die Kunst einen Totah
tatsanspruch.

Von der Verburgerlichung geht der Weg
zur Demokratie. Die Asthetik des Feudalis
mus, die Asthetik der biirgerlichen, auch ab
solutistischen Nationalstaaten, die Asthetik
der modernen Demokratie immer steht die
Kunst in dem prekaren Dreierverhéltnis: Be

statigung, Befragung und Befreiung.

umfassende Freiheit aus; so wie die vorheri
gen Souverane wird nun die Demokratie (also
das imaginare Volk) Schutzmacht und Garan
tie der Freiheit fur die Kunst, die im Gegenzug
die Freiheit als Idee und Energie verkdrpert.
Kunstfreiheit und Demokratie bilden eine
Einheit, so wie kapitalistische Massenproduk
tion und populédre Kultur eine Einheit bilden.
Kunstfreiheit ist ein MaR3stab, aber auch ein

Der Souveran ist jetzt weder der Herrscher Diskurs fiir die Demokratie. Nicht zuletzt
noch eine, namlich die burgerliche Klasse, driickt sich Demokratie durch die Freiheit ik

sondern >das Volk<. Eine solche Reprasentanzrer Kunst aus. (ungeféhr ein Jahrhundert lang

Uberfordert die Kunst. Damit und mit der

Entwicklung der industriellen Mittel ist eine

Spaltung in die burgerliche Hochkultur und

die populare Kultur mit vielen Zwischenbe

ziehungen notwendig. Und es kommt etwas
Neues in die Kunst, ein Anspruch des >Jun
gen<und >Neueng, eine »6dipale Struktur< der
Entwicklung.

Die Beziehung zwischen den beiden Kul
turformen wurde stets hierarchisch, mora
lisch und handwerklich angesehen. Erst mit
den Strukturalisten, mit Roland Barthes’ » My
then des Alltags« zum Beispiel, wurde klar,
dass es sich mdglicherweise um zwei Aus
sageformen handelt. Pop ist nicht schlech
te, geklaute, vereinfachte, herabgesunke
ne, unreife Kunst, Pop ist etwas anderes als
Kunst. Das Verhdltnis ist manchmal kontrér
und manchmal geschwisterlich. Doch kehren
wir diese These um, so kommen wir zu einer

noch viel radikaleren:
»Das Kunstwerk ist eine Aussage «
Eine Aussage ist weder ein politisches State

ment noch eine >Welt-Anschauungx.

Die populare Kultur driickt den industriellen
Massenmarkt und seine mehr oder weniger
kleinen Freiheiten aus. Die Kunst druckt die

erwartet man férmlich von der Kunst, dass sie
immer auch wieder etwas entlarvt, etwas auf
den Grund geht, etwas in Frage stellt). Folg
lich muss jeder Angriff auf die Kunstfreiheit

als ein Angriff auf die Demokratie betrach

tet werden. Jede Post- oder Antidemokratie
beginnt mit 6konomischen oder politischen

Angriffen auf die Kunst, da mussen wir heute
wahrlich nicht mehr weit weg sehen. Dras

tisch gesagt: Kunstfreiheit ist derzeit kein

Wert, auf den man in allen Landern Europas
gleich verpflichtet ist.

Die Kunstfreiheit kann aber nicht nur poe
litisch, sie kann auch 6konomisch bedroht
sein. Daher spiegelt sich im Verhdltnis zwi
schen Staat, Gesellschaft und Kunst auch
das Verhaltnis von Politik und Okonomie. Der
soziale Staat sah sich als Forderer der Kunst;
der neoliberale Staat sieht sich als Agent der

Privatisierung der Kunst.

In der arbeitsteiligen Gesellschaft ist das
Kunstwerk oder eine kunstlerische Darstel
lung immer ein Wirtschaftsgut, in dem Arbeit,
Preis, Wert und Profit verhandelt werden.
Die mythische Verschleierung des Okonomi
schen in der Kunst hat meistens den Kaufern
genutzt und den Produzenten geschadet.
Auch in der burgerlichen Gesellschaft ist
das Kunstwerk ganz sicher eine Luxuswa
re. Im Gesprach uber Kunst versichert sich
eine Kultur, eine Klasse, eine Gesellschaft th
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ten Sponsoren, dass sie auf andere Weise un
sichtbar wird). Auf der anderen Seite wird sie
aber auch den Gesetzen der popularen Kultur
unterworfen. Die >Blockbuster«Ausstellung

ist daflir ein Symptom.

Ein anderes Symptom ist die Kunst, die
sich in Form von Markenzeichen fortpflanzt.
Der Markt verlangt Wiederholung, so weit,
bis sich das Wiederholte in ein Branding ver
wandelt hat und muihelos auf T-Shirts, Ein

res Uberflusses, auch und gerade, wenn der kaufstiiten und Notizblicher passt, mit denen

Man darf den Blick nicht wenden von dem,
was bei diesem Transformationsprozess ver
loren geht. Wir alle wissen, dass in der Kunst
wie in anderen Lebensbereichen der Reich
tum der wenigen die Armut der vielen be

materiell gar nicht vorhanden ist. Nicht bloR der Museumsshop, zum Beispiel, seinen Um dingt. Gewiss hat es immer erfolgreiche (er

im armen Kinstler, sondern auch im armen
Menschen, der sich dennoch den Kopf Gber

satz macht.

folgstlichtige) und arme (verkannte) Kunstler
gegeben, das gehort sogar zum birgerlichen

sie heil3 redet, bewahrt sich eine birgerliche Der Diskurs ist nicht mehr demokratisch, Mythos der Kunst, beschreibt Leidenschaft,

Gesellschaft das Uberschussversprechen.

sondern wird wahlweise neo-elitar (Steh

Opfer, Passion usw. Aber diese Dynamik hat

Das Kunstwerk ist ein doppelter Wert, der empfang-Karikatur) oder populistisch gefuhrt. nichts mit einem strukturellen Erzeugnis von

auch als solcher vererbt wird. In den Narra Nicht mehr, wie in der Kunst als Luxusware Gewinnern und Verlierern der Kapitalisierung

tiven bedeutet das: der Erwerb eines Kunst und gleichzeitig als Gemeingut eincommon der Kunst zu tun, wie wir es heute erleben.

werkes ist Zeichen eines Aufstiegs, einer auf das jeder Mensch ein Recht hat wie auf

Akkumulation, einer

Die Gesellschaft wiederum empfindet das

Reprasentationskraft, Wasser und Luft, als Verbindung von beidem, zwiespaltige Gefiihl, zugleich zu viel und zu

aber auch einer inneren Kultivierung. Das sondern, und das reichlich aggressiv und vom wenig Kunst zu haben. Eben jenes mittlere

Verkaufen eines Kunstwerks ist in aller Regel populistischen Diskurs gern aufgegriffen, als Burgertum, Trager der demokratischen Zi

Zeichen eines Niedergangs, eines Verrats, -ei Triumph des einen tber das andere.

ner Krise etc.

Die Kunst verliert den urspringlichen

vilgesellschaft, das einst Hauptadressat war,
geht der Kunst verloren. Dieser demokrati

Was sich also verandert, ist nicht der Sta Doppelcharakter von Représentation und schen Zivilgesellschaft wiederum geht die

tus des Kunstwerks als Luxusware, das seinen Wahrhaftigkeit. Sie driickt nur deren End Kunst verloren. Fir sie war Kunst ein bedeu

Preis hat, der eben auch sehr hoch sein kann, punkte aus: Die fundamentale Aneignung tender Bestandteil der Verkniipfung der drei

sondern die Verénderung ist die Kapitalisie
rung der Kunst.

Das heilRt: das Kunstwerk steht nicht
mehr im Rang einer Luxusware, sondern in
dem eines Spekulationsobjekts. Die gesell
schaftliche Funktion von Kunst andert sich
fundamental, unter anderem auch durch
eine fetischistische Abkopplung der bilden
den Kunst von den anderen Kiinsten.

Durch die Kapitalisierung verliert die Lu
xusware Kunst ihren Charakter als kontrollier

tes und kultiviertes Uberschussobjekt.

Auf der einen Seite wird die Kunst dem ei
gentlichen Souveran, dem Volk, durch die
Spekulationen oft ganz direkt entzogen (sie
wandert direkt in Freihafen-Bunker zum Bei
spiel, sie wird unsichtbar, oder sie bindet sich
im offentlichen Auftritt so hoffnungslos an

das Branding und Marketing der so genann

No.5| Kunst und Offentlichkeit

und das fundamentale Mainstreaming.

Der 6konomische Boom ist zugleich soziale
Entfremdung. Eine Kunst, die dem Distink

tionsgewinn von Reichen und Privilegierten

dient, hat dem Rest der Gesellschaft kaum

noch etwas zu sagen. Fernsehserien und Vi
deospiele, Comics und Filme haben den Job
einer kritischen Befragung der Wirklichkeit

Ubernommen.

Einen wesentlichen Anteil hat dabei der
offentliche Kunst-Diskurs. Die Art wie Uber
Kunst gesprochen wird. Trotzdem kann sich
der Diskurs so wenig vor diesem Bruch be
wahren wie die Kunstproduktion selbst.

wesentlichen Freiheiten: namlich der persén
lichen Freiheit, der politischen Freiheit, und
der asthetischen Freiheit.

Im Einzelnen sieht das so aus, dass auch der
Kinstler selbst Verfugungsmacht Uber seine
Arbeit verliert. Er hat durchaus wieder Ziige
eines Auftragskunstlers, nebenbei gesagt.
Denn bei einer finanzkapitalistisch grundier
ten Kunst-Okonomie existiert nicht, was man
einen freien Markt nennt, und der Markt wird
von einem der Anbieter zu einem der Nach
frage umgewandelt. Die Freiheit der Kunst ist
in nicht geringem Mafe schon auf dem Altar
ihrer Kapitalisierung geopfert.

Ein erfolgreiches Bild ist in Zukunft eines,
das zweimal Profit erwirtschaftet, einmal
als Wertsteigerung des Objektes selber, und
einmal als Rechtstitel auf dem Massenmarkt
der Bildermaschinen. In absehbarer Zeit wird
es heifen: Kunst ist nicht nur das, woran

Christie’'sund Sotheby’sverdienen, Kunst ist
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auch das, woran Google und Facebookver-
dienen.

Mindestens genau so entscheidend scheint
mir der Wechsel der Diskursmacht. Immer
weniger Menschen sind an dem Prozess be
teiligt, bei dem nicht nur Gber den Wert des
einzelnen Werks, sondern Uber die Definition
von Kunst Uberhaupt bestimmt wird. Vom
Diskurs der Kunst sind nicht nur jene ausge
schlossen, die sich fir ihn nicht interessieren,
sondern gerade jene, die sich von ihm etwas
erhoffen, fur die eigene Entwicklung zum Bei
spiel. Und obwohl es mehr Kunst in der Pub
lizistik, im offentlichen Raum, in den Nach

richten etc. gibt als je, erscheint der Kunst-

In diesen Fragen muss auch die nach einer
anderen Okonomie der Kunst enthalten sein.
Denn sonst werden wir erleben, was in An
satzen langst zu sehen ist, ein Auseinander
brechen der Kunst in einen Oligarchen- und

Kunstmarktbereich mit viel Okonomie und

wenig sozialer Wirkung, und eine authenti

sche, soziale Kunst mit viel Wirkung vielleicht,
aber ohne Okonomie.

Es geht also nicht um eine romantische
Vorstellung von einer Kunst, die doch bitte
nonkommerziell sein soll. Ganz im Gegen
teil: Kunstler haben ein Recht darauf, fir ihre
Arbeit bezahlt zu werden, und die Kunst be
notigt, um ihren gesellschaftlichen Auftrag
zu erfillen eine funktionierende Okonomie.
Schon jetzt haben 6konomische Werte und
kulturelle Werte kaum noch etwas gemein;
der Wert, den das Kunstwerk auf einer Auk

Diskurs zugleich als ein geschlossener Kreis,tion erzielt ist nicht mehr gebunden an den

bei dem die Gesellschaft nur noch Zaungast
ist.

Die drei entscheidenden Fragen lauten
also:

Braucht eine demokratische Zivilgesell
schaft die Kunst? Braucht sie sie auch und
gerade, wenn sie sich auf ihren Staat auch in
dieser Hinsicht nicht mehr verlassen kann?
Ich behaupte: »jal«

Braucht die Kunst, wenn sie mehr sein
will als individuelle Selbstverwirklichung im
Dienste einer neuen Oligarchie, die deme
kratische Zivilgesellschaft, auch wenn diese
in Postdemokratie und Neoliberalismus nicht
nur an politischem Einfluss sondern auch an
Kaufkraft verliert? Ich behaupte: »jal« Die
Kunst braucht nicht nur Kaufer, Besitzer und
Verwalter, sie braucht einen wahren, realen
Adressaten. Wenn diese beiden Behauptun
gen stimmen, wenn auch mit Einschréankun
gen und Widerhaken, dann ergibt sich die
dritte Frage von selbst:

Was kann die demokratische Zivilgesell
schaft tun, um die Kunst fir sich zu bewah
ren? Und was kann die Kunst tun, um fir
sich die demokratische Zivilgesellschaft zu
bewahren?

Wert, den ihm die Gesellschaft, die Kritik oder
der Diskurs zuordnen. Die Preise auf dem
Kunstmarkt werden vollkommen fiktiv und
hochmanipulativ bestimmt. Und das, man
kann es nicht genug betonen, gilt nicht nur
in die Richtung nach oben, sondern genau
so in die Richtung nach unten. Die grotesk
Uberbewertete Kunst kann nur existieren
auf der Basis einer grotesk unterbewerte
ten Kunst. Der Kunstmarkt ist die Karikatur,
nicht die Ausnahme vom Marktgeschehen im
Neoliberalismus. Prekarisierung, Enteignung,
Konzentration, mehr oder weniger kriminelle
Deregulation, die Entwertung der Arbeit, die
Atomisierung und Entsolidarisierung, die Ent
machtung der Selbstorganisation, der Kritik
und der Opposition all das findet auch hier
statt.

Ich denke, es ist an der Zeit, nicht mehr
allein an die Verwerfungen, Ungerechtigkei
ten und Idiotien der Gegenwart zu denken,
sondern an eine Zukunft, in der, wie man so
sagt, die Karten neu gemischt werden. An je
des Kunstwerk ergeht ja die doppelte Frage:
»wer kann es brauchen?« Und: »wer kann es

kaufen?«. Das ideale Kunstwerk im Diskurs

von Gesellschaft und Kunst ware jenes, das
eben jene, die es brauchen kodnnen, auch
kaufen kdnnen. Kaufen muss dabei mitnich
ten die Form des privaten Besitzes haben; es
muss nur heilen: einen Beitrag zur Okone
mie der Kunst und der Kinstler leisten, um
dafur einen Anteil an Phantasie und Energie
zu erhalten. Wir werden uns etwas einfallen
lassen mussen, zum Beispiel in Hinblick auf
kollektiven, temporaren oder sonst wie ne
madischen Kunstbesitz. Oder in Hinblick auf
Ausstellungsrdume, in denen neue Dialoge
stattfinden kénnen und nicht Wachstum und

Wettbewerb parodiert werden.

Georg Seelllena
Studium der Malerei, Kunstgeschichte und
Semiologie, Film- und Kunstkritiker
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Interview mit K ¢ W e
Landerder K

Die K B

legt, der Kunst- und Kulturvereine in den >Neuen Landern< in

hat einen Fonds aufge-

ihrer strukturellen Aufstellung unterstiitzt. Warum und wie
ist der Fonds auf die ostdeutschen Lander ausgerichtet?

Ke We Die K e B hat

mit ihrer Griindung  einen Programmbereich eingerich-

tet, der sich »Kulturelle Aspekte der deutschen Einigung«
nannte. Dieser trug der besonderen Situation Rechnung, dass
sich in Ostdeutschland viele Bereiche des kulturellen Lebens
nach / vdllig neu organisieren und nden mussten.
Engagierte Blrger, Vereine und Initiativen leisteten und
leisten hier einen wesentlichen Beitrag an dem Erhalt, der
Weiterfiihrung und dem Aueau von Kulturangeboten und
setzen bis heute neue Impulse. Um diese ehrenamtlichen In-
itiativen zu unterstiitzen, wurde der » Fonds zur Stéarkung des
blrgerscha lichen Engagements fiir die Kultur in den neuen
Bundesléandern« ins Leben gerufen, den wir kurFonds Neue
Landernennen. Fir dieK - B ist

dies ein besonderes Programm. ImFonds Neue Landestehen
nicht, wie bei den meisten anderen Aktivitaten der Sti ung,
international vernetzte Kultureinrichtungen im Vordergrund,
sondern lokal verankerte Kulturtrager, die das kulturelle Leben
in ihren Regionen bereichern, wichtige Orte der Begegnung
scha en und kreative Impulsgeber sind. Die Kulturprojekte, die
wir férdern, kommen aus allen Sparten, sowohl aus urbanen
Zentren wie aus dem landlichen Raum. Das macht eine groRRe
Bandbreite an Forderprojekten aus: Vom Theaterfestival in der
Dorfscheune bis zum interdisziplinaren Ausstellungsprojekt
im stadtischen Kunstraum. Seit  haben wir Uber

No.5| Kunst und Offentlichkeit

, Wissenscha liche Mitarbeiterin im Fonds Neue

ostdeutsche Kunst- und Kulturvereine mit tber Millionen
Euro im Fonds Neue Landegefordert. Sie alle verbindet, dass
sie sich mit herausragendem birgerscha lichem Engagement
fur das kulturelle Leben und das Gemeinwesen in ihrer Region
einsetzen. Die Auszeichnung und Anerkennung dieses Enga-

gements ist ein wesentlicher Antrieb des Programms.

Welche Forderansatze und -instrumente kdnnen die Struktu-

ren von Kunstvereinen wirksam und nachhaltig starken?

Ke We Wir setzen mit dem Programm sehr nah an
dem Gestaltungswillen und der Selbstorganisation der ehren-
amtlichen Akteure an. Sie wissen in der Regel genau, was sie
brauchen und haben eine gute Kenntnis tber ihre lokale Situ-
ation. Die K e B

Neue Landeinitiativ auf beispielha e Vereine zu, hort sich

geht mit dem Fonds

deren Ideen an und unterstutzt sie in der Entwicklung von
Projektkonzepten. Ein wichtiges Finanzierungsmodell fir den
Aueau und die Etablierung neuer Strukturen ist die bis zu
dreijahrige Anschubférderung. Sie ermdglicht den Kulturver-
einen mit langerem Atem zu agieren und setzt Ressourcen flr
strategische Planungen frei. Neben den konkreten inhaltlichen
Themen und Kulturprogrammen, die immer Teil unserer For-
derung sind, geht es auf einer strukturellen Ebene fur die Ver-
eine regelmafig um Pro Ischarfung, die Professionalisierung
inrer O entlichkeitsarbeit, die Umstrukturierung der ehren-
amtlichen Aufgaben oder den Ausau neuer Kooperationen.

Da die individuellen Bedingungen und Voraussetzungen der
Vereine so vielfaltig wie unterschiedlich sind, missen fir jedes

Projekt letztlich von Neuem die richtigen Ansatzpunkte und
Instrumente ausgelotet werden.

Wie losen Vereine die Herausforderung der Zusammen-

fuhrung von Eigenanspruch und tragféhiger institutioneller

Struktur?
Ke We Das ist eine Frage, die sich in ehrenamtli-
chen Strukturen o und immer wieder stellt. Ich beobachte bei
vielen Vereinen vergleichbare Phasen, in denen die Antworten
jeweils unterschiedlich sind. In der Griindungsphase gibt es

diesen Pioniermoment, der vor allem von einer starken Idee,
Vision und einem grof3en Enthusiasmus getragen ist. In der
Regel wird hier angepackt, eine basale Infrastruktur geschaf-
fen und werden mit viel Energie die ersten Kulturprogramme
angeschoben. Hier liegt der Fokus starker auf den Inhalten
und Idealen, die man verwirklichen will, und nicht so sehr auf
Strukturfragen. Es geht zunachst um das Machen und Anfan-
gen. Nach den ersten Jahren allerdings, dem Au reten von
burokratischen Hurden, nanziellen Engpéssen oder schlicht
einer Uberforderung mit den ehrenamtlichen Aufgaben, er-
halt die Frage nach einer tragfahigen Struktur eine deutliche
Relevanz. In dieser Phase, die man Institutionalisierungsphase
nennen konnte, entscheidet sich o, unter welchen Bedingun-
gen die Projekte fortgefuihrt werden. DerFonds Neue Lander
setzt regelmaRig in dieser Phase an und bietet den Vereinen
in den Forderprojekten bei Fragen nach ihrer Organisations-
struktur auch Unterstitzung in Form von Fortbildungen oder
begleitender Beratung an. Letztlich fuhrt fur die Projekte aber
kein Weg daran vorbei, zur Lésung dieses Kon ikts miteinan-
der in die Diskussion zu gehen und o en Uber die jeweiligen
Erwartungen, Bedingungen, Mdglichkeiten und Ressourcen zu

sprechen. Je friher das passiert, desto besser.

Ich wiirde die fachliche Programmentwicklung und die Ein-
beziehung der O entlichkeit nie in zwei Polen denken. Im
Gegenteil: Kunstvereine gestalten ihr Programm ja in erster Li-
nie fur eine O entlichkeit und diese mitzudenken ist fiir mich
grundlegend bei allen fachlichen und konzeptionellen Fragen.
Gute Vermittlung ist heutzutage unerlésslich. Und diese sollte
auch nicht erst in dem Moment beginnen, wo beispielsweise
eine Ausstellung oder ein Kulturprogramm fertig konzipiert
und aufgebaut ist, sondern von vorneherein mitgedacht wer-
den, also Teil der Planung sein. Unsere Gesellscha ist aktuell
auf verschiedensten Ebenen in Veranderung begri en, so dass
die Kunstvereine— ebenso wie im Ubrigen alle anderen Kul-
turinstitutionen — gar nicht umhin kommen, sich regelméagig
selbst zu befragen, wie sie jetzt und in Zukun sicherstellen,
dass sie o en sind und erreichbar bleiben flr unterschiedliche

Besuchergruppen. Ebenso kommen sie in ihrer Program-
mentwicklung nicht an der Frage vorbei, ob sie die Themen
der Burger, der Stadt und der Region, die sie nanzieren, auch
erfassen und re ektieren.

Fur Strukturentwicklung und Relevanz von Kunstvereinsan-

geboten ist die fachliche Qualitéat des Programms langerfris-

tig entscheidend. Kann die Perspektive des Mitgliedervereins

heute noch obligatorisch sein, da die Anzahl der Mitglieder

weder die wirkliche Nachfrage nach dem Kunstvermittlungs-

angebot spiegelt noch Beitragserldse die Absicherung der

Finanzierung quali zierten Personals angemessen leisten

kénnen?
Ke We Auch hier sollte man beide Themen nicht
gegeneinander ausspielen. Der Mitgliederverein ist ja ein de-
mokratisches und zivilgesellscha lich gepragtes Modell, das
es Einzelpersonen ermdglicht, sich fiir einen gemeinsamen
Zweck zusammen zu schlieRen, sich auf einfachem Wege
eine Rechtsform zu geben und Entscheidungsvorgange durch

Wie gestaltet sich die Professionalisierung der Kunstvereine
zwischen den Polen fachlicher Programmentwicklung und
Einbeziehung/ Teilhaberscha der O entlichkeit/ Zivilgesell -
scha ?

selbst gewahlte Statuten zu regeln. Die Mitglieder unterstut-
zen die Anliegen des Vereins in dieser Struktur nicht nur ide-
ell, sondern auch nanziell durch ihre Beitrage. Sie scha en
damit eine birgerscha liche getragene Kultur nanzierung,
die sich im Vergleich zu anderen privaten Finanzierungsmo-
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dellen durch RegelméRigkeit und Dauer auszeichnet und die
Vereine in der Verwendung ihrer Mittel unabhéngig macht.
Die Beitragserldse treten den 6 entlichen Subventionen kom-
plementér gegeniber und bilden einen, in manchen Institu-
tionen nicht unwesentlichen, Bestandteil eines gemischten
Finanzierungskonzepts. Es wére aber zu kurz gedacht, die
Mitgliederperspektive nur auf die nanziellen Zuwendungen zu
beschranken. Mitglieder sind auch Lobbyisten und Fursprecher
fiir die Anliegen eines Vereins, sie sorgen fiir O entlichkeit und
Sichtbarkeit. Im Vergleich zu Besuchern haben die Mitglieder
durch ihr Bekenntnis und ihre Identi kation mit dem Verein
eine aktive Rolle. Ein von vielen Birgern der Stadt getragener
Kunstverein hat eine nicht zu unterschatzende politische Kra .

Worin unterscheidet sich hier die Situation von Kunstverei-

nen im Osten?

Ke We Grundsatzlich gilt fir das Vereinsmodell in
allen Teilen der Republik, dass sich Menschen in Zeiten von

Karoline Weber

Wissenscha liche Mitarbeiterin im
Fonds Neue Landater

K

- B
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Flexibilisierung und zunehmender Mobilitat nur noch schwer
dauerha an einen Ort und in einem sozialen Zusammenhang
binden lassen. Auch stehen viele Mitgliederorganisationen vor
der Frage, wie sie attraktiv bleiben kdnnen fur junge Genera-
tionen und welche Angebote sie machen bzw. welche neuen
Wege sie beschreiten miissen, um in Zeiten von Informations-
utund Social Mediamit ihren Themen sichtbar zu sein. Im
Unterschied zu vielen westdeutschen Kunstvereinen kénnen
aber gerade in Ostdeutschland die Vereine nicht auf eine
viele Jahrzehnte Uberspannende Tradition birgerscha lichen
Engagements ausauen und das schlagt sich nicht zuletzt in
den Mitgliederzahlen nieder. Daher haben wir imFonds Neue
Landerin diesem Jahr auch einen Wettbewerb neu aufgelegt,
der Kunst- und Kulturvereine in Ostdeutschland dazu ermu-
tigen soll, sich um neue Mitglieder zu bemihen. Der »Call for
Members« pramiert neue Vereinsbeitritte und scha t damit
zugleich auch fur potenzielle Mitglieder Anreize, einem Verein
beizutreten. Neben diesem rein strukturellen Ansatz, geht

es in dem Wettbewerb aber auch darum, tiber neue Modelle
nachzudenken, wie sich birgerscha liches Engagement in Zu-
kun organisieren lasst und mit welchen neuen Ideen sich auf
anderen Wegen Unterstiitzer und Geldgeber nden lassen.
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Kunstverein heute
— Chancen und
Herausforderungen

Stephan Berg

Der Stand der Dinge

Sucht man nach Antworten auf die Frage

nach den Chancen und Herausforderungen

fUr Kunstvereine, kommt man nicht umhin,

die allgemeine Situation des Kunstbetriebs

kurz in den Blick zu nehmen. Gerade der Ge

genwartskunst scheint es so gut zu gehen Ein wesentlicher struktureller Grund fur die

wie nie. Langst ist sie zum festen Bestandteil ambivalente Situation des Kunstsystems

einer florierenden Entertainment; Lifestyle; kann darin gesehen werden, dass das fodera

und Wellnesskultugeworden— vor allem jun- le System Deutschlands und die Kulturhoheit

ge Kunst gilt heute als sexy und schick wie nie der Lander fir ein weltweit einmalig dichtes

zuvor. Diese Entwicklung ist nicht nur negativ. Netz an kulturellen Institutionen gesorgt hat.

zu bewerten, sondern letztendlich auch Be Tendenziell kann man hier von einer Uberver

dingung dafir, dass inzwischen auch Gegen sorgung mit Kunst sprechen, denn selbst als

wartskunst von einer breiten Offentlichkeit Interessierte, bzw. Profis sind wir langst nicht

wahrgenommen wird. mehr in der Lage, das immense Angebot
Jedoch droht allem, das sich nicht ganz wahrzunehmen.

durchgesetzt hat oder keinenCelebrity-Faktor Dartber hinaus leidet der gesamte nicht

besitzt, die vollige Nichtbeachtung. So hat, kommerzielle Kunst- und Ausstellungsbe

wer durch Kunstvereine, Kunsthallen und trieb an einer zu beobachtenden Erosion der

Kunstmuseen wandert, und sich ganz >nor 6ffentlichen Finanzierung. Dass die finanziel

male< wichtige Ausstellungen von Peter Piller len Mittel der >6ffentlichen Hand«< nicht mehr

bis Andreas Gefeller, von Eija Lisa Ahtila bisausreichen, ist teilweise sicherlich der Zu

Omer Fast, von Thomas Schitte bis Rosema nahme von Playernim Kunstbetrieb geschut

rie Trockel ansieht, die Ausstellungsraume in

den meisten Fallen fir sich.

Der Economic Turn — oder der Wandel

des Kulturbegriffs

Einer der wesentlichen Grinde fir diese
merkwirdige Ambivalenz ist der grundsatz
liche Wandel in Bezug auf die Beurteilung
dessen, was Aufgabe von Kultur ist, wofir sie
steht, was sie leisten kann und soll und wel
che Rolle bei all dem die >o6ffentliche Hand«<
spielt.

Kultur scheint heute in erster Linie nicht
mehr auf Bildung oder die Vertiefung, bzw.
Erweiterung des kulturellen Gedachtnisses zu
zielen. Vielmehr scheint Kultur zunehmend
auf ihre Momenthaftigkeit und unmittelbare
Wirkung, auf die Funktion zur Nobilitierung
von Politik, Wirtschaft und Gesellschaft sowie
auf den Zweck der Unterhaltung abgestellt zu

sein.

det, hat aber vorrangig mit der allgemeinen
strukturellen Krise der Kommunen zu tun.

In der Konsequenz dieser Entwicklungs
linie ist die einstige unwidersprochene Defi
nitionsmacht tber den Kanon des Kunstleri
schen von o6ffentlich finanzierten Kunstinstk
tutionen fast verloren oder an private Investe

ren wie Sammler und Handler Gibergegangen.

Die allgemeine Situation von

Kunstvereinen

Die strukturellen Voraussetzungen von

Kunstvereinen sind vielféltig und kaum auf

einen Nenner zu bringen. Ehrenamtlich agie

rende Kunstvereine stehen neben professio
nell tatigen, Kunstvereine mit kleinen Mitglie-

derzahlen stehen Vereinen mit groBen Mit

gliederzahlen gegentber. Viele Kunstvereine
missen mit wenig Geld auskommen, und

nur wenige sind mit einem grofRen Etat ge

segnet. Es gibt Kunstvereine in urbanen Zen
tren und solche im landlichen Raum, welche,
die eigene Ausstellungsraume besitzen und
andere, die eher wie eine Art Wanderzirkus
umherreisen und so die Kunst nach drauf3en

tragen, Kunstvereine, die ein tendenziell mu
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seales Programm zeigen und Kunstvereine,

die das Experiment in den Fokus ihrer Arbeit
stellen. Die Liste an Unterscheidungsmerk
malen lieRe sich noch weiter fortsetzen. Es
gibt ihn also nicht, >den< Kunstverein. Aller
dings stellt die Bezeichnung eine tolle Mar
ke dar, die Alleinstellungsqualitaten besitzt.
Schlief3lich sind Kunstvereine eine Besonder
heit des deutschsprachigen Raums.

Bis Ende der er Jahre/Anfang der er
Jahre waren Kunstvereine die einzige Institu
tion, die systematisch die Férderung von Ge
genwartskunst betrieben hat. Darin bestand

eine starke Legitimationsbasis fir ihre Arbeit, Standards, die heute bereits an die Ausleihe

die nicht zuletzt daftir verantwortlich ist, dass
wir heute rund Kunstvereine mit tber
Mitgliedern in Deutschland haben.

Es stellt sich die Frage, welche Griinde es fiir die

Die verwaltungstechnische
Burokratie halt sich bei Kunstvereinen im
Rahmen. Die Verwaltung 6ffentlicher Gelder,
Einbindung von Sponsorenmitteln, die Ver
schiebung von Geldern innerhalb einzelner
Haushaltsposten ist einfacher zu handhaben
als bei Einrichtungen auf Kommunal-, Lan
des- oder gar Bundesebene.
Die Problemlage dabei: In Zeiten schwin
dender finanzieller Ressourcen drohen Zu
schussverluste der »>6ffentlichen Hand<. An

permanente Erneuerungsfahigkeit im negati
ven Fall dafiir, dass sich kaum ein kontinuier
liches, nachhaltig belastbares Profil heraus
bilden kann.

Das Ausstellungsprogramm
von Kunstvereinen kann in gewissem Sinn
auch eine Art Scoutfunktion erfullen, nam-

lich indem neue Positionen gezeigt werden,

gesichts der Tatsache, dass Kunstvereine nie solange die auch tatsachlich noch als >neu«

auf eine Vollfinanzierung ihrer Grundaus
stattung bauen konnten, bedeutet dies fur
viele von ihnen das Ende. Hinzu kommt der

gestiegene Professionalisierungsdruck. Die

von Exponaten der Gegenwartskunst gestellt
werden wie z.B. die Installation von Klimaan
lagen oder Kurierbegleitungen, Uberfordern
die Kunstvereine zusehends finanziell.

Engagierte Vorstande wirken

sen scheinbar ungebrochenen Boom der Kunsich dank ihrer ehrenamtlichen Arbeit res

vereine gibt, und gleichzeitig, welche Problemsourcenschonend auf die ohnehin schmalen

gelten kdnnen. Heute ist jedoch auch zu kon
statieren, dass der frihere Alleinvertretungs
anspruch von Kunstvereinen fir Gegenwarts
kunst nicht mehr vorhanden ist. Galerien und
Museen haben langst zusétzlich zu ihrem
etablierten Programm Profile fir die Ausstel

lung junger Kunst entwickelt.

Schlussfolgerungen

Dass es kein Patentrezept fur alle Kunstver
eine geben kann, was den Umgang mit ak
tuellen und zukunftigen Herausforderungen

einer erfolgreichen Kunstvereinsarbeit im Wegassen von Kunstvereinen aus. So positiv anbelangt, liegt in der heterogenen Struktur

stehen.

Kunstvereine sind als Mitglie
dervereine enger mit dem Publikum verbun
den als z.B. Kunsthallen oder Museen. Im
Kunstverein lebt das alte birgerliche Ideal ei
ner demokratischen kulturellen Selbstrepra
sentation weiter. Die direkte Teilhabe an und
die Gestaltung von Kultur ist mdglich, ohne
dass eine staatliche, regulierende Zwischen
instanz auf den Plan tritt.

Problematisch bei der heutigen Kunst
vereinsarbeit ist jedoch, dass sich Mitglieder
durch das Ausstellungsprogramm der Verei
ne kaum mehr aktiv in den Verein einbinden
lassen. Die Mitgliederbindung erfolgt mehr

heitlich tiber die Sekundarebene: Reisen, Es grundsétzlich das Potenzial und die Freiheit,

sen, eventorientierte Begleitprogramme oder
Geschenke, z.B. in Form von Editionen.

Kunstvereine verfligen Uber
eine schlanke Logistik, so dass der Weg zwi
schen der Idee und ihrer Realisierung kurz ist.
Im Umkehrschluss bedeutet eine schlanke
Logistik allerdings, dass ein hohes Maf3 an
Selbstausbeutung und Energieverschleild sei
tens der aktiven Mitarbeiter vorliegt.
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diese Mdglichkeit ehrenamtlicher Mitarbeit
zu bewerten ist, so birgt sie doch auch das
Problem in sich, dass der Einbindung von
Vereinsmitgliedern in der Praxis enge Gren
zen gesetzt sind, die tiber die Ubernahme von
Ausstellungsaufsichten oder eine Tatigkeit
im Museumsshop kaum hinaus geht. Ehren
amtlich geleitete Kunstvereine haben es eher
schwer, ein professionelles Profil zu entfalten.
Kunstvereine, die es sich leisten kdnnen, ei
nen Geschéaftsfihrer anzustellen, haben es
hier viel einfacher.

Im Gegensatz zum Kunstmu
seum, das systembedingt eher statische
Strukturen aufweist, haben Kunstvereine

sich jederzeit zu erneuern. Bereits ein Wech
sel im Direktorat kann zu einem voéllig neuen

Kunstverein fuhren. Andererseits sorgt diese

der einzelnen Akteure begriindet. Fur den
einzelnen Kunstverein lasst sich daraus ab
leiten, dass die jeweils eigene finanzielle,
strukturelle, réaumliche Situation sorgfaltig
evaluiert werden muss, um Profilierungs
mdglichkeiten zu erkennen und mittels einer
eigenstandigen Programmatik und offensi
ven Vermittlungsstrategie gegenuber Politik
und Offentlichkeit herauszustellen. Dabei
sollten sich Kunstvereine nach wie vor mehr
zu ihrer Labor- und Experimentierfunktion
bekennen, und weniger als Verstarker von
bereits Bekanntem agieren. Ohne fest ange
stellten kiinstlerischen Leiter lasst sich dieses
Engagement nur schwer nachhaltig entwi
ckeln. Eine ideale Konstellation besteht in
der engen Verzahnung eines professionellen
Kunstvereinsleiters, der neue kunstlerische
Konzepte aufsplrt und einem ehrenamtli
chen Vorstand, der dafur die gesellschaftli
che Netzwerkfunktion Ubernimmt. Was die
erfolgreiche Mitgliederbindung an den Verein
anbelangt, so bedarf es immer auch einer
schwellenniedrigen Ansprache, z.B. in Form
von Werkstattgesprachen mit Kinstlern der

Ausstellung, Reisen, Previews Neujahrses
sen etc. Der Experimentierfreude sollten, na
turlich mit Bezug zur rAumlichen Verortung
und dem angesprochenen Klientel, auch in
diesem Bereich keine allzu engen Grenzen
auferlegt werden.

Analog zu manch kinstlerischem Konr
zept kann auch ein Kunstverein als >work in
progress«< verstanden werden. Deshalb sollte
man die eigene provisorische Existenzform
nicht als Krise, sondern als Chance betrach
ten.

Der Kunstkritiker Thomas Wagner hat die
Situation der Kunstvereine mit der eines Zen
tauren verglichen, der versucht, vom Pferd zu
steigen, um damit die sozusagen zwischen
allen Stuhlen angesiedelte Zwitterhaftigkeit
der Kunstvereine zu beschreiben. Damit hat
er nach wie vor Recht. Es ist mihsam, unbe
quem und unsicher, einen Kunstverein zu be
treiben. Aber das >zwischen den Stihlen sit
zenc< hat einen entscheidenden Vorteil: Man
bleibt in Bewegung und lernt, dass die wahre
Kraft nicht in der Ruhe oder im Ausruhen,
sondern in der Permanenz der Verénderung
liegt. Insofern — um ausnahmsweise mal mit
Herbert Grénemeyer zu sprechen— hat der
Kunstverein zukunftig nur dann eine Chance,
wenn er immer anders bleibt.

Stephan Berg
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Kunst — Kiunste
— Funktionalitat?®

Judith Siegmund

In dem folgenden Beitrag mochte ich einige
kunsttheoretische Uberlegungen zum The

ma des Panels (»ls There Too Much Art?«)

vortragen. Nicht nur die >Beschreibung« einer
Veranderung oder Krise der Kunst und ihrer
Vermittlung ist namlich von Bedeutung, son
dern es sollte auch die Frage gestellt werden,
wie sich theoretische Bestimmungen, also
Begriffe verandern, wenn asthetische Theorie
auf diese Veranderungen reagiert.

Ich werde zuné&chst von der traditionellen
Asthetik ausgehen, die die Autonomie der
Kunst in den Mittelpunkt stellt, um anschlie-
Rend die Frage zu stellen, was sich fir die
asthetische Theorie ndert, wenn sie aktuelle
Phanomene und Entwicklungen ernst nimmt
und zu integrieren versucht. Zuerst werde ich
einen kurzen skizzenhaften Uberblick geben
Uber bisherige Definitionen von Kunst und
kunstlerischer Tatigkeit im Rahmen der Au
tonomiedasthetik. Dann werde ich eine Reihe
von Phanomenen aufzahlen, die sich nicht
oder nur mit einem besonderen Aufwand in
solch traditionelle Bestimmungen integrie-
ren lassen. Und abschlieRend stelle ich die
Frage, welche Vor- oder Nachteile sich im
Endeffekt fiir die Kunst ergeben, wenn sich
der theoretische Rahmen ihrer Bestimmung
andert.

Der Witz des Autonomiebegriffs, ndhert man
sich ihm theoretisch bzw. kunstphiloso
phisch, ist, dass es gar nicht die Kunst ist, der
genuin eine Autonomie unterstellt wird. Viek
mehr handelt es sich um eine bestimmte Ein
stellung des Subjekts allen Dingen und Situa
tionen gegenuber, die als autonom begriffen
wird, und diese bestimmte Einstellung des
Subjekts sei eine genuin &sthetische Einstel
lung. So sind asthetische Wahrnehmungs
weisen nach Auffassung vieler asthetischer
Theorien dadurch gekennzeichnet, dass
Subjekte sich gerade nicht im Zustand der

1 Dieser Text basiert auf einem Vortrag, den ich am

. August  auf dem Panel » Reflections on the Changing

Erkenntnis oder im Zustand des moralisch-
praktischen Handelns befinden. Ein Mensch,
der ein asthetisches Urteil fallt, gelangt zu
keiner abschlieRenden Erkenntnis oder kann
keine moralisch begriindete Handlungsent
scheidung treffen, denn das Asthetische ist
gerade durch die Unendlichkeit und Unbe
stimmbarkeit seines Urteils charakterisiert.
Diese Darstellung beruht im Wesentlichen
auf der Charakterisierung asthetischer Urteile,
die Kant vornimmt.

Die Mdoglichkeit, &sthetische Einstellungen
als besondere Praxen zu beschreiben, in de
nen Erkenntnisse gewonnen und formuliert
werden bzw. in denen handlungsrelevant ge
urteilt wird, ist somit zumindest in dieser sehr
einflussreichen Kantischen Tradition ausge
schlossen. Da Kunst exemplarisch fiir das As
thetische steht, fallt sie in ein Gebiet, das im
mer das Andere (das Auf3en) des Erkennens
und des moralischen Handelns bleibt; sie ist
somit durch eine Distinktionsfigur bestimmt,
die ihre Autonomie garantiert beziehungs
weise das ausmacht, was in diesem Zusam
menhang unter Autonomie verstanden wird.
Eine Fillle von Autonomie-Asthetiken bezie
hen sich auf diese Differenzfigur, die Kant ge
setzt hat, auch wenn nicht alle asthetischen
Theorien dieses Typs explizit auf Kant Bezug
nehmen.

Eine zweite Stromung innerhalb der &stheti
schen Theorie, die sich eher an Hegel orien
tiert, erfasst das grundséatzliche Verhéltnis von
Kunst und Gesellschaft anders: Kunst kann
Erkenntnisse generieren, transportieren oder
auch nur zeigen, namlich in einer ganz be
sonderen Form: als »Verlebendigung wesent
licher Orientierungen« im Rahmen von ganz
bestimmten historisch entstandenen kultu-
rellen »Lebensformen«2. Das heif3t: Kunst
zeigt etwas, das andere Bereiche der Gesell

Functions of Art«, Research Stream »Is There Too Mutch Art? «

auf dem . Kongress der European Sociological Assaciation2 Vgl. z.B. Georg W. Bertrannst als menschliche Rraxis

Turin gehalten habe.

Berlin
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Ich méchte nun zeigen, dass sich beide the
oretischen Grundbestimmungen der Kunst
und ihrer Autonomie sozusagen reiben mit
den Intentionen, aber auch den Arbeitswei

sen vieler Kiinstler. Meine These ist, dass sich Kiinstler den Umstand hervor, dass sie nicht

die folgenden Phanomene, die ich aufzéhle,
schlecht bzw. gar nicht in eine Theorie der
asthetischen Autonomie integrieren lassen.

Erstens arbeiten viele Kiunstler mit einem
schaft (bei Hegel etwa Religion und Philose politischen Anspruch. Ich meine damit den
phie) ebenfalls behandeln und zeigen kénnen, Anspruch, direkt, kritisch und ungeschitzt
aber sie zeigt es in einer ganz bestimmten in gesellschaftliche und politische Vorgénge
Weise. Und diese ganz bestimmte Weise ist einzugreifen und so Einfluss auszuuben. Als
die »verlebendigte Weise«, ist sinnlich. Wenn Beispiel lassen sich hier aktivistische kunstle
auch nicht der traditionelle Autonomiebegriff rische Aktionen im sogenannten Arabischen
fur diese konkrete sinnliche Weise der Kunst Friihling nennen oder generell Kunst, die in
herangezogen wird, so ist es trotzdem ein Au gesellschaftlichen Unterdriickungs- und Um
tonomiegedanke im Sinne der Bestimmung bruchsituationen geschaffen wurde. Interes
einer spezifischen sinnlichen Medialitat, auf sant ist in diesem Zusammenhang, dass der
die die Kunst festgelegt wird. Die Sinnlichkeit Theaterwissenschaftler Hans-Thies Lehmann
ihrer Operationen und Resultate ist das Kri explizit von einer »Asthetik des Aufstands«
terium, an dem ihre Quasi-Autonomie hangt. spricht. Lehmann versucht, den kinstleri
Das, was die Kunst sinnlich zeigt, lasst sich schen Anspruch des politischen Eingreifens
aber auch sprachlich sagen, das heif3t es ist ernst zu nehmen und nicht — so wie es die
nicht grundsétzlich anders oder neu dadurch, Autonomiedsthetik héaufig getan hat — als

dass es kiinstlerisch formuliert worden ist. ein Selbstmissverstandnis der Kinstler zu

eindeutig Partei ergreifen, sondern »ambiva
lent sind sowie zu widersprichlichen Urteilen
einladen, anstatt zu versuchen, mit Mitteln
der Kunst [zum Beispiel] die Verwistung
des Wohlfahrtsstaatesaufzuhalten«.3 Kunst
muss laut Bishop paradox agieren, darf nicht
ethisch »>richtig< sein oder [den Anspruch er
heben, ] in der Gesellschaft Gutes zu tun. Am
bivalenz, Paradoxie, ein Sich-Entziehen der
Kunst, aber auch ihre Unbestimmbarkeit und
stetige Veranderung— das sind Merkmale,
die der traditionellen Autonomieanforderung
an die Kunst gerecht werden.

In kritischer Auseinandersetzung mit der
Position von Claire Bishop bezweifelt die
Performancetheoretikerin Shannon Jackson,
dass der Anspruch von Kinstlern, Gutes zu
tun (»do gooding«, Bishop), tatsachlich in
jedem Fall als naiv zurickzuweisen sei. Sie
spricht davon, dass es viele Wege fiir Kiinstler
gebe, sich zu einer Heteronomie zu beken
nen, diese Heteronomie kann laut Jackson

Beide genannten theoretischen Modelle
legen die Kunst auf etwas fest— im ersten,

deuten. Das heif3t anders ausgedriickt: Es ist beides zugleich sein: »asthetisch prazise und
der Kunst in gewissen Situationen und unter sozial effektiv«. Mit solch einer Darstellung

gewissen Voraussetzungen maglich, politisch positioniert sich Jackson in Bezug auf ein Pro

dem Kantischen Modell ist sie immer das An  wirksam zu werden.

dere der Erkenntnis und der Moral (und damit

das Regellose), im zweiten, dem Hegelschen,Das zweite Ph&nomen, das ich hier nen
ist sie festgelegt auf die Sinnlichkeit ihrer Re nen mochte, ist die Entstehung einer ganzen
alisierungen. Im Gegenzug garantieren diese Kunstgattung, deren Wirkungen eher im Se
Differenzfiguren der Kunst ihre Freiheit und zialen und Regionalen liegen. Im englisch
schiitzen sie sozusagen vor Anspriichen, wel sprachigen Diskurs hat sich fur sie die Be
che an sie aus anderen gesellschaftlichen Fel zeichnung Community Artsoder Social Arts
dern herangetragen werden konnten. Grob herausgebildet, im deutschen Kontext spricht
zusammengefasst lasst sich sagen: Kunst man lieber von Partizipativer Kunstoder Kon
greift diesen Theoriemodellen zufolge nicht textkunst Es gibt Versuche, diese Entwicklun
direkt ein in gesellschaftliche, politische und gen im Rahmen der Autonomiedebatte zu
auRRerkinstlerische Zusammenhange— ihre erklaren. Dies versucht z.B. die Kunsthistori
Akteure durfen aber auch viel mehr, als den kerin Claire Bishop. Bishop hebt an den Arbei
Akteuren anderer Praxen und anderer Hand ten partizipativ und kontextuell arbeitender
lungsfelder erlaubt ist, da die Kunst nicht den

Regeln dieser anderen Felder unterworfen

werden kann.
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blem, das sich aus der Autonomieésthetik fur
die Kunst ergibt: Kunst wird dort unter Aus

blendung des Okonomischen gedacht, weil ja
gemaR dieser Asthetik Kategorien wie Erfolg,
Zweck und dkonomischer Profit nicht zur Be

schreibung des Wesens der Kunst verwendet
werden dirfen. Der Alltag vieler Kiinstler ist
aber gepréagt von 6konomischen Fragen des
Produzierens und Uberlebens und Fragen
nach geeigneten 6konomischen Formen, die
die Mdglichkeit eréffnen, kinstlerisch zu ar

beiten. Diesen Befund reformuliert Jackson
auf einer theoretischen Ebene, wenn sie von
der Heteronomie der Kunst spricht und damit

die Abhangigkeit der sozial agierenden Kunst

3 Tom HolertTeilnahmebedingungen. Uber »Artificial Hells.
Participatory Art an the Politics of Spectatarsfipxte zur

KunstSeptember , Heft .

von unterschiedlichsten Geldgebern in ver
schiedenen Kontexten meint.

Drittens lasst sich heute beobachten, dass
immer mehr Akteure aus der Kunst, der
Kunstvermittlung, aber auch aus der Politik

vorschlagen, man mége Kunst— gerade im

Zeitalter ihrer Massenproduktion— eher als

kulturelle Arbeit oder Bildungsarbeit verste

hen. Man stellt sich dabei die Kunst als ein
kulturelles Feld vor, das durch seine Existenz
eine Art Humus bildet, auf dem im Sinne ei

ner demokratischen kulturellen Atmosphare

viel wachsen kann. Kunst wird somit nicht

als elitar verstanden, sondern als etwas, das
vielen Menschen zugénglich gemacht wer

den kann. Man konnte das als eine Art De
mokratisierung der Kunst bezeichnen. Kun

steinrichtungen mussten dann wie soziale

Einrichtungen behandelt und o6ffentlich fi-

nanziert werden. Die Kunst ware, wenn man

sie so auffasst, gesellschaftlich nitzlich und

somit nicht mehr zweckfrei.

Viertens mochte ich an dieser Stelle kurz
auf den kreativen Imperativ hinweisen, dem
heute viele, man kdnnte sagen, fast alle Men
schen ausgesetzt sind. Freiheit als Aufforde
rung, ja als Zwang, kreativ und frei zu handeln,
um Uberhaupt wettbewerbsfahig zu bleiben,
bestimmt nach der Darstellung vieler Aute
ren den Alltag der meisten Menschen. Was
hier offenbar stattgefunden hat, ist eine et
gentiimliche Aneignung von Strategien, die
ehemals fir die Kunst und das kunstlerische

Flnftens wird Kunst auch von Seiten der
Kunstler selbst immer mehr als gesellschaft
liche Arbeit ausgegeben. Wenn das eine
zutreffende Beschreibung kunstlerischen
Handelns wére, dann hatte sich historisch
sehr viel geandert. Denn Kunst und Arbeit
sind in der Geschichte immer als Gegensatz
aufgefasst worden. Dies bedeutete fir die
Kunst, dass sie— zumindest ihrem Wesen

nach — gerade nicht den Gesetzen der Ent
lohnung und Bewertung, den Gesetzen der
Nutzlichkeit und des Warentauschs unter

worfen werden konnte. Kiinstlerisches (und
handwerkliches) Téatigsein lieferte vielmehr
die Kontrastfolie fur die in der Moderne im

Allgemeinen entfremdete Erwerbsarbeit. Es
lieRBe sich vielleicht unterstellen, dass es den
Kinstlern um eine Art Legitimationbeschaf

fung gehe, indem sie behaupten, ihre Tatig
keit sei eine Form von Arbeit; denn in einer
Arbeitsgesellschaft verschafft Arbeit eben

schwimmen offensichtlich die Grenzen, die
von der Autonomieasthetik gezogen wurden.
Denn das Formende, selbst Formlose, eigent
lich Nichtbewusste soll, wenn man dem Te
nor dieser Debatten um den Wissensbegriff
folgt, in den Wissensbegriff selbst Eingang
finden.

All diese Entwicklungen, Debatten und Pha
nomene, die ich hier nur in ihren groben
Umrissen skizziert habe, stehen meines Er
achtens in einem problematischen Verhaltnis
zu denjenigen asthetischen Theorien, die der
Kunst eine Sonderrolle zuerkennen. Anstelle
dieser Sonderrolle deutet sich ein funktiona
ler Wandel der Kunst an, der auf eine zuneh

mende Integration der Kunst in viele Bereiche

Anerkennung. Es geht aber meines Erachtens des Gesellschaftlichen hinauslauft. Im Zuge
um mehr als um Anerkennung, es geht um eines solchen Wandels werden bereits jetzt
Wirkungen und Auswirkungen der Kunst in die Dogmen der &asthetischen Theorie in Fra
die Gesellschaft hinein; und der Arbeitsbegriff ge gestellt.

eignet sich dazu, diesen Anspruch auf Wirk
samkeit zu artikulieren.

Was gewinnt die Kunst durch eine grund

satzlich neue Bestimmung? Was verliert sie?

Sie verliert ihre Sonderrolle, ihre Andersheit,

Das sechste und letzte Phdnomen, das hier die der Kunst und somit auch den Kinstlern
zur Sprache kommen soll, ist die Tatsache,

dass kiinstlerische Tatigkeiten in vielen De

batten als Wissensproduktion, als kinstler

sche Forschung beschrieben werden. Die Fa

ge, was kinstlerisches Wissen ist, beschaftigt

zur Zeit viele Autoren. Im strikten Sinn ist die

Annahme, Kunst stelle Wissen her, mit einer

autonomieasthetischen Perspektive nicht

zu vereinen. Denn Kunst kann, von dort her

gedacht, nur etwas sein, das Wissen durch

Handeln reserviert gewesen sind. Die Zweek kreuzt, unterbricht, in Frage stellt. Bestenfalls
freiheit des Kiinstlerischen oder Asthetischen ist sie etwas, das bestehendes Wissen vede
wird dabei zunéchst zwar anerkannt, dann bendigt, wenn man mit Hegel argumentie-

aber instrumentalisiert im Sinne eines prob ren moéchte. Viele Autoren verweisen darauf,
lemlésenden Handelns. dass es gerade die Formen >kunstlerischen«<
Wissens sind, die uns auf die Notwendigkeit
eines allgemein >weiten< Wissensbegriffs ver
weisen. So soll auch das Motorische, Nicht
bewusste und kérperlich Fundierte— etwa

unter dem Begriff des impliziten Wissens

— Teil des Wissensbegriffs werden. Hier ver
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Freiheit zu garantieren schien und sie (zu
mindest in der Theorie) von allem Notwen
digen, von allen Zwecken befreite. Privilegien
werden somit aufgegeben werden miissen
— und sind de facto historisch-sozial bereits
seit langem aufgehoben, wie man z.B. am
Niedergang des Geniegedankens und der
Tatsache der Massenproduktion kiinstlerisch
gestalteter Gegenstande erkennt. Die Kunst
verliert aber nicht blof3, sondern sie gewinnt
auch etwas, namlich dass ihre Akteure in Zu
kunft nicht mehr nur als die Anderen wahr
genommen werden, deren Beitrag in einer
Sphare der Unbestimmbarkeit angesiedelt ist.
Das Theoriefundament, auf dem die Kunst in
den letzten zweihundert Jahren beruhte, hat
sich in Bewegung gesetzt und ist im Zerfall
begriffen. Die neue Funktion der Kunst in der
Gesellschaft und im Politischen ware ausge
hend von einer multiplen Praxis zu beschrei
ben, die bereits existiert, aber theoretisch erst
noch neu zu bestimmen ist. Das, was wir ehe
mals — unter den Voraussetzungen der Aute
nomieasthetik — Kunst nannten, verschwin
det jedenfalls mehr und mehr. Zweck, Nutzen,
Politisierbarkeit oder Wirksamkeit im Sozialen
spielen eine grofRere Rolle als zuvor. Wie sich
dabei verschiedene Arten der Zweckhaftigkeit

zueinander verhalten und voneinander di
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ferenzieren, ist aber noch nicht ausgemacht.
Die oben beschriebenen Tendenzen zeugen
davon, dass sich die Kunst >jenseits der Auto
nomie< ansiedelt, aber sie weisen als Tenden
zen gleichwohl in verschiedene Richtungen:
Okonomische Vereinnahmung der Kreativitét
und soziale Wirksamkeit der Kunst sind z.B.
verschieden und konvergieren nicht ein

fach zu einer allgemeinen gesellschaftlichen
ZweckmaRigkeit der Kunst. Die zukunftige

Verwendung des Wortes Kunst hangt deshalb
davon ab, wie sich im Gesellschaftlichen das
Verhéltnis verschiedener Zwecksetzungen
fortentwickelt und wie sich die Akteure, die

sich Kunstler nennen, dazu verhalten. Und

genau genommen wissen wir das noch nicht.

Judith Siegmund

Studium Gra k/Malerei und freie Kunst
sowie Professorin am Institut fir Geschichte
und Theorie der Gestaltung der Universitat

der Kuinste Berlin

Das 6 entliche Kunstleben in
den Regionen wird in entschei-
dender Weise durch Kunstvereine
verantwortet. In je unterschied-
licher Aufstellung leisten sie
Kunstvermittlungs- und Aus-
stellungsarbeit zur zeitgendssi-
schen Kunst. Das kann in den
Museen, die ihren Schwerpunkt
in stadtgeschichtlich oder sach-
gebietsorientierter Ausrichtung
haben, nur ggf. am Rande statt-
nden. Wahrend es spezi sch

fur die bildende Kunst kaum eine
0 entliche Forderung von expli-
ziten Hausern— d.h. kaum noch
kommunal unterhaltene Galerien
zeitgenodssischer Kunst gibt,

o erieren Kunstvereine mit der

O nung von Ausstellungs- und
Veranstaltungsraumen fir das

Publikum wichtige kulturelle
Angebote in den Regionen, die
zur Belebung und ldenti kation

beitragen. Ihre Arbeit basiert v.a.

betrieben werden. Konzeptionelle
Programmarbeit bei angemesse-
ner Personalvergiitung ist in den

initiativ betriebenen Kunstrau-

auf ehrenamtlichem Engagement men langerfristig auf diese Weise

sowie meist ausschlieB3lich auf

kaum leistbar. Fir die Qualitat

Projekt nanzierung, sie hat keine sowie Kontinuitét der Angebo-

verlassliche Absicherung.
Angesichts einer zurtick ge-
henden Verantwortlichkeit der
Kommunen und der Landkreise
fur die kulturelle Infrastruktur ist
die Aufrechterhaltung des Pro-

te und ihre Entwicklung sind
professionelle Tragerstrukturen
wichtig. Die Kulturraume machen
—auch sinnvollerweise— z.T. die
Bescha igung von quali zierten
hauptamtlichen Fachkra en zur

grammbetriebs von Kunstraumen Bedingung fur die Gewahrung in-

auRerst prekar. Fur den Bereich
Bildende Kunst ist innerhalb der

Kulturraumforderung feststellbar,

dass die Quote der institutionell
geforderten Einrichtungen au al-
lend gering ist und Kunstraume
hauptséchlich mit Projektmitteln

Projektforderung Bildende Kunst in den
Kulturrdumen
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stitutioneller Férderung. Die Crux
besteht darin, dass jene aber die
Anheuerung professioneller Fach-
kra e erst moglich macht.

In ihrem Aufgabenfeld der
Erarbeitung lokal relevanter Pro-
grammzuschnitte bewegen sich
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Kunstvereine und Kunstinitiati-
ven durch die meist zwingende
nanzielle Absicherung per
Uberregionaler bzw. kunstfremder
Fordertopfe in einem erheblichen
Spagat. Die Unsicherheit der
Finanzierbarkeit der fachspe-

zi schen und konzeptionellen
Arbeit ist fUr eine qualitative Ent-
wicklung kaum forderlich. Durch
die auslaufende Mdéglichkeit der
Finanzierung von Aueau- und
Aufsichtsleistungen Uber Arbeits-
foérderprogramme ist das kon-
tinuierliche Publikumsangebot
aktuell massiv in Frage gestellt.
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Vorwort

PROLOG

gibt so viel Kunst und Kinstler wie kaum zuvor. Einerseits ist ein dynamischer Zuwachs im

eld der bildenden Kunst wiinschenswert, andererseits wird auch ein Verlust von Ubersicht
nd Qualitat beklagt. Da es sich hier nach wie vor um einen Angebotsmarkt handelt, stellt sich
der Fachtag der Frage: wie kommt die Kunst in die Offentlichkeit? Wie wird Kunstvermittlung organi
siert und wie beteiligt sich das Publikum und beteiligen sich Kunstschaffende? Welche Offentlichkeit

gibt es? Wie organisieren sich Kunstinteressierte? Was hat sich historisch gesehen in den letzten
»BILDET KUNST
OFFENTLICHKE kT ?

beiden Jahrhunderten geéndert und wohin kann uns das fiihren?

Autor, Film- und Kulturkritiker, Kauseuren

[Vorrag] G eeS

[ Projektionen] U R _____ Bildende Kiinstlerin, Leipzig
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GruRwort zum . Sachsischen Fachtag Bildende Kunst

Ralph Lindner

Alljahrlich bieten unsere Fachtage, organisiert von deK e F S

gemeinsam mit den jeweiligen Landeskulturverbanden, Anlass und Mdglichkeit, aktuelle Entwiek
lungen im Feld von Kunst und Offentlichkeit genauer in den Blick zu nehmen. Dabei sind es nicht
nur Ubergeordnete Fragestellungen, wie diejenige nach dem Verhaltnis von Kunst zu ihren Vermitt
lungsformen und ihrer Sichtbarkeit in der Offentlichkeit, auf die wir als Veranstalter den Fokus legen.
Es geht uns auch um die Identifizierung von Themenfeldern, die alle beteiligten Akteure betreffen
— seien es Kunstler, Initiativen oder Institutionen.

In diesem Jahr widmet sich derFachtag Bildende Kunaieshalb einer alten und ehrwiirdigen Insti
tution der Kunstvermittlung, die in den letzten Jahrzehnten einen umfassenden Wandel erlebte: dem
Kunstverein. Die besondere Anteilnahme, die der Weimarer Geheimrat Johann Wolfgang von Goethe
zu Beginn des . Jahrhunderts dem Sachsischen Kunstvereemtgegenbrachte, ist bekannt. Doch wie
zeitgemalf sind Kunstvereine heute? Welches Publikum erreichen sie? Wie gelingt es ihnen, Men
schen fir zeitgendssische Kunst zu begeistern? Und, zu guter Letzt, welche Aufgaben kann und muss
ein Kunstverein der Zukunft tbernehmen, in einem immer unubersichtlicheren Feld starker Akteure
wie etwa sozialen Netzwerken, Auktionshausern, Galerien, Museen und Raumen der Off-Kultur?

Zur Beantwortung dieser Fragen wollen dieK . undderL <« B

K S die Potentiale der Kunstvereine sichtbar machen, die sich aus diesem Paradig
menwechsel ergeben, um vor allem ihre Scharnierfunktion zwischen Kunstlern, Biirgerschaft, Stadt
und Region zu betonen. Kunstvereine sind nicht mehr nur Orte der Gegenwartskunst, wie noch bis
in die er Jahre hinein, sondern ibernehmen heute langst die Rolle von Vermittlern, Beratern
und Ausstellern, die so maR3geblich zur Identifikation einer Stadt oder Region mit zeitgendssischer
Kunst und Kultur beitragen. Mehr noch: Sie sind Orte der kiinstlerischen Selbstorganisation, die aus
dem Kunstleben nicht mehr wegzudenken sind. Kunstvereine sind Zentren des birgerschaftlichen
Engagements, nicht nur in den gro3en Stadten, sondern auch in landlichen Regionen. Als Ubefre
gionaler Fordereinrichtung im F S liegt deshalb unser besonderes Interesse darin,
diese vorhandenen Strukturen der Selbstorganisation zu erhalten, ihre inhaltliche Freiheit zu bewah
ren und sie im Prozess des Wandels unterstiitzend zu begleiten. Dafir wiinsche ich allen Beteiligten
viel Erfolg!

Ralph Lindner

Sti ungsdirektor
K e F
S

s.5| Dokumentation des 3. Fachtags Bildende Kunst




Vorwort

PODIUM

KUNSTVEREINE
ALS ORTE DER

AVANTGARDE ODER
AUSLAUFMODELL?

[Impus] P+.D.S - B«

[ Podium]

S W __ Direktorin Heidelberger Kunstverein

G Ge __ Leiter Brandenburgischer Kunstverein Potsdam e.V.

Pe.D.A W ____ \Vorsitzender, Férdergesellscha Kulturelle Bildung e.V.
Pe.D.S - B~ . bis  Direktor des Kunstvereins Hannoveseit

Direktor des  Kunstmuseums Bonn
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ie Ursprungsidee der burgerlichen Kunstvereine hat sich in Ostdeutschland nie eingeldst,

wo bis heute eine weitgehende Abwesenheit aktiver und fordernder Mitglieder aus der Biir

gerschaft zu verzeichnen ist. Hat man sich bei der Griindung ostdeutscher Kunstvereine zu
sehr auf das westdeutsche Kunstvereinsmodell verlassen? Ist generell auch die Halbwertszeit von
herkémmlichen Kunstvereinen tiberschritten angesichts heutiger Formen birgerschatftlicher Betedi
gungskultur sowie Art-Strategien im urbanen und nicht zuletzt im digitalen Raum?

Welche Anreize gibt es, sich dauerhaft ehrenamtlich in einem Verein zu engagieren, und was-be
deutet es, dass Kunstvereine sich zunehmend aus Kinstlern selbst rekrutieren? Wie kdnnen Kunst
vereine ihrem Anspruch als beteiligungsorientierteExperimentierfeldefir Neues heute gerecht wer
den und wie ist mit der Gefahr umzugehen, in eine Artinstitutionelle Starreund Musealisierung zu
verfallen?

s.9| Dokumentation des 3. Fachtags Bildende Kunst

Podium

Zwischen Bildungsauftrag, Partizipation und Subversion
des Gelaufigen — Kunstvereine und ihre Spielraume

Till Ansgar Baumhauer

Um es gleich vorweg zu nehmen: Den >exemplarischen< Kunstverein mit vorbildhafter Einldsung
samtlicher an diese Institution stellbarer Aufgaben gibt es nicht. Weil es ihn nicht geben kann: zu

unterschiedlich sind die lokalen oder regionalen Bedarfsprofile, die Interaktionen zwischen Institu

tion und Offentlichkeit und ebenso die Selbstentwiirfe von Kunstvereinen. Doch eben diese Vielfalt
macht es umso wichtiger, Uber grundlegende Gemeinsamkeiten ebenso nachzudenken wie tber die
teils ganz heterogenen Profile, die unterschiedliche Kunstvereine haben. Und naturlich stellt sich bei
alldem die Frage, die sich wohl gerade in der Vielfalt am besten beantworten lasst: sind die nur im
deutschsprachigen Raum existierenden Kunstvereine, gegriindet als Orte burgerlicher Kunstforde
rung im Gegensatz zu staatlichen Institutionen, nach wie vor zukunftstrachtig? Oder miissen sie in
der heutigen Zeit, in der sich die Rezeption von Kunst zunehmend in die digitalen Medien verlagert
und in der >Offspaces«< und Kiinstlerrdume sich stetig und vielerorts neu griinden, und teils auch bald
wieder verschwinden, anderen Formaten Platz machen?

Die Beantwortung all dieser Fragen ist eine Heraus-, vielleicht sogar eine Uberforderung. Das liegt
nicht zuletzt darin begrtindet, wie unterschiedlich sich Kunstvereine als Instanzen gesellschaftlicher
Kunstrezeption auf den Gebieten der alten und der neuen Bundeslander entwickelt haben. Blicken
westdeutsche Kunstvereine oft auf eine lange Tradition zurlick und sind etablierte Orte des Kunst
diskurses, so handelt es sich bei einem Grof3teil der Kunstvereine in den >neuen< Bundeslandern um
Neugriindungen nach , und es entstehen bis heute weitere, gerade auch im landlichen Raum
und als Initiativen oft junger Mitglieder. Andererseits findet sich nicht in jeder GroR3stadt in den neu
en Bundeslandern ein Kunstverein, der in der Lage ware, die aktuellen Diskurse und neue kiinstleri
sche Positionen in die Stadt und ins Gesprach zu bringen. Zudem scheint es sich abzuzeichnen, dass
in den hinsichtlich ihrer Griindung »>jingeren< Kunstvereinen der Anteil von engagierten Kiinstlern
neben dem interessierter Birger ansteigt, die die Kunstvereine als Plattform fir die Prasentation
eigener Arbeiten nutzen wollen. Die demokratische Struktur als Verein tragt genau dieses Potenzial
von Mitgestaltung seitens der Kunstfreunde ebenso wie seitens der Kinstler in sich, und sie macht
die Kunstvereine in einem hohen MafRe zu flexiblen Institutionen, in denen sich deren Mitglieder
wahr- und ernst genommen fuhlen kdnnen und zugleich die Chance fir neue Diskurse annehmen
sollten. Gemeinsam ist den Kunstvereinen zudem, dass sie ohne das oft ehrenamtliche Engagement
ihrer Mitglieder nicht aktionsféahig wéren und sie sich nicht auf eine Vollfinanzierung seitens kom
munaler oder staatlicher Institutionen verlassen kdnnen— eine weitere Herausforderung also.
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Konkurrenz besteht in gewissem MaRe durch Museen firr zeitgendssische Kunst und etablierte
Kunstrdume, die den Kunstvereinen als >Scouts« fur neue, richtungsweisende kunstlerische Entwick
lungen Konkurrenz machen: Museen sind selbst zu Orten kiinstlerischer Erprobung geworden, und
Galerien wie Auktionshauser bestimmen via Handelswert die Qualitat und Werthaltigkeit kiinstleri
scher Positionen mit. Diese oft beklagte Merkantilisierung von bestimmten Bereichen kiinstlerischer
Produktion verschiebt die Erwartungen von groRen Teilen der Offentlichkeit gegeniiber zeitgendssi
scher Kunst (und damit auch gegeniiber den Instanzen, die sie vermitteln) nicht selten hin zum leicht
konsumierbaren Event, so dass der klassische Bildungsauftrag der Kunstvereine mit ihnrem Anspruch,
unter die Oberflache des Kunstgeschehens vorzudringen, neben lauteren Spektakeln tberhoért zu
werden droht.

So mag es sein, dass sich die tradierten Kompetenzen und Aufgaben von Kunstvereinen als kulturelle
Institutionen derzeit verschieben— aber muss das ein Nachteil sein? Oder erlaubt es ihnen nicht
vielmehr eine Flexibilitat, die von Vorteil sein kann und durch die das Kunsterlebnis wieder zum
Abenteuer und Denkanstof3 wird? Zumal Kunstvereine mit ihrer personellen Erneuerungsféahigkeit,
die im Vereinscharakter begriindet ist, nicht zwangslaufig fest(gelegt)e >Marken< sind. Hinsichtlich
der prasentierten Kunst lassen sich Grenzen zwischen ambitionierten >Off-Kunstraumen«< und -in
stitutionalisierten Vereinen oft kaum ziehen, besonders in den neuen Bundeslandern. Aber genau
hier liegen die Chancen, die es Kunstvereinen erlauben kénnen, sich in immer neuen Formen in den
Kunstbetrieb einzufiigen, ohne dabei obsolet zu werden. Und nicht nur in den Kunstbetrieb: Beispie
le wie der Kunstverein Im Friesein Kirschau (Sachsen) oder der in Pritzwalk (Brandenburg) zeigen,
dass Kunstvereine keine Auslaufmodelle sein missen, sondern sich als gesellschaftliche Akteure
auch in die aktuellen lokalen und regionalen Diskurse einbringen kénner- dann sind sie an der
Peripherie derzeit vielleicht sogar wichtiger als in den Kunstzentren.

Till Ansgar Baumhauer
stellvertretender Vorsitzender
L e« B K

S V.
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DIE SICHTBARKEIT
VON KUNST IM RAHME
KUNSTLERISCHER

SELBSTORGANISATIOI
AUF REGIONALER EBE

[Impus] C O

[ Podium]

L F € o C. Rockefeller Center for the Contemporary Arts, Dresden

A S __ Verein zur Férderung des Netzwerks unabhangiger Kunstraume im

Leipziger Westen — Lindenow e.V., Leipzig
H C - __ Kunstinitiative Im Friese e.V., Kirschau
E

E riesa efau. Kultur Forum, Dresden
C (@] Kunstwissenscha lerin im Forschungsfeld Selbstorganisierte Kunstraume
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as Spektrum der Kunstvereinsformen wachst. Angesichts von Kunstinitiativen und Offrau

men, betrieben von vorwiegend selbstorganisierten Kunstlergruppen, ist zu fragen, ob

der klassische&Kunstverein flir Kiinstler noch ein attraktiver Partner ist, mit dessen Unter
stitzung der Start in die erfolgreiche, 6ffentlichkeitswirksame Kunstlerkarriere gelingt. Springen
bildende Kinstler mittels Selbstorganisation in Kunstrdumen, nicht zuletzt vor dem Hintergrund
zeitgemaler kunstlerischer Handlungsformen gar einem sinkenden biirgerlichen Engagement in die
Bresche? Verweisen die Neugriindungen von flexibel gehaltenen Initiativen und auch die Fluktua
tion in der Vermittlungslandschaft auf die Absage an jegliche als institutionell erlebte und in sich
geschlossene Strukturen? Wie kann sich eine notwendige strukturelle Vermittlungsebene von Kunst
organisieren und welches Angebot bei welcher Nachfrage kann man an dieser Stelle erwarten?
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m es gleich vorweg zu nehmen: Den >exemplarischen< Kunstverein mit vorbildhafter Einlésung
samtlicher an diese Institution stellbarer Aufgaben gibt es nicht. Weil es ihn nicht geben kann: zu

unterschiedlich sind die lokalen oder regionalen Bedarfsprofile, die Interaktionen zwischen Institu

tion und Offentlichkeit und ebenso die Selbstentwiirfe von Kunstvereinen. Doch eben diese Vielfalt
macht es umso wichtiger, Uber grundlegende Gemeinsamkeiten ebenso nachzudenken wie tber die
teils ganz heterogenen Profile, die unterschiedliche Kunstvereine haben. Und natirlich stellt sich bei
alldem die Frage, die sich wohl gerade in der Vielfalt am besten beantworten lasst: sind die nur im
deutschsprachigen Raum existierenden Kunstvereine, gegriindet als Orte burgerlicher Kunstforde
rung im Gegensatz zu staatlichen Institutionen, nach wie vor zukunftstrachtig? Oder miissen sie in
der heutigen Zeit, in der sich die Rezeption von Kunst zunehmend in die digitalen Medien verlagert
und in der >Offspaces«< und Kiinstlerraume sich stetig und vielerorts neu griinden, und teils auch bald
wieder verschwinden, anderen Formaten Platz machen?

Die Beantwortung all dieser Fragen ist eine Heraus-, vielleicht sogar eine Uberforderung. Das liegt
nicht zuletzt darin begriindet, wie unterschiedlich sich Kunstvereine als Instanzen gesellschaftlicher
Kunstrezeption auf den Gebieten der alten und der neuen Bundesléander entwickelt haben. Blicken
westdeutsche Kunstvereine oft auf eine lange Tradition zuriick und sind etablierte Orte des Kunst
diskurses, so handelt es sich bei einem GroRteil der Kunstvereine in den >neuen< Bundeslandern um
Neugriindungen nach , und es entstehen bis heute weitere, gerade auch im landlichen Raum
und als Initiativen oft junger Mitglieder. Andererseits findet sich nicht in jeder Gro3stadt in den neu
en Bundeslandern ein Kunstverein, der in der Lage ware, die aktuellen Diskurse und neue kiinstieri
sche Positionen in die Stadt und ins Gesprach zu bringen. Zudem scheint es sich abzuzeichnen, dass
in den hinsichtlich ihrer Griindung »>jingeren< Kunstvereinen der Anteil von engagierten Kiinstlern
neben dem interessierter Burger ansteigt, die die Kunstvereine als Plattform fur die Présentation
eigener Arbeiten nutzen wollen. Die demokratische Struktur als Verein tragt genau dieses Potenzial
von Mitgestaltung seitens der Kunstfreunde ebenso wie seitens der Kinstler in sich, und sie macht
die Kunstvereine in einem hohen MafRe zu flexiblen Institutionen, in denen sich deren Mitglieder
wahr- und ernst genommen fiihlen kénnen und zugleich die Chance fur neue Diskurse annehmen
sollten. Gemeinsam ist den
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KUNSTLERISCHE
PRAXIS UND OFFENT

LICHE TEILHABE.
EIN BLICK UBER DIE
GRENZEN

[Impus] A, S

[ Podium]

Pee Leef PDT ___ Beyond a Construction Site, community garden, Ljubljana

M e M ee T AL < rotor > Zentrum fir zeitgenéssische
Kunst, Graz

N R Vevringutstillinga Ausstellungsinitiative Vevring, Norwegen

A, S Bildende Kunstlerin Berlin
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unstlerische Handlungs- und Organisationsformen zielen, nicht zuletzt bedingt durch ge
sellschaftliche Herausforderungen zunehmend auf die Partizipation unterschiedlicher Bevél
erungsschichten ab. Es gilt zu fragen, was Kunstinitiativen im 6ffentlichen Leben der Bir

gergesellschaft einbringen und wie kiinstlerisches Handeln in der Offentlichkeit sichtbar gemacht
werden kann? Wie kann es gelingen, eine Briicke zu einem Publikum vor Ort zu schlagen? Besteht
ein Weg in Richtung partizipatorischer Offnung darin, den Rahmen angestammter Ausstellungsréu
me zu verlassen und die Fragen von Kunst und Leben dort zu verhandeln, wo selbiges stattfindet?
Welche innovativen Vermittlungsformen und Strategien sind sowohl mdglich als auch nétig, um
die Spielarten zeitgendssischer kinstlerischer Praxis in das 6ffentliche Bewusstsein zu bringen und
gesellschaftlich zu verankern, um dadurch einer breiten Biirgerschaft die Teilhabe an kiinstlerischen
Diskursen und Kreativitat zu ermdglichen? Wie ist die Perspektive kunstlerischer Angebote als glei
chermallen neue Verbindung von Kiinstler und Publikum sowie Selbstpositionierung von Kiinstlern
in der Gesellschaft und im Wissenschafts- und Wirtschaftskontext in ihrer Wirksamkeit zu sehen?
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Halten wir die Sache komplex

Antje Schiffers

Teilhabe, Offentlichkeit, Partizipation— um Uber diese Stichworte nachzudenken, beginne ich bei
Beispielen aus meiner eigenen Arbeit.

Einmal waren wir eingeladen, uns ein Konzept fiir die Bewirtung eines Festivals zum Thema » Uberle
benskunst« im H K w in Berlin auszudenken. Wir haben eine Vorratskam
mer angelegt: ein Jahr einlagern, in Tagen aufessen.

Gaste wurden erwartet,  sind gekommen. Wir haben mit Hunderten von Laien und Fach -
leuten zusammengearbeitet: mit den Lehrlingen und Lehrern der Fleischerfachschule, mit Kleingért
nern, Schilern, Hydrokulturspezialisten, Landwirten und dem Hausfrauenbund.

Seit vielen Jahren betreibe ich Tauschgeschéafte mit Landwirtes ein Bild, das ich von ihrem Hof
male, gegen einen Film, in dem sie, die Landwirte, ihre Arbeit und ihr Leben darstellen, filmen und
kommentieren — aber auch mit Unternehmensberatern— ein Gemalde gegen eine Beratung. Ich
war Werkskinstlerin in der Reifenindustrie und bei deBASE Mit Kathrin Bé6hm aus London und
Wapke Feenstra aus Rotterdam habe ich  die Kinstlerinitiative Myvillagesgegriindet; unter an-
derem betreiben wir einen International Village Shapfir den wir in Dérfern inner- und auf3erhalb
Europas arbeiten. Ich suche den Austausch und den Kontakt zu Lebenswelten aufRerhalb der Kunst
produktion.

All diese Projekte gehen davon aus, etwas gemeinsam zu tun, zu entwickeln, zu produzieren. Wir
vermitteln dabei nicht Kunst; wir machen ein gemeinsames Experiment. Fir die, die mitmachen,
ist etwas fremd daran und fordert ihre Offenheit heraus, und fir uns ist es genauso. Mich interes
sieren dieser gemeinsame Prozess und die Formen, die daftir gefunden werden treffen wir uns

im Gasthaus oder bei der Feuerwehr? Wer ergreift die Initiative, wer spricht, wer entscheidet und
welche Kultur gibt es, um Differenz auszuhalten? Ebenso sehr interessiert mich, wie sich von diesem
Erlebnis erzéhlen lasst, wie vor Ort, und wie weiter weg, in welchen Bildern oder Aktionen. Mir gefallt
der International Village Shapden wir fir drei Tage im Tor zu Olegs Hof im Dorf Zvizzchi in Russland
einrichten, aber mir gefallen auch das Bild, die Idee von diesem Laden und der Imaginationsraum,
den sie erdffnen, voller Weite und Tschechowschen Texten.

Um zu denken, braucht man Pole, zwischen denen man sich bewegen kann. So etwas kann Stadt
oder Land sein, Hochkultur und Alltagskultur, Kunstkontext und kunstferne Bevolkerung. Wir suchen
in der Arbeit nach dieser Bewegung und brauchen sowohl den professionellen Ausstellungsraum, in
dem Strukturen bestehen, materiell wie intellektuell, die uns unterstiitzen und Reflektion ermdgh
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Podium

chen, und die Orte, die wir durch Selbsterméchtigung und gemeinsam mit Partnern vor Ort zu Orten
der Kulturproduktion machen. Im o6ffentlichen Raum, im Dorf zum Beispiel, einen Ort der Kunst zu
behaupten, heilt Anpassung an das, was geht. Anpassung und Kompromiss sind keine bekannten
Vokabeln der Kunst, aber konzeptuell interessant: Ich brauche Formen fir die Auseinandersetzung
mit Kooperation und Kompromiss, fiir die Offenheit gegentber Alltagskultur, aber auch fir das Auf
rechterhalten von Fremdheit und die Produktion von Fremdheit. Ich verlagere die Idee der Autono
mie des Kinstlers, und befinde mich in guter Gesellschaft in der langen Tradition der Grenzgéange
der Konzeptkunst.

Unser Fachgebiet als Kiinstler ist die Bildproduktior- in welchem Medium auch immer. Ein Feld, auf
dem Freiwillige ernten, ein Gelage mit Schlachteplatte oder die Vorstellung von einem Komitee,
das in Ghana oder Oberfranken zusammensitzt, um sich ein neues Produkt fur demmternational
Village Shopauszudenken, sind Bilder in diesem Fall Bilder, die die Mdglichkeit von Gemeinschait
lichkeit und Offentlichkeit zeigen, von Uberfluss und Gastfreundschaft. Ich suche Kooperation und
Gemeinschattlichkeit, weil ich von ihnen in der Kunst erzéhlen will; sie sind Teil meiner Sprache. Die
Tatsache, dass es andere handelnde Personen in der Arbeit gibt, und mit ihnen andere Stimmen-be
reichert diese Sprache. Partizipation ist fir mich kein Kriterium, das Kunst per se interessanter oder
uninteressanter macht, sondern die Poesie und Komplexitat der Narration, die aus ihr entspringt.

Antje Schi ers

Bildende Kiinstlerin Berlin
vorratskammer.myvillages.org
ichbingernebauer.eu
internationalvillageshop.net
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zur Ermutigung des Feldes der Kunstvermittiung und Ausstellungs- und Kunstprasentati-

onsaktivitaten in Sachsen dienen und gilt der Wiirdigung von Beitragen zur Wahrnehmung
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Das Lindenow das

Maja Behrmann

bereits zum .Mal statt ndet, ladt mit o enen Tlren

und beleuchteten Schaufenstern tber ein ganzes Wochenende zum Entdecken
und Erleben der Kunstraume und Kunstszene im Leipziger Westen ein.
In den Stadtteilen Lindenau, Plagwitz und Leutzsch kénnen sich Kunstscha ende,
Kunstinteressierte, Neugierige und Spazierganger begegnen.
Das Kunstraumfestival, initiiert vom Netzwerk der unabhangigen Kunstraume
im Leipziger Westerversteht sich selbst als Spielraum.

Mit Gber

teilnehmenden Raumlichkeiten, von der Privatwohnung tber

den Projektraum bis zu etablierten Ausstellungs &chen wie dem KunstraumD

dem Westwerkund der Halle

, Sowie einem Festivalradio und zeitgendéssischer

Kunst mitten auf der Stral3e bespielt dasLindenowden Stadtraum.

Wie reagiert die O entlichkeit — also Stadtteilbewohner,

zufallige Passanten und zielbewusste Festivalbesucher — auf

die Kunst im >0 enen Raum«?

Mit Faltblatt und Karte in der Hand sind die Besucher in den Stral3en
unterwegs. Einige zielgerichtet, andere spazieren zufallig in einzelne
Raume herein. Wieder andere folgen den grellen orangefarbenen
Schildern, die auf die Ausstellungsorte hinweisen, ohne wirklich zu
wissen was das Ganze eigentlich bedeutet. Am Wegesrand tre en
die Spaziergénger etwa auf die temporare Installation in einem
kleinen Hauschen auf der Lutzner StralRe, der wohl kleinsten Aus-
stellungs ache des Lindenow Der Kunstraum Pralinezeigt direkt an
der stark frequentierten Straf3e die Videoprojektion »Keep Falling«
von Andreas Schuster. Noch tiefer im Leipziger Westen wartet die
Halle . Zentrum fur zeitgendssische Kunstuf dem Gelande der
ehemaligen Baumwollspinnereimit der Ausstellung »Terra Mediter-
ranea: In Action« auf wesentlich gréRerer Flache mit  vorrangig
internationalen kiinstlerischen Positionen auf. Ein kulturreicher und
lebendiger Schauplatz, der sich seit einer Dekade deutlich entwickelt
hat, zelebriert sich zwischen den Hausern, alten Fabriken und Stra-
Renzigen Lindenaus und der angrenzenden Viertel. So feiert der

D Kunstraum Leipzig mit der Ausstellung »Take me, Tiger« sein

zehnjahriges Jubildum und die Mehrdeutigkeit des Schenkens und
Teilens mit kiinstlerischen Arbeiten. Dabei zeigt unter anderen
Kinstlern auch Ivan Argote seine Videoarbeit »| just want to give
you money«, wo er versucht, Menschen in der U-Bahn Geld zu ge-
ben.

Die Ver echtung aus ganzjahrig bespielten Ausstellungsraumen
und kurzer Hand dazu ernannten Einrichtungen funktioniert fiir die
Wahrnehmung des Publikums ganz unvermittelt. Mal lau man an
etwas vorbei, dann féllt einem erst durch eine Traube von Besuchern
ein weiterer Raum, eine weitere Installation oder Ausstellung auf.
Zwischendurch gibt der Streifzug durch den Leipziger Westen wieder
einen ruhigen Moment Zeit zum Re ektieren, bevor man sich uner-
wartet schon im nachsten Kunstraum wieder ndet.

Ziel der Initiatoren des Festivals ist es, einen bewussten Blick auf
den spezi schen Umgebungsraum angesichts der rasanten Stadt-
entwicklung zu werfen und den vorhandenen Ort wahrzunehmen.
Der geschér e Blick der Kinstler und Kuratoren, die mit ihren Aus-
stellungen zielgerichtet die Interaktion mit den gegebenen Raumen
suchen, soll sich auf den Besucher tbertragen.

Die Kunstscha enden und Ateliergemeinscha en laden in ihre

No.5| Kunst und Offentlichkeit
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Kenntnis, dass dort wo Leerstand herrschte, Kultur eingezogen ist. besonders, mit Leuten zu sprechen, die eigentlich nicht fur die Aus-
Die Géste, die von weiter her kommen, bewundern die Vielfalt der stellung gekommen sind, sich vielleicht in diesen Ge Iden und der

Angebote an den Schauorten in ihrer Individualitat. Zwischen vor- Szene normalerweise nicht bewegen. Das Festival ermdglicht solche
rangig jungen Leipzigern, Kunststudenten und Stadtteilbewohnern Berthrungen und scha t einen Raum furr den Dialog zwischen der
nden sich Besucher, die den Einblick in das Leben im Leipziger Szene und denen, die sich in ihrem Alltag mit ganz anderen Dingen
Westen genief3en. Nachbarn und Gaste begegnen sich. bescha igen.«

Das Lindenowkonfrontiert durch seine O entlichkeit. Das Publikum Wahrend jeder Raum ein neues Erlebnis bietet, mancher teilweise
begegnet der Kunst unweigerlich auf dem Weg durch die StraRen. renoviert, gut in Stand gehalten und der néchste vollig herunterge-

Hier tri t es vollig unvoreingenommen auf ein Werk, uninformiert kommen ist, bespielt Ather Lindenowdas Festivalradio, die liquiden
und ohne jene Erwartungshaltung, die gewthnlich zum Besuch ei- Zwischenrdume und den Weg von einem Ausstellungsort zum
ner Veranstaltung antreibt. nachsten. Das Publikum kann online oder mithilfe von Empfanger-

geréten, die Uber den Stadtteil verteilt sind, die Vortrége, Diskus-

Wie einen »Querschnitt des aktuellen Geschehens in der zeitge- sionen und Gesprache live verfolgen. Beitrdge von teilnehmenden
ndssischen Kunst« beschreibt es eine Besucherin. Als »total un- Kinstlern, Hinweise zum aktuellen Festivalgeschehen und ein ge-
gezwungen und authentisch« nimmt es ein anderer wahr, indem heimnisvolles Knistern sind an samtlichen Strallenecken zu horen

gleich neben dem groBen Gemalde Bier verkau wird und die Kinder und vermischen sich hier und da mit den Geséngen des umherzie-

durch die Installationen klettern. Wieder ein anderer emp ndet das henden Stadtteilchors.

tatsachlich groRe Angebot als »viel zu viel und ibermannende Bil- =1 »Vielleicht sieht und hért man das Laute und Bunte zuerst,

der ut«. Einige sind aber auch von Ehrgeiz getrieben, jeden Raum zu aber auch wirklich Uberraschend sind die Kammern und Ecken im

besuchen, an den drei Festivalabenden auf jeder Party mitzutanzen  Hinterhof oder die Treppe rauf«, erzahlt ein junger Leipziger der am

und an jeder Diskussion und jedem Vortrag teilzunehmen. anderen Stadtende wohnt. » Selbst bin ich in diese Szene gar nicht
involviert, aber durchaus fasziniert. Durch dad.indenowtraue ich

»Viel schoner sei es doch, sich einfach treiben zu lassen«, sagt mich einfach mal, tberall hinein zu gehen.«

die Kunstlerin Marie-Eve Levasseur. Sie zeigt Arbeiten aus ihrem

Meisterschilerstudium im BB Laborin Form der die Installation

»An Inverted System to Feel« mit Videosequenzen, Griinp anzen,

Tatowierstuhl und Texten. »Die grofte Einladung ist die o ene Tur.

Manche kommen gezielt herein, andere stolpern geradezu lber die

Schwelle in die Ausstellung«, ergénzt sie.

== Doch wer noch nie Interesse fiir Kunst gehegt hat, geht mog-

licherweise auch hier einfach vorbei. Insgesamt wird man als

Besucher durchaus zur Bescha igung und Austausch angeregt,

man fuhlt sich zum Nachfragen, Nachlesen und zur genaueren

Auseinandersetzung mit den Hintergrinden ermuntert. Einer gibt
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Verein zur Forderung des Netzwerks
der unabhangigen Kunstraume im Leipziger Westen

— Lindenow e.V.

Der Lindenow e.Wersteht sich als Dachverband fir die Kunst- und
Kulturraume des Leipziger Westens, die sich nicht explizit dem
kommerziellen Aspekt von Kultur verschreiben. Die Auseinanderset-
zungen mit der jeweiligen Kunstform oder dem gesellscha lichen
Diskurs stehen an erster Stelle.

Geschop wird aus einem sehr aktuellen, sehr zeitgendssischen
Pool. Der Bezug zum Ort geht Uber das Verhaltnis zwischen Kunst-
werk und Wand weit hinaus. Die Kollaborationen, das Viertel, die
baulichen Bedingungen, die Nachbarn, die Stadt de nieren den
Handlungsspielraum.

Einmal jahrlich organisiert der Verein dad.indenow-FestivalDrei

Kunstler und Kuratoren trafen. Unter dem Titel »ExSitu« befassten sie
sich damit, einen Sto aus seinem urspriinglichen Zusammenhang

zu l8sen, ihn zu verschieben, eine neue Umwelt wahrzunehmen und
zu spuren, neue Territorien zu entdecken, die Verbindung von Orten,
Standortverlagerung und die Mobilitét einer Personengruppe zu the-
matisieren.

Der
und kontinuierlich seit

gegrundete Verein kann die lokalen, kurzfristig existenten
als Netzwerk arbeitenden Akteure und
ihre Orte zusammenfassen, vernetzen, fur O entlichkeit sorgen und
versuchen, nicht-kommerzielle Standards zu etablieren.

Das klare Formulieren dieser Standards stérkt das Selbstbewusst-
sein non-kommerziell arbeitender R&ume und Gemeinscha en.
Die Ausstellungen oder anderen kunstlerischen Projekte, aber auch
die Orte, die sich dem Diskurs uber das urbane Leben widmen,

machen das experimentelle Selbst zum Format, stellen Ubergrei-

Tage im Herbst werden die Stadtteile des Leipziger Westens zu Spiel- fende Kontexte her, verhandeln O entlichkeit und spannen einen

raumen, die mit zeitgendssischer Kunst an unkonventionellen und
ungewohnten Orten (iberraschen. Temporare Installationen die sich
auf den Stadtraum beziehen, kénnen beim Spaziergang durch die
Viertel ebenso entdeckt werden, wie thematisch kuratierte Ausstel-
lungen in den kontinuierlich arbeitenden Kunstraumen.

Wahrend des Festivals gibt es kein Ubergeordnetes Gremium, wel-
ches Uber die Qualitat der Werke und Ausstellungen entscheidet. So
kommt es zu den verschiedensten Begegnungen, die die Besucher
erleben kénnen. Von Installation zu Performance, von interdiszipli-
naren Formaten bis zur Bilderausstellung bis zunfAudio Walk

Ubergeordnetes Ziel der Kiinstler, Kuratoren und Vermittler ist es,
sich im Mittelpunkt einer rasanten Stadtentwicklung bewusst mit
dem vorhandenen Raum und dem sie umgebenden Ort auseinan-

derzusetzen.

Die nachbarscha lichen Strukturen, aus denen sich das Netzwerk
gegrindet hat, haben dazu gefiihrt, dass in gemeinsamen Projek-
ten untereinander kooperiert wird. Die Mitglieder setzen sich aber
auch mit ihrem Ort und der Netzwerkstruktur selbst auseinander.
Zwei Auslandsaufenthalte der Betreiberinnen stehen beispielha fiir
andere auch lokale gemeinsame Projekte: In Salzburg wurde

das ArtCampeingerichtet und  ging es in die Bretagne, wo die
Kunstler und Kulturscha enden des Netzwerks auf franzésische

niedrigschwelligen Bogen von Produktion zu Rezeption. So werden
nicht-kommerziell arbeitende Strukturen zur Schnittstelle, die in die
Gesellscha ubergreifende Themen genauso verhandeln kénnen wie
das Erproben neuer kiinstlerischer Formate.

Dennesist) ~ .UndJ ~ istl

Verein zur Forderung unabhangiger
Kunstraume im Leipziger Westen

- Lindenow e.V.

Lutzner Str. Leipzig
www.lindenow.org:

w  Dokumentationen des Lindenow Festivals und Aufnahmen gemeinsamer Aktionen in Leipzig,

Salzburg / Osterreich oder St. Brieuc /Frankreich.

Foto: Katrina Blach, dotgain, Evelyn Jahns

No.5| Kunst und Offentlichkeit



Y

GALERIEURSULAWALTER

in der Dresdner Kunstszene gesetzt sowie vermittelt. Gastkuratoren

sind immer wieder Bestandteil des Programms, inhaltliche Einfih

rungen in Ausstellungen und Werk der jeweiligen Kinstler integraler

Bestandteil der Erd nungen. Das Ausstellungsportfolio umfasst ma
terialimmanente Fragestellungen, gurliche Positionen
in der zeitgendssischen Kunst, prozessha e Arbeiten,
Werke mit multipler Autorenscha und installative In -
terventionen. Eine Kooperation mit derH BK D
mundet in einer jahrlichen Meisterschiler-Ausstellung.
Dresdner Kunstler mit Berliner, Leipziger oder nationa
len/internationalen Positionen zu verschréanken ist An
liegen, einen Ort der Vernetzung und des Austausches
zu scha en ist Intention.

Ursula Walter hieR die langjéahrige Nachbarin der
Kunstler Patricia Westerholz und Andreas Kempe. lhr
Nachlass ermdglichte es fiir drei Monate und eine kur
ze Folge von Ausstellungen, die Raume ar®oldenen

Reiteranzumieten. Das Folgekonzept beinhaltet einen

> >Xc\li'\ le[ 8ljjk\cclerjXej Z_k\e gl O jz_-e jgis[\ N# O 9\ir\ m\ij\kq\EGidesyedein; gev dieeFortsetzung des Ausstellungspro

Die Galerie Ursula Walterst ein nicht-kommerzieller Ausstellungs
raum flr zeitgendssische Kunst in Dresden als Zusammenschluss
von Kunstlern, die seit Dezember in den Raumen am Goldenen
Reitertiber Ausstellungen in monatlichem Wechsel kuratierten.
Aus der Notwendigkeit nach Ausstellungspraxis und fehlenden Gr
ten hierfur in Dresden, wurde auf Produzentenebene erst temporar
mit einer kurzen Folge von kleinen thematischen Gruppenaus
stellungen begonnen. Durch die zentrale Lage anGoldenen Reiter
angeschlossen an die kommerziellen Galerien des Barockviertels,
agiert die Galerie mit der nicht-kommerziellen Struktur und inhalt
lichen Intention wie ein trojanisches Pferd, das an diesem Ort einen
Projektraum fur zeitgendssische Kunst und deren Vermittlung ent
wickelt und etabliert — als Laboratorium fir aktuelle professionelle
Ausstellungspraxis. Anliegen ist es, unbekannte Kunstler und Positi
onen sichtbar zu machen, diese mit anderen Positionen zu verknip
fen und einer breiten O entlichkeit vorzustellen. Im schnellen Aus
stellungswechsel zwischen gréfReren thematischen Gruppenausstel
lungen und Einzel- bzw. Doppelshows werden inhaltliche und the
matische Schwerpunkte und Strdomungen ausgelotet und Impulse

No.5| Kunst und Offentlichkeit

jektes gewahrleistet. Durch die Unterstiitzung des

A K D S L -
D , die Projektforderung derkK - F
S und den Paten desFordervereins Galerie Ursula Walter

e.V.kénnen die Ausstellungen nanziert und realisiert werden. Die
Kernarbeit der Galerie wird ehrenamtlich mit bis zu vier Mitarbeitern
geleistet.

Wir danken allen bisher beteiligten Kiinstlern und Kunstwissen
scha lern fur die Zusammenarbeit.

GALERIE URSULA WALTER

Neustadter Markt Dresden
Am Goldenen Reiter
www.galerieursulawalter.de
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Als sich der KunstraumDelikatessenhaus in der Karl-Heine-
StralBe gegeniber der Schaubihne Lindenfelnquartierte, betra-
ten die drei Grinder Ulrike Rockmann, Roswitha Riemann und Jan
Apitz kulturelles sowie wirtscha liches Brachland. Wahrend man
die maroden Raumlichkeiten eines ehemaligen Schmuckladens fur
Kunstzwecke aufmobelte, erhielt man des O eren Besuch von mii-
den Gestalten mit Bier asche in der Hand. Fur den  erstmalig
statt ndenden >Westbesuch« engagierten sich die drei Kunstlehrer
ebenso wie flr das Kunstprojekt der sHohen Worte«. Dessen Neon-
schri zlige gehoren seitdem zur Karl-Heine-Stral3e, wie die vielen
Kneipen und Cafés. Das Neonobjekt >Gliick<« beanspruchte d&eli-
katessenhauselbst, an dessen Eingangsfront es bis  leuchtete.
Bis zu neun Ausstellungen zeigte da®elikatessenhaugihrlich. Mit
der starken Vernetzung innerhalb der lokalen, Gberregionalen und
internationalen Kunstszene erarbeitete sich daDelikatessenhausgin
Renommee auch Uber die Stadt- und Landesgrenzen hinaus.

AG

Licht ging aus. Doch nur voribergehend. Nach einer kurzen Phase

musste der Kunstraum den Planen derlS weichen. Das

¥ Xcc\ =fkfj1 8e[i\Xj B\dg\

der Neuorientierung erd neten Ulrike Rockmann und Roswitha Rie-
mann in der Lutzner StraBe das Neu Deli Mit dem neuen Namen
wird das erfolgreiche Konzept dedDelikatessenhauseseitergefihrt:
subtile statt groRe Geste, Gra k statt Malerei— ein Verstandnis
von Kunst, das sich in intensiven Kontakten mit den
Kunstlern festigt. Am neuen Standort des Kunstrau-
mes in Lindenau ergab sich sofort eine Einbindung in
die kunstlerische Solidargemeinscha Lindenow die
sich fur Synergien nichtkommerzieller Kunstraume
im Leipziger Westen engagiert. Das >Gluck« ist wieder
aufgetaucht: Schréag tber dem Eingang zunking Ping
einem feinen Restaurant, welches jetzt die ehemalige
Heimat bespielt. Ob auch dasNeu Delizukiin ig Knei-
pe oder Hundesalon wird, ist sicher nur eine Frage der
Zeit. Bis dahin wird weitergemacht. Der Ausstellungs-
plan desNeu Deliist gut gefllt — der Kurs ist klar.

Neu Deli Leipzig
Lutzner Stralle Leipzig
http://neudeli-leipzig.com
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CROCKEFELLER
CENTER FOR THE
CONTEMPORARY ARTS
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Grundungsjahr

Tréager Deutschland & friends e.V. (gemeinutziger Kulturverein)
Mitglieder  Lucie Freynhagen, Andreas Ullrich, Lars Frohberg, Mat-
thias Marx, Willy Schulz, Denise Gundold, Stephan Kropop, Svenja
Wichmann, Raphael Naser, Matthias Mller, Sebastian Guhlmann
Finanzierung  Wildsmile Studios, Die Siebdrucker, Stickma.de &
sehr viel Eigenengagement der Mitglieder und Kunstler, Projekt-
forderungen durch: Amt fur Kultur und Denkmalschutz Dresden,
Kultursti ung des Freistaates Sachsen, Sti ung Ostsachsische Spar-
kasse fur Kunst und Kultur Dresden

Kooperationen = DCA e.V./ STORE contemporary / Pura Vida e.V.
Projekte  Dresden Public Art View / Reclaim your Brain / Interna-
tional Topsellers

Besonderheiten  Propaganda im limitierten Handsiebdruck /
hausinterne Druckwerkstatt / Artist-in-Residency Programm /
Namenspatron: Hochstapler Thomas Gerhardsreiter a.k.a. Clark Ro-
ckefeller/ Vorliebe fur raumgreifende Installationen, konzeptuelle,
politische, regionale u. internationale zeitgendssische Positionen
und Projekte / Betrieb + Programmleitung durch Kinstler

C. Rockefeller Center for the contem-

porary Arts
Rudolf Leonhard Str.
HHhtwww.crockefeller.de

Dresden
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Der in Leipzig gegriindete Kunstverein artpa e.Ventstand als
interdisziplinar orientierter Zusammenschluss junger Menschen
unterschiedlichster Fachrichtungen, deren Ausrichtung sich vorwie-
gend auf Gegenwartskunst und urbane Kultur in ihrer ganzen Viel-
schichtigkeit bezog. Die gemeinsame Zielsetzung bestand zun&chst
in der Scha ung und Bereitstellung von Ausstellungsmaoglichkeiten
fur junge Kinstler, der Ermdglichung experimenteller Kunstformen
fernab des Kunstmarktes, sowie der adéquaten Betreuung und Ver-
mittlung dieser Kunstformen. Diese Aktivitaten waren selbstorga-
nisiert und - nanziert und stellten somit zum damaligen Zeitpunkt
ein absolutes Novum fiir die Stadt Leipzig dar. Fir die Umsetzung
unserer Ziele standen zunachst der Erhalt und die Sanierung einer
ehemaligen Kunst- und Bauschlosserei in der Leipziger zentrumsna-
hen Stdvorstadt im Mittelpunkt und deren kiinstlerische und kultu-
relle Belebung.

Diese Belebung sollte unter zwei wesentlichen Gesichtspunkten
statt nden. Zum einen sollten mit Hilfe eines real existierenden
Kunstortes kulturelle wie soziale Netzwerke zwischen den Kinstlern

und Kulturscha enden, zwischen Institutionen und deren Prota-

gonisten gescha en werden, um den ideellen wie auch materiellen
Austausch zu férdern, wozu von Beginn an die Zusammenarbeit mit
lokalen, Uberregionalen und explizit internationalen Positionen im Fo-
kus stand. Zum anderen stand der Wunsch nach einem heterogenen
Publikum als quasi Schnitt durch die Gesellscha im
Mittelpunkt unserer Uberlegungen, um einerseits Kon-
zepte flr ein durchaus fachspezi sches Publikum zu
konzipieren, um attraktive Formate fiir das interessierte
Publikum scha en und daruber hinaus Menschen
von komplexeren, gesellscha spolitischen Sachzu-
sammenhangen in Kunst und Kultur, von sperrigen
Themen und Formaten zu Uberzeugen, die bisher der
Gegenwartskunst skeptisch oder abweisend gegenuber
standen.
wurde riickblickend der erste >0 -space« Leip-
zig nach heutigem Versténdnis gegrindet und fur viele
Jahre mit groRem Aufwand und unbandiger Energie be
trieben. Das Experiment wurde in unseren >Sturm- und
Drangzeitenc< voll ausgekostet, durch Erfolge und Riick-
=fkf1 ~xc\schlagehat der Verein in einer biotopartigen Atmo-
sphéare zu seiner Passion sein Handwerk hinzugelernt.
In der Entwicklung der Raumlichkeiten wurde mit der Errichtung
einesN s eine Zasur eingeleitet, die sich auch in der Entwick-
lung des Vereins widerspiegelt. Drei grundverschiedene Galerieraume
stehen inzwischen fiir unsere Experimente und unser Publikum zur
Verfugung und bieten uns die Mdglichkeit fur die wechselnden Aus-
stellungen und verschiedenen Veranstaltungen.

Kinstlerische und kuratorische Schwerpunkte unserer Arbeit ha-
ben sich durch unseren genretbergreifenden Ansatz und der Suche
nach Kunstformen, die gesellscha spolitische Prozesse in ihrer Ak-
tualitét bearbeiten, beinah natirlich herauskristallisiert. Der Verein
hat sich auf verschiedenen Ebenen professionalisiert, sodass nach
Fertigstellung desN s nicht nur der wortliche Zusatz Forum fir
zeitbasierte Kunst und politische Kultbinter dem Namen galerie KUB
der Entwicklung und dem Inhalt einen Namen gab, sondern auch der
Wechsel von der projektgebundenen in die institutionelle Férderung
derS L " folgerichtig stand.

galerie KUB
kantstr. , leipzig
www.galeriekub.de
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Fotogra en von
Galerie Oscar e.V.
Annaberger Stral3e
Chemnitz
oscar@weltecho.eu / www.weltecho.eu

weltechn

Galerie Oscar e.V.

Der Verein Oscar e.Vist neben dem Ver-

ein Das Ufer e.VGriinder und Betreiber des
Chemnitzer Kunst- und Kommunikations-
zentrums Weltechg dem Nachfolger der
gemeinsamen Projekte V und K

In den Diskussionen der vergangenen Jahre
wurde aus der Sicht der Einwohner der
Stadt Chemnitz deutlich formuliert, wie
wichtig die Existenz des Veranstaltungsortes
Weltecho ist. Das wurdigt ein Programm,
welches eine wesentliche Erganzung zu den
Angeboten der Theater Chemnitz, delStad-
tischen Kunstsammlungeund des Museums
Gunzenhausedarstellt. Als Koproduzent

fur zeitgendssische Kunst nimmt der Oscar
e.V.eine immer gewichtigere Position in der
hiesigen Kulturlandscha ein. Chemnitzer
Kunstler nden hier mit ihren Produktionen
und Vorhaben Unterstiitzung und Ent-
wicklungsmaglichkeiten, gerade auch im
Austausch und der Kooperation mit interna-
tionalen Kollegen und Institutionen.

Der gemeinnitzige VereinOscar e.Vwurde
gegrundet und erd nete im selben
Jahr dieGalerie OscarEin Jahr spater waren
Raumprobleme der Anlass fir einen Umzug.
Der brachte neben der neuen Galerie auf
dem Gelande der ehemaligen Sozietétsbrau-
erei auf dem Kaf3berg nicht nur zusétzliche
Ateliers fur Kiinstler, sondern auch die Ver-
bindung mit dem vergleichbare Konzepte
vertretenden Verein Das Ufer e.VAls ge-
meinsames Projekt entstand so das Kunst-
und Kommunikationszentrum V

Die ersten Ausstellungen waren utber-
wiegend gepragt von den Kunstlern des
Vereins. Mit den Jahren vergroRerte sich das
Programm auf nationale und internationale
Ebene. DasV wurde zu einer Platt-

form fur junge zeitgendssische Kunst ohne
Einschrankung der regionalen Bezogenheit
oder kiinstlerischen Zugehorigkeit.

Bis heute wurden mehr als  nationale
und internationale Kunstler vorgestellt. Das
Spektrum der Arbeiten reicht dabei von
Malerei, Fotogra e, Installationen bis hin zu
experimentellen Collagen sowie Sound- und
Videoarbeiten. O bewies der Oscar e.Vmit
den ausgewahlten Arbeiten ein Gespur fir
Qualitat und sich abzeichnende Entwicklun-
gen in der Kunstszene. Dabei lag stets das
Augenmerk darauf, mdégliche interdiszipli-
nére Ansatze der Arbeiten zu zeigen. Dieser
programmatische Ansatz, der sich die
Forderung und Prasentation von zeitgends-
sischer Kunst im Prozess ihrer Entwicklung,
inrer Beriihrungen und Uberschneidungen
mit anderen Kunst- und Kommunikations-
formen zum Ziel gesetzt hat, wurde
0 entlich gewdirdigt. Der Oscar e.Vwurde
fur den Preis derArbeitsgemeinscha Deut-
scher Kunstvereinbei der Art Colognevorge-
schlagen und damit in die >Bundesliga< der
Kunstvereine aufgenommen. Fur das Jahr
wurde der  Oscar e.Vvon derK

« F S far
den Sachsischen Initiativpreis fur Kunst und
Kultur vorgeschlagen. Im Jahr  wurde
die -jahrige Arbeit des Vereins und der
Galerie mit dem Preis fur Kunstvermittiung
desL ++ B K
S V. gewdirdigt.
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