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EINLEITUNG

Vor einem volumindsen Begriftspaar wie Kunst und Demokratie scheint die zy-
nische Reaktionsweise die nichstliegende. Denn sie 1at den Umfang der Begriffe
kurzerhand auf ein Bonmot zusammenschrumpfen: Demokratie ist nichts als ein
urspriinglich griechisches Theaterstiick, das im Laufe der Zeit immer trivialer
wurde. Demokratie ist demnach nichts weiter als eine Erfindung der Kunst, eine
Bithnenveranstaltung, die dem Topos vom theatrum mundi untersteht und in dieser
Tradition eher despektierlich, bestenfalls milde ironisch betrachtet wird.

Hilt man die Begriffe dagegen in einem ersten Zugriff auseinander, dringen sich
zwei grundsitzliche Fragen auf: Ist Kunst auf Demokratie angewiesen? Und um-
gekehrt Demokratie auf Kunst? Zumindest die erste Frage scheint leicht zu beant-
worten. Denn es geniigt ein historischer Riickblick, um ein Nein hinter die Frage
zu setzen. An prominenter Stelle hat Friedrich Schiller dies eingestehen miissen.
Denn im 10. Brief der Asthetischen Erziehung des Menschen muB er »achtungswiirdige
Stimmen¢, namentlich diejenige Jean-Jacques Rousseaus, zu Wort kommen lassen,
die seinem eigenen Begriindungsunternehmen, dal es nimlich die Schonheit sei,
die den Menschen zur Freiheit fithre, den empirischen Boden entzieht. »In der Tatg,
so konzediert er, »muf3 es Nachdenken erregen, dal man beinahe in jeder Epoche
der Geschichte, wo die Kiinste blithen und der Geschmack regiert, die Menschheit
gesunken findet und auch nicht ein einziges Beispiel aufweisen kann, da3 ein hoher
Grad und eine groBe Allgemeinheit dsthetischer Kultur bei einem Volke mit poli-
tischer Freiheit und biirgerlicher Tugend, daf} schéne Sitten mit guten Sitten, und
Politur des Betragens mit Wahrheit desselben Hand in Hand gegangen wiren.«!

Die zweite Frage scheint demgegentiiber nicht so einfach zu beantworten. Ob
Demokratie auf Kunst, auf eine, wie auch Schiller sagt, »isthetische Kultur« und
im weiteren auf dsthetische Erfahrung angewiesen sei, hingt davon ab, was man
einerseits unter Demokratie, andererseits unter dsthetischer Erfahrung und Kultur
versteht. Demokratie ist, seit ihren griechischen Urspriingen, Volksherrschaft. Zum
Volk gehoren in unseren Zeiten aber nicht nur die minnlichen, freien, erwachse-
nen Biirger einer Polis, sondern alle erwachsenen Biirgerinnen und Biirger eines
Staates. »Wir sind das Volke« ist seither der Ruf, der an diejenigen ergeht, die im
Namen des Volkes zu herrschen vorgeben, und dieses Wir umfal3t tendenziell alle.
Wiederum seit Rousseau sind demokratische Prinzipien grundsitzlich durch die
Herrschaft von Freien und Gleichen tiber sich selbst bestimmt, durch eine Autono-
mie und Pluralismus implizierende Selbstorganisation der Gesellschaft, die idealty-
pisch nach der > liberalen< und >republikanischenc (bzw. heutzutage >kommunitirenc)

1 Friedrich Schiller: Samtliche Werke, Bd. 5: Erzihlungen. Theoretische Schriften, hg. von Gerhard
Fricke und Herbert G. Gopfert, Miinchen 1959, 598f.
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Variante unterschieden werden kann. Wihrend sich das liberale Modell auf die
rechtsstaatliche Normierung der Wirtschaftsgesellschaft konzentriert, um den ihre
Eigeninteressen verfolgenden Biirgern die Freiheit von duerem Zwang zu sichern,
konzentriert sich das republikanische Modell, gegen den Staatsapparat gerichtet, auf
die politische Meinungs- und Willensbildung, mithin auf die kommunikative Ver-
einigung der Biirgerinnen und Biirger, die allerdings von gemeinwohlorientierten
Tugenden abhingig gemacht wird.? Eine demokratische Kultur kann entsprechend
als Habitualisierung dieser demokratischen Prinzipien definiert werden. Durch den
Riickbezug auf Tugenden und kommunikativ bewirkte Vereinigungen steht dabei
das republikanisch-kommunitire Demokratieverstindnis der Idee einer demokrati-
schen Kultur niher. Denn beiden ist es um ein Netzwerk von Assoziationen, Insti-
tutionen und Offentlichkeiten unterhalb der Ebene des Staates zu tun. Andererseits
bleibt dieses Demokratieverstindnis dieser Kulturidee doch insoweit auch fern, als
sie nicht an so etwas wie einer kulturellen Substanz festhilt. Ist die Demokratie, das
heiBlt die Idee der kommunikativen Selbstorganisation, einmal zur Kultur gewor-
den, das heiB3t zur individuell wie kollektiv geprigten Lebensform, lassen sich keine
substantiellen Gemeinsamkeiten mehr auf Dauer stellen. Keine bestimmte Idee des
»guten Lebense, keine Wertorientierung ist dann vor Kritik sicher, nicht einmal die
der Demokratie selber. »In diesem Sinne ist die moderne Demokratie wesentlich
transgressiv und ohne festen Boden.«*

Zumindest Richard Rorty zogert nicht, der modernen Demokratie daher auch
das Pridikat des Asthetischen zu verleihen. Denn die isthetische Sphire ist fiir ihn
(und nicht nur fur ihn allein) diejenige, die dem Konzept einer metaphysischen
oder transzendental gesicherten, jenseits kultureller Standards angesiedelten Wahr-
heit am fernsten steht. Man kann demnach die »nazistischen und marxistischen
Feinde des Liberalismus« nicht dadurch widerlegen, »dal man sie gegen eine Wand
aus Argumenten zuriickdringt«, denn es zeigt sich, »dal die Wand, gegen die er ge-
dringt wird, nur ein anderes Vokabular, eine weitere Art ist, Dinge zu beschreiben.
Dann zeigt sich, da} die Wand nur eine gemalte Kulisse ist, wieder nur ein Men-
schenwerk, ein Biihnenbild fiir die Kultur. Eine isthetisierte Kultur wire eine, die
nicht darauf beharrt, daB wir die echte Wand hinter den gemalten Winden finden,
die echten Priifsteine der Wahrheit im Gegensatz zu Priifsteinen, die nur kulturelle
Artefakte sind«.*

2 Vgl. Jiirgen Habermas: Drei normative Modelle der Demokratie, in: ders.: Die Einbeziehung des
Anderen — Studien zur politischen Theorie, Frankfurt/M. 1996, 277—-292. Aus der wechselseitigen
Kritik des liberalen und republikanischen Modells entwickelt Habermas des weiteren als drittes
das diskurstheoretische, prozeduralistische Modell einer »deliberativen Politik«.

3 Albrecht Wellmer: Bedingungen einer demokratischen Kultur — Zur Debatte zwischen »Libera-
len< und »Kommunitaristens, in: ders.: Endspiele — Die unverséhnliche Moderne, Essays und Vortrige,
Frankfurt/M. 1993, 61; vgl. auch 64f.

4 Richard Rorty: Kontingenz, Ironie und Solidaritit, Frankfurt/M. 1989, 99.
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Freilich scheint Rortys Konzeption allzusehr auf die Verwischung von Un-
terschieden angelegt. Es bietet sich insofern an, das Pridikat des Asthetischen im
engeren Sinn fiir die Kultur zu beanspruchen.’ Das Asthetische gilt dann lediglich als
ein spezifisches Element der demokratischen Kultur, nicht mehr als mit ihr identisch.
Eine demokratische Kultur lebt von der alltiglichen Realisierung demokratischer
Prinzipien, zuoberst der Prinzipien von Autonomie und Pluralismus, und das im-
pliziert: sie lebt von der kommunikativ bewirkten Assoziation der Akteure, denn
Freiheit und Gleichheit sind mit Gewalt und dulerem Zwang nicht vereinbar. Die
isthetische als Element einer demokratischen Kultur zu konzipieren, bedeutet dann
zunichst nicht mehr, als da} die holistisch verstandene (demokratische) Kultur die
symbolisch verstandene (isthetische) umfaf3it. Die symbolisch-dsthetische dariiber
hinaus als spezifisches Element einer demokratischen Kultur zu konzipieren, erfordert
des weiteren aber eine Begriindung dafiir, da und, wenn ja, in welchem Mal3e eine
auf kommunikativer Assoziation beruhende Lebensform der isthetischen Sphire
bedarf, einer Sphire, die darauf spezialisiert ist, dsthetische Erfahrungen (vor allem
an Kunstwerken) zu ermdoglichen. Und diesbeziiglich kann man argumentieren,
dalB3 eine demokratische Kultur als kommunikative Assoziation eine Lebensform ist,
mit der man sich darauf festlegt, sowohl untereinander als auch gegeniiber anderen
Lebensformen die Einstellung zu pflegen, sich irritieren und damit méglicherweise
belehren zu lassen. Sie verpflichtet also zu intra- wie interkultureller Kommunika-
tionsbereitschaft. Die Bereitschaft nun, sich mit anderen zu verstindigen, sich von
ihnen irritieren zu lassen und ihre Uberzeugungen und Erfahrungen eventuell zu
den eigenen zu machen, hingt, wie man weiter argumentieren kann, nicht einzig
und allein, aber doch auch von der Fihigkeit ab, dsthetische Erfahrungen machen
zu kénnen. Und zu dem, was eine isthetische Erfahrung auszeichnet, 1af3t sich ge-
wil Verschiedenes anfiihren, aber eines scheint zumindest unter Bedingungen der
Moderne, also seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert, unstrittig, nimlich daB sie auf
Innovation, auf Neues oder, heideggerianisch gesprochen, auf »WelterschlieBung¢
hin angelegt ist. In diesem relativierten und differenzierten Sinne also kann man
behaupten, dal eine demokratische Kultur auf isthetische Erfahrung angewiesen
ist. Die dsthetische Erfahrung wire dann gewil3 keine hinreichende, wohl aber eine
torderliche, vielleicht sogar eine notwendige Bedingung fiir eine demokratische
Kultur.

Dieses Bedingungsverhiltnis lieBe sich auch etwas anders formulieren. In den de-
mokratisch verfaBten Gesellschaften unserer Gegenwart wird nimlich ein Konflikt
virulent, der im Prinzip der Moderne, wie Hegel es herausstellt, der Subjektivitit,
schon angelegt ist. Einerseits verlangt demnach jede und jeder einzelne zunehmend

5 Vgl. Josef Friichtl: Demokratische und dsthetische Kultur — Folgen der Postmoderne, in: Thomas
Schifer / Udo Tietz/ Riidiger Zill (Hg.): Hinter den Spiegeln — Beitrige zur Philosophie Richard
Rortys, Frankfurt/M. 2001, 280 ff.; ders.: Asthetische und stadtische Demokratisierung, in: Lebensraum
Stadt, hg. von Ernst Helmstidter/Ruth-Elisabeth Mohrmann, Miinster 1999, 129 ff.
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nach allseitiger Selbstbestimmung und dariiber hinaus auch Selbstverwirklichung,
andererseits ist diese Selbstverwirklichung durch die aller anderen beschrinkt. Die
Frage, wie sich Individualitit und Allgemeinheit verbinden lassen, ist, erkenntnis-
theoretisch gesprochen, auch diejenige, wie Objektivitit auf der Basis von Subjekti-
vitit begriindet werden kann. Und es ist diese erkenntnis-, moral- und gesellschafts-
theoretische Frage, die der Asthetik als einer Disziplin der Philosophie von Anfang
an, seit der Mitte des 18. Jahrhunderts, vertraut ist. In dieser Zeit etabliert sie sich als
philosophische Kritik des Geschmacks, und es ist daher ganz treffend, mit Luc Ferry
von der »Erfindung des Geschmacks im Zeitalter der Demokratie« zu sprechen.®

Ferry zeichnet in drei Schritten, von Platon iiber Kant zu Nietzsche, eine fort-
gesetzte Subjektivierung der Welt und damit einen fortgesetzten Weltverlust nach.
Je mehr der Bereich des Asthetischen zur bloBen Erlebnissphire des Subjekts wird,
desto mehr kommt es auch zu einem isthetischen Objektivititsverlust. Schon oder
asthetisch gelungen ist schlieBlich nur noch das, was ein beliebiges Subjekt als schon
oder idsthetisch gelungen empfindet. Ferry 1ait keinen Zweifel daran, dafl Kant
nicht nur historisch eine Mittlerposition einnimmt. Denn dieser hat in seiner Kritik
der Urteilskraft fiir eine Beantwortung der grundlegenden erkenntnis-, moral- und
gesellschaftstheoretischen Frage zumindest die Elemente bereitgestellt. Uber den
Geschmack liBt sich demnach streiten, weil es zwischen der blof privaten und der
allgemeinen, paradigmatisch der (natur-)wissenschaftlichen Giiltigkeit eines Urteils
noch eine dritte Giiltigkeitsform gibt: die der Intersubjektivitit, der unter gewissen
normativen Bedingungen herbeigefiihrten Einigung zwischen Subjekten. Weil diese
Einigung im Normalfall so schwer herzustellen ist, theoretisiert Kant die Sphire der
Intersubjektivitit im Rahmen der Asthetik bekanntlich auch unter dem Begriff des
Gemeinsinns. Im asthetischen Urteil soll sich demnach ein Sinn fiir das allen Ge-
meinsame zeigen, denn erst auf dieser Basis kann man argumentativ streiten.’

Aus einer kritischen gesellschaftstheoretischen Sicht kann man diese Zusam-
menhinge auch so darstellen, daB die Sphire des Asthetischen bei Kant und im
»biirgerlichen< Denken generell gerade deshalb so zentral ist, weil sie Gemeinschaft
auf einem eher emotionalen Niveau herzustellen verspricht, wihrend die durch
Marktkonkurrenz und Klassenteilung gekennzeichnete Sozialordnung ansonsten
nur auf dem abstrakt-rationalen Niveau einer Prinzipienmoral und des Rechts zu-
sammengehalten werden kann. »Das ist«, wie Terry Eagleton zusammenfal3t, »eine
erstaunlich optimistische und zugleich eine bitter pessimistische Aussage. Denn
sie stellt einerseits fest: "Wie wunderbar, daf3 sich menschliche Einheit gerade im
Innersten des Subjekts und in dessen scheinbar unberechenbarsten und launen-

6 Luc Ferry: Der Mensch als Asthet — Die Etfindung des Geschmacks im Zeitalter der Demokratie,
Stuttgart/ Weimar 1992, vgl. zum Folgenden bes. 5ff., 11 {f., 34 ff.

7 Vgl. Ursula Franke (Hg.): Kants Schliissel zur Kritik des Geschmacks — Asthetische Erfahrung
heute — Studien zur Aktualitit von Kants »Kritik der Urteilskraft«, Hamburg 2000, bes. die Diskussion
zwischen Jiirgen Stolzenberg, Jens Kulenkampft und Christel Fricke.
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haftesten Reaktionen, nimlich im Geschmack auffinden 1if3tl« Und andererseits:
»Wie schrecklich prekir und unsicher muf3 die Solidaritit unter den Menschen
sein, wenn sie sich letzten Endes in nichts VerliBllicherem festmachen 133t als in
den Phantastereien isthetischer Urteile!l«® Auch Eagleton verficht also, ihnlich wie
Ferry, die These, daBl wir durch die Kategorie des Asthetischen Aufschluf} erhalten
iiber nicht-dsthetische Themen, nimlich tiber die Moderne und ihre sozialen, poli-
tischen wie ethischen Probleme, soziologisch konkreter sogar iiber den Kampf des
Biirgertums um politische Hegemonie.

Es gibt noch weitere kunstphilosophische Positionen, die flir die Relevanz der
Kunst und der asthetischen Erfahrung fiir die Demokratie plidieren. Zu ihnen
gehort vor allem John Dewey, der die kommunikative und damit zivilisierende
Kompetenz der idsthetischen Erfahrung herausstellt: »Zivilisation ist unzivil, weil
menschliche Wesen in nicht-kommunizierende Sekten, Rassen, Nationen, Klassen
und Gruppen geteilt werden.«’ Zu ihnen gehort auch Arthur C. Danto, der zwar
nicht in Kunst iiberhaupt, aber in der »posthistorischen«, vom Pluralismus statt vom
Hegelschen Fortschrittsgedanken getragenen Kunst des 20. Jahrhunderts ein Mo-
dell der Demokratie erblickt. Denn den Kunstbewegungen der 1960er Jahre ging
es thm zufolge auch um das »NiederreiBen gesellschaftlicher Grenzen«. Nicht nur
sollte die Trennlinie zwischen hoher und niedriger Kunst iiberwunden werden,
sondern auch die zwischen den Geschlechtern und Klassen, »und zwar aus der
Perspektive einer politischen Utopie, die ein >Paradise Now« forderte, wie ein Stiick
des »Living Theatre< es nannte.« »Warhols Ansicht, alles konne Kunst sein, stellte in
gewisser Hinsicht ein Modell fiir die Hoftnung dar, jeder Mensch koénne sein, was
er nur wolle, sobald die die Kultur definierenden Grenzen iiberwunden seien.«!?

Aber selbstverstindlich hat sich kunstphilosophisch auch eine antidemokra-
tische Position formiert. Einer ihrer berithmtesten Reprisentanten ist gewil3
Thomas Mann. Ein Politiker, so lauten damals seine nicht zuletzt gegen seinen
Bruder Heinrich gerichteten polemischen Klassifizierungen, ist ein »Manifestant
und Tumultant, ein Menschenrechtler und Freiheitsgestikulant«. Sein Reich ist der
franzosisch geprigte Westen Europas, wohingegen der Kiinstler seinem Innersten
nach im Deutschen verwurzelt ist. Der Kiinstler trigt in den Betrachtungen eines Un-
politischen »diirerisch-faustische Wesensziige, zeigt eine »metaphysische Stimmungx
und ein »Ethos von »Kreuz, Tod und Gruft«.'! Dieser Kiinstler, der so drastisch und
heute so klischeehaft deutsche Ziige trigt, kann kein Politiker sein. Politik muf3
ihm und dem Deutschen tiberhaupt fremd sein. Thomas Mann frént damit jenem
typisch deutschen Gegensatz in der Kulturkritik, nach dem sich Kultur und Zivi-

8 Terry Eagleton: Asthetik — Die Geschichte ihrer Ideologie, Stuttgart/Weimar 1994, 79; vel. auch
1u3

9 John Dewey: Kunst als Erfahrung, Frankfurt/M. 1988, 388.

10 Arthur C. Danto: Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, 15 u. 16 f.

11 Thomas Mann: Betrachtungen eines Unpolitischen, Frankfurt/M. 1993, 399 u. 106; vgl. auch
39f., 99, 240, 499.
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lisation, Bildung und Demokratie, Geistesaristokratie und individualistische Masse,
schlieBlich sogar Deutschtum und Verwestlichung hierarchisch gegeniiberstehen.
Zu Recht, so kann man konzedieren, kritisiert er, dal3 der fundamentaldemokra-
tische Gedanke die Gefahr einer Politisierung aller Bereiche des Lebens mit sich
fithrt und die Demokratisierung von Kunst und Kultur in die Abschaftung ihrer
Autonomie miinden kann, so daB alles Geistige am Ende nur noch nach seiner
Verwertbarkeit und Instrumentalisierbarkeit im Dienste des Staates oder des Volkes
beurteilt wird. Kants Analytik des Asthetischen hat, speziell mit ihrer Formel von
der ZweckmiBigkeit ohne Zweck, flir diese Kritik den Grundstein gelegt. Aber
sie speist sich offensichtlich auch aus jener bildungsbiirgerlichen Attitiide des aus-
gehenden 19. Jahrhunderts, die sich selbst in der Einbildung genieBt, die Bildung
erlaube es, sich von den Banalititen der Welt abzuwenden und hohere oder tiefere
Erklirungen flir alles Profane zu finden. Statt das Politische primir politisch zu er-
kliren, zelebriert diese Attitiide dann eine romantisch-spekulative Deutung, in der
Treffendes und Uberzogenes, Erhellendes und Abstruses eine klebrige Verbindung
eingehen. Die >Asthetisierung der Politik¢, soweit wire Thomas Mann mit Walter
Benjamin wohl noch einmal rechtzugeben, darf nicht mit einer >Politisierung der
Asthetik« gekontert werden. Beide lassen sich aber auch nicht durch eine bildungs-
biirgerliche und letztlich romantische Privilegierung der Asthetik in die Schran-
ken verweisen. Wer die Kunst, iiberhaupt die Kultur als Sphire des Geistigen, zum
Hochsten erklirt, diirfte weder einer modernen Gesellschaft noch einem modernen
Vernunftbegriff gerecht werden.

Doch auch aus einer ungleich niichterneren Perspektive als derjenigen Thomas
Manns liBt sich auf verschiedene markante Unterschiede zwischen den Bereichen
der Kunst und der Demokratie hinweisen. So erfordert die moderne demokratisch
organisierte Politik Uberzeugungsarbeit mittels Argumentation, nicht nur mittels
Rhetorik, und sie macht es notig, prinzipiell Kompromisse einzugehen. Sie basiert
ebenso auf der Herrschaft der Majoritit wie der formalen Egalitit. Kunst dagegen,
so kann man nahezu einvernehmlich héren, beruht argumentativ wesentlich auf
Evidenzerfahrungen, auf Sinnlichkeit und Sinnfiille. Sie verachtet den Kompromi0,
das Mittlere wie das Mittelmal}, und setzt ganz auf Radikalitit und Extremismus.
Sie unterstellt sich nie der Mehrheit, sondern dringt geradezu feindselig und dikta-
torisch auf Alleinherrschaft. Zumindest halt sie sich, wenn Kant recht haben sollte,
schwebend zwischen der Uberzeugung des Einzelnen und der Allgemeinheit. Und
schlieBlich setzt sie zumindest auf der Seite der Produktion nicht die Gleichheit,
sondern ganz im Gegenteil die Ungleichheit der Subjekte voraus; >Originalitite,
nicht >Egalititc ist ithr permanent-revolutionirer Schlachtruf.

Die Beitrige dieses Sammelbandes beziehen auf unterschiedliche, differenzierte
und in der Regel indirekte Weise zu den hier einleitend vorgestellten grundsitzli-
chen Markierungen Position. Sie wurden, mit Ausnahme des Beitrags von Pamela
C. Scorzin, verfafit fiir den Kongrel »Kunst und Demokratie, den die Deutsche
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Gesellschaft fiir Asthetik im Sommer 2002 in Berlin veranstaltet hat. Das einschnei-
dende Ereignis des 11. September 2001 hat dem KongreBthema dabei eine uner-
wartete und herausfordernde Bedeutung verlichen. Daher stehen die Beitrige von
Christel Fricke und Scorzin am Anfang.

Die Beitrige, die eine dsthetisch-politische Position beziehen, reflektieren das pre-
kire Verhiltnis von Kunst und Demokratie sowohl im zeitgenossischen Horizont
der Ereignisse des 11. September 2001 als auch im Kontext der Globalisierung,
deren mediale, durch Politik, Wirtschaft, aber auch durch Kunst geprigte Spur die
Lebens- und Erlebniswelt der Menschen bereits zu Beginn des 21. Jahrhunderts
nachhaltig verindert hat.

Christel Fricke nimmt die aufs heftigste umstrittene Behauptung von Karlheinz
Stockhausen, die einstlirzenden Twin-Towers seien das grofite Kunstwerk aller Zei-
ten, zum Anla}, »Moglichkeiten und Grenzen einer isthetischen Reflexion« tiber
die Terrorattacken auszuloten. Sie argumentiert nicht moralisch, bezieht jedoch
die im Grundgesetz der Bundesrepublik Deutschland verankerte und garantierte
»Freiheit der Kunst« ein. Die einem demokratischen Kulturverstindnis gemifle
Kunstfreiheit wird anhand einschligiger Beispiele aus der Gegenwartskunst eror-
tert. Demgegentiber schlieBt Fricke von vornherein aus, da das »apokalyptische«
Ereignis des Angriffs auf das World Trade Center iiberhaupt ein kiinstlerisches
Potential gewinnen kann. Sie erhirtet ithre These argumentativ im Rahmen einer
Gegeniiberstellung, genauer der Konfrontation von Kunst und Wirklichkeit.

Pamela C. Scorzin sucht die »buchstiblich ungeheuerliche« Wirksamkeit des
»scheinbar nicht-kiinstlerischen« Fotos zu verstehen, das der Pressefotograf Thomas
E. Franklin nach der Terrorattacke von der US-Flaggenhissung auf dem Ground
Zero machte und das um die ganze Welt ging. Scorzin spannt ein material- und de-
tailreiches Netz kunsthistorischer Verkntipfungen auf, in dem sie den Symbol- und
Erinnerungswert des Fotos akzentuiert. In diesem facettenreichen Gewebe wird
der Wandel vom »aktuellen profanen Nachrichtenbild zum alltiglichen rituellen
Gebrauch als nationalem Sinnbild und zeitloser (patriotischer) Ikone« untersucht.
Scorzin weist das Motiv des Bildes als ein Engramm, ein dem kollektiven Gedicht-
nis eingeschriebenes tiberzeitliches Bildzeichen aus.

Riidiger Zill bietet eine medientheoretische Erdrterung iber das Verschwinden
der Grenzen zwischen Fiktion und Realitit. Dabei geht es Zill, der die Vernetzung
ausdriicklich zu einem Stilmittel seiner Schreibart macht, weniger (wenngleich
auch) um die Macht der (Film-)Bilder als um die Macht unserer kiinstlerischen,
wissenschaftlichen und politischen Bilddiskurse. Literarische und visuelle Bilder
und Bilddiskurse werden im Blick auf Woody Allens »The Purple Rose of Cairo«
und im Licht (und Gegenlicht) des alten Pygmalion-Mythos oder der Karlsruher
Ausstellung »Iconoclash« (2002) vorgefiihrt, bei der »das kunsthistorische Interesse
an den magischen Praktiken traditioneller Bilder mit den Magie-Diskursen zu-
sammengefiihrt wurde«. Zill beleuchtet auf diesem Hintergrund das Vokabular der
politischen Debatten um die Demontage des Berliner Lenin-Denkmals in Berlin-
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Friedrichshain im Jahre 1991, stellt die Frage nach dem ontologischen Verstindnis,
das diese moderne »Bilderstiirmerei« motiviert und markiert die Aufgabe einer
kritischen Metaphorologie.

Martin Jay wendet sich dem politischen Potential der Koérperkunst zu. Er kniipft
an die Ideen des amerikanischen Pragmatisten John Dewey an, der im 20. Jahrhun-
dert das Potential der idsthetischen Erfahrung fiir seine »Vision von Demokratie«
geltend machte und forderte, daf3 die Kunst »die elitire Welt der Museen und Pri-
vatgalerien hinter sich lassen und Teil des Alltags der Massen« werden solle; die kan-
tische Auffassung der isthetischen Erfahrung als wesentlich kontemplativ wiirde so
auBer Kraft gesetzt. Die »Plausibilitit« der Auffassung Deweys wird von Jay durch
einen Rekurs auf die Soma-Asthetik insbesondere der 80er und 90er Jahre des
20. Jahrhunderts geltend gemacht. Jay geht es nicht um die kiinstlerische Qualitit
oder Nichtqualitit der Kérperkunst, die er im Blick auf irritierende, auch schockie-
rende, Installationen und Bilder beschreibt. Er akzentuiert vielmehr die Intentionen
der Kiinstler und Kiinstlerinnen, die ihre Korper als Mittel einsetzen, um Tabus zu
brechen und durch performative und transgressive Aktionen, die aggressive Verlet-
zung von Schamgrenzen, repressive Vorstellungen und Vorurteile der biirgerlichen
Gesellschaft, insbesondere auch {iber die Beziehungen der Geschlechter, zu attak-
kieren. Jay fiihrt differenzierte Argumente fiir seine These an, dal die Kérperkunst,
die sich »im permissiven Klima einer Enklaven-Offentlichkeit« nihre, ein wesentli-
ches Moment der demokratischen Kultur ausmacht und sie fordert.

Hermann Pfiitze fokussiert die Gefahren und Chancen einer demokratischen Kul-
tur im Horizont der Endzeitprognosen und Katastropheningste, die er als Folgen
der sich gegenwirtig vollziehenden wirtschaftlichen und kulturellen Globalisierung
auffaBt. Er skizziert im Blick auf das kiinstlerische Handeln das Profil eines Gegen-
entwurfs und macht die Liicke im System geltend — die Kunst als Spielraum der
Demokratie. Am herausragenden Beispiel der Dichtung und des Selbstverstindnis-
ses der dinischen Schriftstellerin Inger Christensen wird vorgeftihrt, inwiefern sich
der, durch kiinstlerisches Handeln stimulierte, »Schritt ins Freie und Ungewisse« als
eminent politisch erweist. Er ist mit der tatsichlich »abwegigen« Erfahrung verbun-
den, daf3 das »Riderwerk« der gesellschaftlichen Zwinge in der Demokratie »kein
blindes Schicksal, sondern selbst anfillig fiir Liicken und Spielriume ist«.

Mit Jochen Gerz kommt im Kreise der Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler
ein Kiinstler zu Wort. Gerz, dessen kiinstlerische Arbeit eine Liicke im Riderwerk
»bespieltq, betont in seinem Statement »Im Licht der Kultur« die Verschiedenheit
von Demokratie und Kunst in der Moderne, aber auch das ihnen Gemeinsame
—»beide sind nur denkbar als eine Aktivitit, als Engagement«. Heute, in der Gegen-
wart, so Gerz, sind beide gleichermalen prisent, das fiihre zur Gleichgiltigkeit des
Biirgers, des Wihlers, des Publikums. Demokratie und Kunst drohen beide in der
»Saturiertheit« zu verschwinden. Sie konstituieren als »unscheinbare Pixel der Kul-
tur das globale BewuBtsein«. Dieser Zustand von Demokratie und Kunst im »Zeit-
alter der BewuBtseinsindustrie« interessiert den Kiinstler Gerz. In seinem Statement



Einleitung XIII

formuliert er die sich daraus fiir ihn ergebende Forderung einer »Wiedergeburte,
einer »R einkarnation der Kunst aus Autor, Betrachter und Werke«. Im Licht dieser
kiinstlerischen Position eines radikal erweiterten Autorenbegriffs, verbunden mit
der Vision vom Biirger als einem politischen Menschen, ist seine kiinstlerische Ar-
beit zu sehen, die nicht zuletzt auch der Konzeption von Mahnmalen gilt (vgl. die
Abbildungen S.97f1.).12

Eine dsthetisch-ethische Perspektive verfolgen Reinold Schmiicker und Bernd Klei-
mann, wenn sie die entscheidende Frage nach der Relevanz, nach dem »Wozu« der
Kunst in demokratischen Gesellschaften aufwerfen. Eine Antwort, die tiberzeugend
oder zumindest plausibel ist, liege ebensowenig auf der Hand wie sich auch die
Relevanz des Asthetischen fiir die demokratische Kultur nicht ohne weiteres aus-
machen lasse. Die Relevanzfrage gehen die Autoren, die beide fiir eine Difterenzie-
rung des iberkommenen Kunstbegrifts eintreten, unterschiedlich an.

Reinold Schmiicker unternimmt es, die Bewertung, die Kunstkritik als demokra-
tischen Prozel zu verstehen. Fiir die Bewertung von Kunst sei eine differenzierte
Analyse und Berticksichtigung der Funktionen, die der Kunst beigemessen werden
konnen (Erkenntnisfunktion, therapeutische Funktion, kunstisthetische Funktion
etc.), ebenso unerliaBlich wie die Erérterung der Frage nach der Differenz zwischen
einem Kunstwerk und einem Alltagsgegenstand. Jedes allgemeine Werturteil iiber
ein Kunstwerk — so Schmiickers These — wird »immer auch diejenige Hierarchi-
sierung von Kunstfunktionen widerspiegeln, die dem Urteilenden vor dem Hin-
tergrund seines jeweiligen Welt- und Selbstverstindnisses angemessen erscheint«.
Darin bereits liege ein demokratisches Moment, weil das Nachdenken und der
Streit iber den Rang der Kunstfunktionen auch die Frage betrefte, wie »die Gesell-
schaft geordnet sein soll, in der wir leben«.

Bernd Kleimann problematisiert die ethische Relevanz der Kunst heute sowohl im
Blick auf die Kunstproduktion als auch auf die Kunstrezeption. Die Gegeniiberstel-
lung von »Betroffenheitskult« und »Elitismus« gibt die Folie fiir die Uberlegungen
ab, die er iiber das Verhiltnis von Kunst und Demokratie anstellt. Prinzipiell allen
zuginglich, stelle die Kunst einen »Katalysator der demokratischen Willensbildunge«
dar, ein »Medium unserer Selbstverstindigung«. Kleimann diskutiert die Frage, ob
wir flir ein gelingendes Leben so etwas wie die Erfahrung von Kunst brauchen, im
Rahmen seines nachdriicklichen Plidoyers fiir die Orientierungsfunktion, die der
Kunst fiir das Handeln zukomme.

Weitere Beitrige widmen sich speziellen Aspekten der isthetisch-politischen wie
auch der dsthetisch-ethischen Dimension der Kunst in ihrem Verhiltnis zur De-
mokratie.

Klaus von Beyme hat signifikante Aussagen zum politischen Selbstverstindnis der
Avantgarden des 20. Jahrhunderts zusammengetragen, die, flihrte man sie im Detail

12 Vel. Hermann Pfiitze: Unsichtbar — versenkt — im Traum —Mahnmale und éffentliche Skulpturen
von Jochen Gerz, in: Merkur H. 575 (1997), 128-137.
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weiter aus, ihre intellektuelle Sprengkraft wohl noch eindringlicher erweisen wiir-
den. Es entsteht ein schillerndes Bild der politischen oder auch ginzlich unpoliti-
schen Einstellungen herausragender, wirkungsmichtiger Kiinstler der Avantgarden
zwischen 1905 und 1935, also in den Jahren vor und zwischen den Weltkriegen
des 20. Jahrhunderts bis zum »Rechtsruck der Weimarer Republik« und der »bei-
spiellosen Emigration der Avantgarde nach 1933« Die vehement polemisch und
eindrucksvoll ungeschiitzt geduBerten Meinungen der Kiinstler tiber Politik und
Demokratie gehen z.B. auf die Erinnerungen des russischen Schriftstellers Ilja
Ehrenburg zuriick, die von Beyme neben privaten Briefen, Tagebiichern oder Mani-
festen von Kiinstlern und Kiinstlergruppen, wie der Briicke oder dem Blauen Reiter,
heranzieht und pointiert charakterisiert und kommentiert. Das gebrochene Ver-
hiltnis vieler Avantgarde-Kiinstler zur Demokratie wird ebenso offenkundig wie
die »Attitiide des apolitischen Kiinstlers«, aber auch das Eintreten z.B. der Dadaisten
fiir eine Neugestaltung der Gesellschaft.

Marie-Luise Raters thematisiert und problematisiert die Moglichkeiten und Gren-
zen einer dsthetischen Erziehung zur Demokratie durch Musik. Raters erdrtert die
politische Relevanz isthetischer Erziechung im Blick auf die »anspruchsvolle« Mu-
sik Arnold Schonbergs und der Schonbergschule und setzt sich kritisch mit der
Auffassung von Thomas Mann auseinander, der in seinem Roman Doktor Faustus
die Struktur der 12-Ton-Musik mit der Struktur demokratischer Gesellschaften
verglich und diese Musik »nicht etwa als Mittel einer Erziehung zur Demokratie,
sondern vielmehr als Mittel der Abschreckung von der Demokratie« ansah. Dem-
gegeniiber greift Raters zur Verteidigung ihrer These der Relevanz der Neuen
Musik fiir die Erziechung zur Demokratie auf theoretisches Riistzeug zuriick, das,
hierzulande weniger bekannt, von dem englischen Asthetiker Bernard Bosanquet
bereits vor mehr als hundert Jahren bereitgestellt worden ist. Raters stellt Bosan-
quets — fragmentarisch gebliebenes — Modell der »Erziehung durch anspruchsvolle
Kunst« als Modell der »Erziehung zur Demokratie« zur Diskussion und proble-
matisiert dabei die Frage, inwieweit die Rezeption oder auch die Ausiibung von
anspruchsvoller Musik geeignet ist, jene Fihigkeiten auszubilden, die »man als Mit-
glied einer demokratischen Gesellschaft im 21. Jahrhundert braucht«.

Wolfhart Henckmann stellt in den Mittelpunkt seiner Uberlegungen den Begriff
der Kunstverhiltnisse, den seinerzeit der Direktor des Instituts fiir Asthetik und
Kunstwissenschaften der Akademie der Wissenschaften der DDR, Peter H. Feist,
als ein »Paradigma kunstwissenschaftlicher Forschung« beschrieben hat. Die Frage
nach den Grenzen der Kunstverhiltnisse erdrtert Henckmann als systematische
Frage, die mit dem bis heute umstrittenen Problem der Autonomie der Kunst etwas
zu tun habe. »Kunstverhiltnisse« bezeichnen die Bezichungen zwischen Kiinstlern,
Werken und Rezipienten innerhalb einer Gesellschaft, sie sind von anderen ge-
sellschaftlichen Verhiltnissen (6konomischen, wissenschaftlichen, politischen usw.)
abzugrenzen, mit denen sie jedoch auch vielfach verschrinkt sind. Drei Aspekte
werden hervorgehoben: Die Einordnung des Kunstprozesses in die Gesellschaft,
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der kommunikative Grundzug der Kunst und die von Walter Benjamin bereits ge-
forderte »Demokratisierung der Kunstsphire«. Das »Prinzip der Parteilichkeit« der
Kiinste und der Literatur wird von hier aus in seiner die Kunstverhiltnisse wesent-
lich prigenden und die Kulturpolitik in der sozialistischen Gesellschaft der DDR
bestimmenden Tendenz kritisch beleuchtet.

Die Herausgeber danken Patrick Klebe und Niels Barenhoff fiir ihre umsichtige
und engagierte Unterstiitzung.

Miinster in Westfalen, im August 2003 Ursula Franke / Josef Friichtl






KuNsT UND OFFENTLICHKEIT

Moglichkeiten und Grenzen einer dsthetischen Reflexion
tiber die Terrorattacken auf das World Trade Center
am 11. September 2001

Von Christel Fricke

Philosophische Asthetik, die sich u.a. mit den Fragen danach beschiftigt, was fiir
den kiinstlerischen Status und die dsthetische Qualitit eines Gegenstandes konsti-
tutiv sei, ist ein undankbares Geschift. Dies gilt insbesondere dann, wenn sie sich
anheischig macht, dsthetische Erfahrung kognitivistisch zu verstehen und intersub-
jektiv giiltige MaBstibe fiir den kiinstlerischen Status eines Gegenstandes und des-
sen dsthetische Qualitit zu verteidigen. Zwar kann sie sich zu diesem Zweck auf so
eminente Philosophen wie Kant und Hegel berufen, die der Asthetik in ihren phi-
losophischen Systemen einen prominenten Platz angewiesen haben. Jedoch kann
sich die philosophische Asthetik, und darin unterscheidet sich ihre Lage von der
der Erkenntnistheorie oder der Moralphilosophie, nicht auf einen entsprechenden
vortheoretischen Konsens in der 6ffentlichen Meinung berufen. Dal} wir, wenn es
um Wahrheit und deren irrtumsfreie Erkenntnis und wenn es um Moral und Recht
und allgemein anerkannte und weitgehend befolgte Regeln absichtlichen Handelns
geht, jeweils einen allgemeinen Konsens bendétigen, steht auBer Frage, denn dieser
Konsens ist fuir das friedliche Zusammenleben von Menschen in einer Gesellschaft
unverzichtbar. Dies gilt ganz unabhingig von den kontroversen Antworten auf die
Frage, ob der in einer Gesellschaft herrschende Konsens in Sachen Wahrheit, Moral
und Recht mehr ist als eine kulturelle, historisch kontingente Errungenschaft. Wo
es jedoch um Fragen der Kunst und der isthetischen Qualitit geht, hat sich kein
vortheoretischer Konsens in der offentlichen Meinung herausgebildet. Zwar ten-
diert jeder erst einmal dazu, seinen personlichen Geschmack im allgemeinen und
seinen Kunstgeschmack im besonderen auch fiir einen oder gar den guten Ge-
schmack zu halten und entsprechend zu erwarten, dal andere seine isthetischen
Vorlieben teilen.! Im isthetischen Streitfall iiber den Kunststatus eines Gegenstan-
des und dessen idsthetische Qualitit (fiir die oft auch noch das MifBverstindnisse
provozierende Etikett der Schonheit verwendet wird), beruft sich aber fast jeder

1 Von wem soll die Rede sein, wenn von niemand bestimmtem die Rede ist? Nur von mann-
lichen oder nur von weiblichen Personen? Oder soll immer ausdriicklich von allen die Rede sein?
Die traditionelle und unser stilistisches Empfinden flir die deutsche Sprache prigende Losung
gilt nicht mehr als politisch korrekt. Ich versuche es mit einem Verfahren nach amerikanischem
Vorbild, d.h. ich bediene mich abwechselnd aller drei Lésungen und nehme dabei gewisse stili-
stische Hirten in Kauf.



2 Christel Fricke

alsbald auf seinen personlichen Geschmack und verzichtet darauf, zu einer inter-
subjektiv giiltigen Entscheidung des Streitfalls zu gelangen. Im Gegenteil: Wenn
sich Philosophinnen und Philosophen bemthen, intersubjektiv giiltige Standards
fiir den kiinstlerischen Status eines Gegenstandes und dessen idsthetische Qualitit
zu verteidigen, so stofen sie in der 6ftentlichen Meinung oft auf Widerstand. Nicht
nur verzichten die meisten im Streitfall darauf, ihren persénlichen Geschmack fir
intersubjektiv verbindlich zu halten; umgekehrt verbitten sie sich auch jede dullere
Einmischung in Angelegenheiten ihres personlichen Geschmacks. Letztlich hat der
personliche Geschmack seinen Ort in einer Privatsphire, flir deren individuelle
Gestaltung niemand sich 6ffentlich rechtfertigen will. Dal} die meisten Werke der
zeitgendssischen Kunst dem subjektiven Geschmack vieler Menschen nicht ent-
sprechen, motiviert diese nicht etwa dazu, die Mafstibe ihres Geschmacks in Frage
zu stellen, sondern dazu, diesen Werken die Anerkennung ihres kiinstlerischen Sta-
tus zu verweigern.

Neben den philosophischen Verfechterinnen intersubjektiv giiltiger dsthetischer
MaBstibe sind es die Kunstschaffenden, die sich mit einer Verortung der dsthetischen
Fragen nach der Kunst und ihrer dsthetischen Qualitit in Privatsphiren schwerlich
abfinden konnen. SchlieBlich ist es ithr Anspruch, mit thren Werken nicht nur den
subjektiven Geschmack dieser oder jener Individuen oder gesellschaftlichen Grup-
pen zu befriedigen, sondern kiinstlerischen Mafstiben zu gentigen, deren Geltung
unabhingig ist von jedwedem lediglich subjektiven Geschmack.? Wer nun — sei es
als Philosophin oder Kunstschaffende — den idsthetischen Formalismus ablehnt und
die Auffassung vertritt, dal} Kunstwerke wesentlich Zeichen seien und daf} die ih-
nen angemessene Rezeption einen Akt isthetischer Reflexion und Interpretation
einschlieBe, muB vor dem Hintergrund der geschilderten, in der Offentlichkeit
vorherrschenden isthetischen Vorurteile mit dem folgenden Problem rechnen:
Die Kunstschaffenden kénnen Rezipientinnen und Rezipienten ihrer Werke nur
in der Offentlichkeit finden. Sie fordern von der Offentlichkeit eine Bereitschaft,
ihre Werke als asthetische Zeichen zu verstehen, asthetisch iiber sie zu reflektieren.
Diese Bereitschaft ist in einer Offentlichkeit, die dazu tendiert, dsthetische Fragen in
der Privatsphire des subjektiven Geschmacks zu verorten, kaum vorhanden. Ohne
diese Bereitschaft besteht jedoch die Gefahr, dal3 die Werke der Kunstschaffenden
gar keine Gelegenheit finden, das isthetische Zeichenpotential, das sie haben oder
haben mégen, zu entfalten. So wie eine AuBerung, die von einer Sprecherin als
Zeichen zum Zweck der Mitteilung einer Bedeutung gemacht wird, dabei aber
nur auf taube Ohren stéBt, in ithrem Zeichenpotential ungenutzt bleibt und keine

2 Die These, daB kiinstlerische Mafstibe unabhingig seien von dem subjektiven Geschmack
von Individuen oder gesellschaftlichen Gruppen, impliziert nicht die Behauptung, diese MaBstibe
seien in ihrer Geltung universal und ahistorisch. Sie ist vielmehr kompatibel mit dem Verstindnis
dieser MaBstibe als intersubjektiv giiltiger kultureller Errungenschaften, die historischem Wandel
unterliegen.



