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0. Die Linke und die Kunst
Zur Einleitung und Einfuhrung

»Nein: weder die Kunstler noch ihre Historiker konnen von der Schuld an
unseren Zustanden freigesprochen werden noch entbunden von der
Verpflichtung, an der Anderung der Zustande zu arbeiten.«[1]

Bertolt Brecht, 1930/ 31

Was wollte und was will die Linke von der Kunst? Dieses
Buch versucht nicht mehr, als diese lapidare und doch in
mehrerlei Hinsicht ratselhafte Frage zu beantworten. Die
Ratselhaftigkeit liegt sowohl in den Begriffen >Linke< und
>Kunst« selbst, als auch in deren komplexen Verhaltnissen
zueinander begrundet.[2]

Das Feld der Kunst erscheint heute, zumindest in seinen
anerkannten, legitimen Bereichen, haufig als noch
»exklusiver als Segelklubs«[3]. Rezipiert wird die bildende
Kunst nicht von einer breiten Offentlichkeit, sondern von
kleinen Zirkeln ausgewahlter @ Sammlerlnnen und
Kunstfeldangestellten wie Museumsdirektorlnnen und
GaleristInnen. Trifft die zeitgenossische Kunst doch mal auf
eine grolSere Menge an Leuten, dann handelt es sich dabei
meist um relativ gebildete und auch finanziell nicht eben
arme Menschen. Bei Kunstmessen wie etwa der Art Basel
handelt es sich um »praktisch rein »>akademische«
Veranstaltungen«[4], Angehorige unterer sozialer Milieus
finden sich dort uberhaupt nicht. Sich der Kunst widmen zu
konnen, Zeit und Wissen zu investieren und diese



Investition auch irgendwie als lohnend empfinden zu
konnen (also als sozial oder intellektuell gewinnbringend zu
verbuchen), ist alles andere als selbstverstandlich. Weil es
sehr voraussetzungsreich ist, gelingt es nur
vergleichsweise wenigen. Der Umgang mit Kunst ist ein
Privileg - trotz wachsender Zahlen an Besucherlnnen in
Museen und bei GrolSausstellungen, auch trotz der
steigenden Zahl solcher Veranstaltungen wie der
Biennalen. Die Liebe zur Kunst ist weder eine uber alle
Zeiten hin stabile, anthropologische Konstante, noch ist sie
jeweils aktuell uberall im sozialen Raum anzutreffen. Sie
muss erlernt und unbewusst antrainiert werden. In
Anlehnung an den ironischen Titel, den Pierre Bourdieu
und Alain Darbel in den spaten 1960er-Jahren ihrer Studie
zum Museumsbesuch gegeben hatten, schreiben Franz
Schultheis u.a. in ihrer Studie zur Art Basel deshalb: In
Wirklichkeit sei die von Bourdieu und Darbel sezierte
>Liebe zur Kunst< nichts anderes als »ein soziales Privileg,
das seinerseits sozial privilegiert.«[5]

Das zur Kunstrezeption. Fur die Seite der Produktion gilt
insofern Ahnliches, als empirischen Studien zufolge bloR
zwischen zwei und funf Prozent aller Abgangerinnen von
Kunsthochschulen auch von der Kunst leben konnen. Auch
das KunstlerIn-Sein bedarf also einiger Voraussetzungen.
Nicht nur finanzieller Art, sondern zudem erfordert die
Tatsache, dass es irgendwie als erstrebenswert erscheint,
sich zum Kunstler oder zur Kunstlerin ausbilden zu lassen,
obwohl die Aussichten auf okonomische Entlohnung und
soziale Anerkennung miserabel sind, den Aufbau eines



spezifischen Glaubens: daran, dass Kunst mit kreativer
Selbstverwirklichung zu tun hat, dass Kreativsein trotz
allem - Creative Industries, Kreativitatsdispositiv etc. -
etwas Gutes ist, dass Kunstmachen vielleicht auch blols
weniger schlimm im Vergleich zu den okologischen oder
sozialen Folgen anderer Werktatigkeiten ist. Und es setzt
einen immer bedeutsamer werdenden Glauben voraus, dass
das kreative Tun auch bessere Subjekte hervorbringt als
das vermeintlich stumpfe Angestelltendasein oder gar die
korperliche Arbeit der weniger Privilegierten. Das
erforderliche soziale Privileg scheint zumindest ein, wenn
auch prekares, gefuhltes Privileg zur Folge zu haben.

So weit, so schematisch. Wenn nun Kunst - anschauen,
aber auch machen - nicht blofS Privilegien voraussetzt,
sondern selbst  welche produziert, stellt sich
selbstverstandlich  die Frage, warum  uberhaupt
irgendjemand irgendetwas Positives im Sinne sozialer und
kultureller Gleichheit oder emanzipatorischer
Veranderungen von der Kunst erwarten sollte. Es gibt diese
Jemands, und zwar nicht nur als Ausnahmen. Obwohl es
also eigentlich erstaunlich sein konnte, warum sich linke,
an Emanzipation und sozialer Gleichheit orientierte
Menschen mit Kunst beschaftigen, haben sie es massenhaft
getan und tun es immer noch. Und sie beschaftigen sich
mit Kunst nicht nur in ideologiekritischer, Ausschluss und
Privileg aufdeckender Absicht. Selbst Pierre Bourdieu
schreibt, nachdem er in Die Regeln der Kunst deren
elitaren und exkludierenden Dynamiken analysiert hat,



abschlielSend vom »Instrument der Freiheit«[6], als das
Kunst (und Kultur insgesamt) auch begriffen werden
musse. Er nennt dies seine »normative Stellungnahme«
und die hat, auch und gerade in Verbindung mit
analytischen Beschreibungen dessen, was Kunst ist und
ausmacht, Tradition. Die Beschaftigung mit Kunst fand und
findet also auch im emphatischen Sinne statt: Kunst hat in
vielerlei (normativer) Gestalt in die Narrative der Linken
Eingang gefunden: als Mittel der Aufklarung, als Behalter
von Wahrheit, als Entlarvungsgeste, als Teil von
Emanzipationsprozessen, als Ermachtigungspraxis, als
performatives Potenzial des Bruchs mit Konventionen, als
Bestandteil sozialer und kultureller Neuzusammensetzung,
als Instrument der Freiheit usw. usf. Bei denjenigen, die
sich so stark und positiv auf Kunst bezogen haben, lassen
sich (mindestens) drei Gruppen unterscheiden - die sich
selbstverstandlich auch uberschneiden.

Es waren erstens selbstverstandlich
Kunstproduzentlnnen selbst, die immer wieder ihre
Anspruche auf sozialen Wandel proklamiert haben. Die
Geschichten der Avantgarden und ihrer Manifeste und
Praktiken sind voll von verschiedensten Versionen des
Anspruchs darauf, die Kunst als Betrieb oder System oder
sonst wie erfahrenen Rahmen zu verlassen und soziale
Effekte zu zeitigen. Die Liste von engagierten
Kunstlerinnen und Kunstlern ist unendlich lang. Und sie
reicht von kunstfeldexternen, organisierten
Zusammenschlussen wie der Gewerkschaft revolutionarer
Maler, Bildhauer und Grafiker, die 1923 in Mexiko



gegrundet wurde, bis zu kunstfeldinterner Institutionskritik
a la Hans Haacke und Andrea Fraser. Dazwischen finden
sich diverse Strategien, um mit der und aus der Kunst
heraus soziopolitische Wirkung zu erzielen.

Zweitens haben auch soziale Bewegungen, allen voran
die ArbeiterInnenbewegungen des fruhen 20. Jahrhunderts
ihre Anspruche auf sozialen Wandel mit einer Erneuerung
von Kultur im Sinne von allgemeinen Lebensweisen
verknupft: Als Mittel dazu war nicht selten Kultur im
engeren Sinne literarischer und kunstlerischer Werke
vorgesehen. Sie sollten, ebenfalls grunderneuert, zu
emanzipatorischen soziopolitischen Verhaltnissen
beitragen. Im Austromarxismus der 1920er-Jahre etwa
sollten »alle Anstrengungen der fortgeschrittendsten
Schichten der Arbeiterklasse [unterstutzt werden], sich die
Errungenschaften der Wissenschaft und der Kunst
anzueignen und sie mit den sich allmahlich aus den
Lebensbedingungen der Arbeiterklasse selbst
entwickelnden, vom Geist ihres Befreiungskampfes
erfullten Kulturelementen zu Keimzellen der werdenden
proletarisch-sozialistischen Kultur zu verschmelzen.«[7] So
steht es im Linzer Parteiprogramm der
sozialdemokratischen SDAPO von 1926. Auch im nicht
weniger massentauglichen spanischen Anarchismus der
gleichen Zeit spielte Kultur in beiden Bedeutungen (als
Lebensweise und Sinngebungsprozess wie auch in Form
kunstlerischer Arbeiten) eine enorme Rolle. Die grofSen
Sympathien, die der Anarchismus in Spanien genoss,
grundeten geradezu auf den Erwartungen an die



Verbreitung einer proletarischen Kultur, einer Asthetik, die
»die Kunst mit dem Leben in Beziehung setzte.«[8] Bei dem
Anspruch, diese erneuerte und erneuernde Beziehung
herzustellen, ging es nicht blofS um ein funktionalistisches
Kunstverstandnis, bei dem Kunst moglichst effektiv die
Ziele der Bewegung zu kommunizieren und schliefRlich
durchzusetzen gehabt hatte. Kunst im Kontext von
emanzipatorisch gedachten Bildungsprozessen wurde nicht
blof als Kommunikation verstanden, sondern sollte
durchaus auch der Entfaltung all jener kognitiven wie
affektiven Aspekte der Personlichkeit dienen, die als von
Kapital und / oder Staat unterdruckt analysiert wurden.

Drittens waren es aber auch die TheoretikerInnen der
Linken, die in ihren allgemeinen sozial- und
kulturtheoretischen Entwurfen der Kunst oder
kunstlerischen Praktiken einen besonderen Stellenwert
einraumten. Oder sie befassten sich sogar gesondert und
speziell (in eigenen Studien oder Traktaten) mit Kunst. Um
diese soll es im Folgenden vor allem gehen.

Das ist eine wichtige Eingrenzung, um solch eine
Uberblicksarbeit tiberhaupt beginnen zu konnen. Es geht
um die Rolle der Kunst in linker Theorie, es geht nicht um
kunstlerische Manifestationen und auch nicht um
Bewegungspraktiken. Allerdings tun sich auch bei einer
solchen Einschrankung sehr schnell grundlegende
Probleme auf, die es gleich einleitend zu benennen gilt. Die
Problembereiche sind, kurz gesagt, erstens die Theorie,
zweitens die Linke und drittens die Kunst. In allen drei



Fallen versteht sich keinesfalls von selbst, was der
jeweilige  Begriff eigentlich  bezeichnet. Es st
erlauterungsbedurftig, was gemeint ist, wenn von Theorie,
von der Linken und von Kunst die Rede ist, wenn uber die
Frage gesprochen werden soll, wie die drei Bereiche
zusammenhangen.

Erstens die Sozialtheorie: Sie entwickelt Modelle zum
Verstandnis sozialer Ordnung, sozialen Handelns und
sozialer Transformation und reagiert auf aktuelle
Entwicklungen, die nicht blolS Entwicklungen in der
Theorie sind. Theorie, insbesondere und gerade linke
Theorie, steht selbstverstandlich nicht fur sich. Theorie ist,
wenn sie sich als Gesellschaftstheorie versteht, immer Teil
ihres Gegenstandes. Auch die Theorie bleibt nicht
unberuhrt von sozialen, politischen, okonomischen und
kulturellen Veranderungen, sie reagiert vielmehr auf diese.
Nachzuzeichnen, wie und inwiefern das in Bezug auf die
Kunst geschah, kann hier allerdings nicht geleistet werden
und musste in einzelnen Studien uberpruft und eingeholt
werden. Anders gesagt: Einerseits werden im Folgenden
Ereignisse, die fur die Theorie in der Linken Einschnitte
waren - von der Pariser Commune Uuber die
Oktoberrevolution und den Spanischen Burgerkrieg und
die Dekolonisierung bis zu den Revolten um 1968 und der
Entstehung der Zweiten Frauenbewegung -, hier nur am
Rande erwahnt. Andererseits kann auch der
gesellschaftliche Kontext der jeweiligen Positionen nicht
ausfuhrlich geschildert werden, wohl wissend, dass der
Industriekapitalismus des 19. Jahrhunderts auch fur die



Kunst anderes bedeutete als die Gesellschaftsformation der
Ara nach dem Zweiten Weltkrieg im Westen oder gar der
kognitive, postfordistische Kapitalismus der Gegenwart.
Das alles nur skizzieren zu konnen, bringt das Format der
Einleitung und Einfuhrung mit sich.

Weil die Einflusse auf die Theorie immer auch aus
anderen gesellschaftlichen Bereichen als jenen der
Theorieproduktion kommen und von nicht-
sozialwissenschaftlichen Praktiken ausgehen, konnen sie
auch aus der Kunst kommen. Das ist einer der Grunde
dafur, dass sich GesellschaftstheoretikerInnen der Kunst
zugewandt haben. Linke TheoretikerInnen haben sich
manchmal KunstlerInnen ihrer Zeit gewidmet (mit denen
sie haufig auch befreundet waren), um aus der
Beschaftigung mit kunstlerischen Arbeiten auch Aussagen
uber die soziale Welt insgesamt treffen zu konnen: Pierre-
Joseph Proudhons Ausfuhrungen zu Gustave Courbets
Malerei waren dafur ein Beispiel oder auch Jean-Paul
Sartres Texte zur Kunst Alberto Giacomettis.[9] Linke
TheoretikerInnen haben aber auch ganz allgemein zur
Rolle und Funktion von Kunst geschrieben und einzelne
Arbeiten dabei nur sporadisch, blofS zur Bebilderung oder
sogar gar nicht beschrieben. Paolo Virnos Konzept der
Virtuositat etwa erwahnt zwar irgendwo Glenn Gould, es
geht aber ganz allgemein um die »Abwesenheit eines
>fertigen Produkts<, die unmittelbare und unausweichliche
Beziehung zur Gegenwart«[10], die die konzeptuelle und
performative bildende Kunst uberhaupt auszeichnet und
die sich im Postfordismus verallgemeinert habe. Linke



Theorie entwickelt sich also auch entlang von Kunst weiter,
selbst dann, wenn sie sie nicht direkt zum Gegenstand zu
hat. Aber zum Gegenstand hat sie sie selbstverstandlich
auch. Darunter fallen nicht zuletzt auch die Praktiken und
Erzeugnisse linker KunsthistorikerInnen, linker
KunstsoziologInnen und -philosophInnen und kunstaffiner
AktivistInnen, die ein gewissermalien professionelles
Interesse am Wechselverhaltnis (oder der Dialektik oder
den Uberlappungen und Verkettungen) von Kunst und
sozialer Welt haben, insbesondere im Hinblick auf dessen
transformatorische Aspekte. So hat etwa Peggy Phelan die
Geschichte feministischer Ansatze in der Kunst des 20.
Jahrhunderts nachgezeichnet und dabei angemerkt, dass es
sich bei feministischem Schreiben uber Kunst immer darum
handle, »eine Sprache zu formen, die sich der Bewegung
am Rand dieser Ordnung [der Kunst] bewusst ist«[11]. All
die Studien der letzten Jahre, die sich mit Kunst und
Aktivismus beschaftigen, lieSen sich hier ebenfalls
anfuhren.[12]

Zweitens muss klar sein bzw. hiermit erklart werden, dass
die Linke selbstverstandlich kein einheitlicher, deutlich
umgrenzter und einfach fassbarer Gegenstand ist. Im
Gegenteil, man muss nicht der (falschen) These anhangen,
dass die politischen Zeichen »>links< und »>rechts< ihre
Bedeutung verloren haben, um Probleme zu haben mit der
Eingrenzung dessen, was als links bezeichnet werden kann.
Inhaltliche  Unterscheidungen waren  vorzunehmen,
historische @ und  geografische  Differenzen  waren



aufzufuhren und Grenzbereiche zu benennen, in denen
linke und nicht-linke Positionen sich nebeneinander und in
Abgrenzung zueinander entwickelt haben. Das wurde
selbstverstandlich den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Um
sie dennoch schreiben zu konnen, lasst sich weniger »>die
Linke<, denn >linke Theorie< definieren und zwar als solche,
die die soziale Welt als komplexe, dynamische Konstellation
ohne naturliche GesetzmalSigkeiten, aber mit praktisch
erzeugten und strukturell verfestigten Ungleichheiten
auffasst und die in diese Konstellation mittels ihrer selbst
eingreifen mochte. Linker Theorie ist demnach zum einen
immer an der De-Naturalisierung sozialer Verhaltnisse und
andererseits an Intervention in diese Verhaltnisse gelegen.
Das ist selbstverstandlich blofS eine Minimaldefinition. Sie
ermoglicht aber, ein recht breites Spektrum an Schriften,
Werken, Andeutungen zur Kunst in Betracht zu ziehen,
ohne sich auf bestimmte Denkschulen oder Theorieansatze
im Vorhinein festlegen zu mussen. Marx und verschiedenen
Marxismen allerdings kommt selbstverstandlich so oder so
eine besondere Bedeutung zu. Aber es gibt auch linke
Theorie, die nicht (mehr) im engeren Sinne marxistisch ist.
Es liegen sicherlich nicht nur Jahrzehnte, sondern auch
theoretische und politische Welten zwischen etwa Leo
Trotzkis Literatur und Revolution (1923) und Gerald
Raunigs Kunst und Revolution (2005) - doch hier bruchige
Kontinuitaten und potenzielle rot-schwarze Faden zwischen
verschiedenen linken theoretischen Formationen
nachzuzeichnen, darin liegt auch ein Reiz dieses
Vorhabens.



Drittens ist zu (er-)klaren, dass das Ausgefranste und
Undeutliche, das schon den Gegenstand >Linkec
auszeichnet, auch fur das gilt, was unter >Kunst< zu
verstehen ist. Hierbei muss Kunst nicht unbedingt bildende
Kunst sein - Malerei und Grafik, Bildhauerei und
Architektur, plus Video, Performance, Installation und all
ihre Mischvarianten. Viele marxistische TheoretikerInnen
haben sich etwa dem Theater oder der Literatur gewidmet
und dabei von der Kunst gesprochen. Beschreibungen und
Anspruche bezogen sich dabei haufig auf das eine wie das
andere, also auf kulturelle Praktiken im engeren Sinne von
Kultur: auf Praxis, die im Feuilleton besprochen wird, weil
sie nicht Politik, Wirtschaft oder Recht (in je engem Sinne)
ist, sondern eigene, relativ autonome Traditionen sowie die
daraus erwachsenen Anerkennungs- und
Legitimationsmodi aufweist. Vielleicht paradigmatisch
spricht Herbert Marcuse diese Position aus, wenn er in Die
Permanenz der Kunst anmerkt, er schreibe eigentlich uber
Literatur und sei gar nicht qualifiziert, uber Malerei,
Skulptur und Musik zu sprechen, um dann hinzuzufugen,
»trotzdem aber glaube ich, dalS das am Beispiel der
Literatur Gesagte mutatis mutandis auch fur diese Kunste
gilt.«[13] Zwar ist tatsachlich in Texten von Marx bis Negri
von >Kunst< im allgemeinsten Singular die Rede und es
kann der Eindruck entstehen, als handele es sich bei all
diesen Schriften um Behandlungen ein und desselben
Gegenstands. Aber Kunst ist selbstverstandlich - auch mit
dem einschrankenden Adjektiv >bildende< davor - kein



einheitlicher und kein statischer Gegenstandsbereich. Zwar
galten etwa die Gemalde Manets zu Zeiten ihrer
Entstehung als Kunst (wenn auch noch nicht als gute,
legitime Kunst) und sie tun es heute auch noch bzw. umso
mehr. Zugleich aber hat sich der Status und Stellenwert
eines Gemaldes im Kontext aller anderen visuellen Objekte
seit dem 19. Jahrhundert mehrmals gewandelt. Nicht nur
im Vergleich zu anderen (kunstinternen) Genres wird die
Malerei anders gewertet als im 19. Jahrhundert, auch
haben Gemalde in Relation zu anderen Bildern einen vollig
anderen (und wesentlich  weniger bedeutsamen)
Stellenwert als vor der Erfindung der Fotografie und des
Films und des Fernsehens und Instagram. Kunstinterne
Entwicklungen - ready made und konzeptuelle Kunst,
performative und partizipative Kunst - haben also auch das
verandert, was als >Kunst< beschrieben wird. Und zugleich
haben kunstexterne technologische und soziopolitische
Entwicklungen (von der Fotografie bis zu Facebook) in den
Selbstverstandigungsprozess uber das, was Kunst ist,
eingegriffen und damit nicht zuletzt auch den sozialen
Stellenwert der Kunst verandert. Wie die >Kunst«< konzipiert
ist, muss daher letztlich immer auch als Teil der
Auseinandersetzung um ihre Potenziale und Effekte
begriffen werden.

Bei aller Vielgestaltigkeit und bei allen poroser
werdenden Grenzen ist das, was als >bildende Kunst«<
bezeichnet wird, vor allem das historische Produkt
europaischer Diskurse und Praktiken seit der Renaissance
- mit ihren Anleihen an und Bezugen auf, Abgrenzungen zu



und vor allem wohl Unterdruckungen von andere(n)
Traditionen aullerhalb ihrer selbst. Sie hat sich, wie der
peruanisch-mexikanische Kunsttheoretiker Juan Acha es
genannt hat, als eines von drei »spezialisierten
asthetischen Produktionssystemen«[14] herausgebildet
(neben Handwerk und Design und in Abgrenzung von
ihnen). Die Produktion, Rezeption und Distribution von
Kunst geschieht innerhalb konkret-historischer
soziookonomischer Herrschaftsverhaltnisse (ohne dass sie
sich direkt von diesen ableiten lielSe). Die chilenische
Kulturkritikerin Nelly  Richard  beschreibt  diese
»international imbalances in cultural power«[15] als
erstens eine Form von soziookonomischer Struktur, die die
Teilnahme am Kunstgeschehen je nach Nahe und
Entfernung zu Europa-Nordamerika wahrscheinlicher oder
unwahrscheinlicher macht, und zweitens als Praktiken
jener, die in das »international network of management of
>symbolic capital<«[16] involviert sind. Diese Praktiken
fungieren zugleich als » network of authority«[17], das auch
die kulturelle Wertigkeit, d.h. die Legitimitat von Prozessen
gewahrleistet. Dementsprechend herrscht auch in der
linken  Theorie zur Kunst ein  unubersehbarer
Eurozentrismus vor, der einerseits gewissermalsen
strukturell dem (eurozentrischen) Gegenstand geschuldet
ist, andererseits aber auch auf Ignoranz gegenuber
kunstlerischen Entwicklungen wie auch gegenuber linken
Positionen von aulserhalb des westeuropaisch-
nordamerikanischen Theorie-Universums grundet. Ich habe
mich bemuht, zumindest Positionen aus Lateinamerika zu



integrieren. (Einem potenziellen Anspruch, linke Theorie
aus Lateinamerika, Afrika und Asien auch nur annahernd
gleichberechtigt darzustellen, werde ich hier nicht
gerecht.)

Sicherlich reagiert Kunst auf sozialen Wandel und
politische Aufbruche und ist durch soziookonomische
Bedingungen prafiguriert. Allerdings ist mit den meisten
linken TheoretikerInnen auch davon auszugehen, dass die
Entwicklungen innerhalb der Kunst immer blofS stark
vermittelte Bezuge zu wirtschaftlichen, politischen oder
sozialen Situationen aufweisen. Die Geschichte der
kunstlerischen Produktion, der Stilentwicklung und auch
der Rezeptionsakte, schrieb der marxistische
Kunstsoziologe Arnold Hauser (1892-1978), »ruhrt nicht
von einem Antagonismus zwischen den gesellschaftlichen
und den kunstlerischen Interessen her, sondern ist die
Folge von Konflikten innerhalb der kunstlerischen
Absichten, Probleme, Losungsmoglichkeiten und
Darstellungsmittel, kurz, das Ergebnis einer individuellen
Differenzierung, eines Geschmacks- und Stilwandels, zu
welchen die gesellschaftliche Entwicklung blo3 den Anlals
gibt, die aber nicht von einer Widerspruchlichkeit zwischen
Kunst und Gesellschaft ausgehen.«[18] Auch wenn >Kunstx¢
und >Gesellschaft« weniger als zwei stabile Blocke
verstanden werden, dessen kleinerer (Kunst) sich im
grofSeren (Gesellschaft) bewegt, und auch wenn es kein
direkt ableitbares Einflussverhaltnis zwischen dem
Allgemeinen (Gesellschaft) und dem Besonderen (Kunst)



gibt, besteht doch ein irgendwie gearteter Zusammenhang,
eine gegenseitige Durchdringung. Die Frage, die sich
linken TheoretikerInnen im Gegensatz zu anderen, mit
Kunst befassten Menschen stellt, ist nun allerdings nicht
nur die danach, wie die Vermitteltheit zwischen >Kunst< und
>Gesellschaft< aussieht und zu begreifen ist, sondern auch,
wie sie aussehen sollte. Nicht nur deskriptiv, sondern auch
normativ an die Kunst heranzutreten, vereint alle im
Folgenden besprochenen Ansatze. Diese normative Haltung
ist ein haufig nicht explizit gemachter Anspruch in der
Beschreibung von Kunst. Wie in kunstlerischen
Selbstbeschreibungen oder Museumstexten wird auch in
theoretischen Texten nicht selten stillschweigend (oder
auch lauthals) vorausgesetzt, was im Grunde prinzipiell zur
Debatte steht: dass ein bestimmtes Gemalde oder eine
Installation irgendwelche Effekte auf die Wahrnehmung
(nicht nur) der BetrachterInnen hat, dass es oder sie den
Raum, in dem es oder sie hangt, erweitert oder uberhaupt
erst formt, dass Performances neue Kollektivitaten
evozieren o.A. Es wird also angenommen, dass Kunst, vor
allem gute Kunst, ins Soziale eingreift. Die Kultur im
spezifischen Sinne von beispielsweise Praktiken bildender
Kunst, so wird behauptet, formt oder gestaltet Kultur im
allgemeinen Sinne, verstanden als umkampfte Prozesse der
Sinn- und Bedeutungsproduktion. An diesem Punkt lasst
sich durchaus nachhaken. Theorie - ob philosophische,
soziologische oder asthetische - adressiert sehr gerne >die
Kunst<«. Ein so allgemeiner Gegenstand ist im Hinblick auf
allgemeine Aussagen uber allgemeine Funktionen



sicherlich legitim. Aber es muss auch die Frage gestellt
werden, welche Art von Kunst in welcher Situation
eigentlich gemeint ist. Es lasst sich dann durchaus auch die
ganz konkrete Frage stellen, inwiefern eine Skulptur von
Giacometti oder von Damian Hurst auf die soziale Welt
oder die bestehende »Aufteilung des Sinnlichen« (Jacques
Ranciere) einwirkt, ob sie es iberhaupt tut und wenn ja in
welcher Weise. Tut sie es anders als ein Gemalde von
Courbet? Und eine Performance von Andrea Fraser? Gibt
es kunstlerische Praktiken, die, falls sie es uberhaupt
merklich tun, auf moglicherweise bessere
(emanzipatorische) Art ins Soziale eingreifen als andere?
Solche konkreten Fragen werden innerhalb linker Theorie,
wie sich zeigen wird, ebenso aufgeworfen wie auch
verdeckt, diskutiert wie auch ausgeblendet.

Ich beschranke mich in diesem Buch aus pragmatischen
Grunden auf bildende Kunst und die Frage, wie sie in linker
Theorie auftaucht. Das grenzt zwar enorm ein, bietet
allerdings noch ausreichend weiteren Klarungsbedarf.
Denn selbst bei einer Beschrankung auf bildende Kunst
muss nicht unbedingt jene ausschliefliche und
ausschlieSende Praxis gemeint sein, die mit grolsSen Namen
und hohen Preisen verbunden ist, die heute grolse Teile des
internationalen Kunstfeldes pragt und von der eingangs die
Rede war. Bildende Kunst existiert auch in unzahligen und
ungezahlten Varianten individuellen und kollektiven
Schaffens jenseits der groflen Ausstellungshauser und
jenseits von Kunstmessen. Und sie motiviert auch noch



ganz andere Akteurlnnen als Sammlerlnnen oder
KunstkritikerInnen zu Bezugnahmen, sie interveniert in
andere Felder oder Systeme und wird selbstverstandlich
auch von diesen beeinflusst und verandert. Einerseits
ragen etwa Praktiken aus dem Kunstfeld heraus in den
politischen Aktivismus, andererseits flielen aber auch
Praxismuster, Wertmalistabe aus anderen kulturellen
Feldern wie der Mode oder auch aus kulturfernen
Bereichen wie der Okonomie in die Kunst ein. Dabei ist all
dies, inklusive der gebrauchten Begrifflichkeiten, bereits
Teil der Debatte, die im Folgenden erst am Beispiel linker
Theorie ausgefuhrt werden soll.

SchliefSlich mochte ich noch einige Bemerkungen dazu
anbringen, wie ich das Thema die Linke und die Kunst
angegangen bin. Es geht in diesem Buch nicht in erster
Linie um linke Kunsttheorie, sondern um den Stellenwert
der Kunst in linker Theorie insgesamt. Erst die Tatsache,
dass linke Theorie sich mit Politik und Okonomie, auch mit
Kultur insgesamt, aber gerade nicht schwerpunktmalSig mit
Kunst beschaftigt hat (und beschaftigt), macht die Frage
nach ihrem Stellenwert zu einer reizvollen und
vielversprechenden. Karl Marx, Leo Trotzki oder Simone de
Beauvoir und Frantz Fanon waren keine
KunsttheoretikerInnen, aber die Kunst kommt dennoch in
ihren gesellschaftstheoretischen Entwurfen und politischen
Schriften vor. Auf disziplinare Zuordnungen (Soziologie,
Philosophie, Asthetik, Kulturwissenschaften etc.) wird in
dieser Arbeit zunachst keine Rucksicht genommen.



Insofern ist sie also weder Uberblick uber linke
Kunstsoziologie, noch eine Skizze historischer
asthetiktheoretischer Entwurfe. Dieses Vorgehen, blofs
allgemeine linke Theorie (und nicht linke Kunsttheorie) auf
Kunsterwahnungen hin abzuklopfen, ist allerdings auch
nicht ganz konsistent durchzuhalten. Das liegt weniger an
der Analysemethode als am Gegenstand selbst. Denn
spatestens ab den 1960er-Jahren, im Grunde aber schon
drei bis vier Jahrzehnte fruher, sind asthetische
Fragestellungen und kulturtheoretische Uberlegungen, die
sich jeweils nicht nur, aber auch um Kunst drehen, langst
nicht mehr marginalisiert in der linken Theorie. Zwar lasst
sich das Ausblenden kultureller Aspekte etwa in den
okonomischen Analysen der marxistischen
Dependenztheorien der 1960er- und 70er-Jahre beklagen,
gleichzeitig existierte aber eine transnationale marxistische
Asthetikdebatte und die durch die Kritische Theorie oder
auch durch Antonio Gramsci aufgeworfenen,
kulturtheoretischen Fragestellungen in der
Gesellschaftstheorie waren langst etabliert. Kunst kam
darin auch immer vor. Daruber hinaus tritt auch linke
Kunsttheorie verstarkt nicht mehr langer allein als Theorie
uber Kunst, sondern eher als von Kunst ausgehende
Theorie uber Gesellschaftsformationen sowie Strukturen
und Praktiken auch aufSerhalb kunstlerisch-asthetischer
Bereiche auf. Man wurde etwa Guy Debords Die
Gesellschaft des Spektakels (1967) falsch interpretieren,
lase man es blof3 als Kunsttheorie. Von Debord bis Martha
Rosler sind zudem linke Kunstlerlnnen selbst die



ProduzentInnen linker Theorie. Eine Trennung ware hier
also nicht nur albern akademisch, sondern sinnlos. Um
diesen Schwierigkeiten zu begegnen, habe ich mit den
einzelnen Kapiteln nicht nur Positionen einzelner
AutorInnen beschrieben, sondern jeweils ein ganzes
Geflecht aus kunsttheoretischen Einlassungen
nachvollziehbar zu machen versucht.

Es versteht sich wohl von selbst, dass dabei in keinerlei
Hinsicht so etwas wie Vollstandigkeit gewahrleistet werden
kann: Weder die Liste der vorkommenden Namen, der
behandelten Positionen, noch jene der Problematiken, die
im Verhaltnis von der Linken zur Kunst aufgetreten sind
und auftreten, ist in irgendeiner Weise komplett. Dennoch
hege ich selbstverstandlich die Hoffnung, einen plausiblen
Uberblick liefern zu kénnen.

Einerseits soll eine gewisse Chronologie gewahrt (bzw.
auch hergestellt) werden. Auch wenn Marx nicht der erste
linke Theoretiker der Geschichte ist, bedarf es vielleicht
nicht allzu grolSer Rechtfertigungen, mit seinen Positionen
Zzu beginnen. Mit der De-Naturalisierung und der
Historisierung der Kunstpraxis (Produktion wie Rezeption)
leitet Marx eine Abkehr von Kunstbetrachtungen im
Anschluss an Kant und Hegel ein, die es rechtfertigt, diese
beiden Vorlaufer und wichtigen Bezugspunkte auch
heutiger = Auseinandersetzungen in  dieser  Arbeit
auszuklammern. Um dem Marxismus in all seinen Formen
aber auch nicht das Monopol auf Ilinke Theorie
zuzuschreiben, setze ich das Buch mit dem Anarchismus
fort, der einen weiteren - gerade fur die kunstlerischen



Avantgarde-Bewegungen mindestens ebenso wichtigen -
Strang von linker Theorie etablierte. Wenn dann vom
Marxismus-Leninismus uber Feminismus bis hin zur post-
und dekolonialistischen Theorie verschiedene
Debattenfelder, also theoretische Formationen benannt und
beschrieben werden, soll damit nicht gesagt sein, dass sie
jeweils abgeschlossen fur sich existiert haben (und
existieren) oder dass das eine Feld das andere historisch
obsolet hat werden lassen. Theoretische Formationen
entstehen aus gemeinsam geteilten Fragestellungen,
bestehen aus gemeinsamen Grundannahmen und
Methoden und sind dennoch nicht scharf abgrenzbar, sie
sind methodologisch und historisch immer dynamisch und
sie uberlappen einander.

Neben der Ausrichtung an diesen mit Labels wie
Kritische Theorie oder Postoperaismus beschriebenen
theoretischen Formationen orientiert sich der Text
andererseits aber auch an Problematiken, die im Verhaltnis
von linker Theorie und Kunst zentral waren und sind,
argumentiert entlang thematischer Schwerpunkte und
versucht, einige Grundbegriffe der Debatte zur Kunst
innerhalb der Linken zu (er-)klaren. Dabei mussen
notgedrungen Vereinheitlichungen vorgenommen werden,
die in anderem Rahmen wieder zu entwirren und
auszudifferenzieren waren: Wahrend ein
zusammenfassendes Label wie Kritische Theorie langst
relativ gefahrlos benutzt werden kann, auch wenn
selbstverstandlich nie abschlielSend zu klaren ist, wer und
welche Positionen noch dazu gehoren und welche nicht,



sind Bezeichnungen wie Black Liberation oder auch
Feminismus selbstverstandlich wesentlich offener und
groSer. Dementsprechend gewagt ist es, sie fur kleine
Kapitel zu benutzen, da mit Erwahnungen und
Auslassungen selbstverstandlich in den Diskurs um den
Gegenstand eingegriffen (und dieser nicht nur abgebildet)
wird. Zum Zwecke einer Uberblicksdarstellung lassen sich
solche Zusammenfassungen aber nicht vermeiden. Auch
wenn sich auch uber die Triftigkeit der jeweiligen von mir
sogenannten theoretischen Formation sicherlich streiten
lasst, ergeben sich ihre Plausibilitaten dann inhaltlich.

Dieser Uberblick liegt mit dem Fokus auf theoretische
Formationen quer zu den Debatten um >Kunst und Politik«.
Es geht eher darum, allgemeine Bedingungen des
Verhaltnisses zwischen beiden zu beschreiben als
spezifische Falle kunstlerischer Politik vom »Surrealismus
im Dienste der Revolution« oder dem Verhaltnis von Joseph
Beuys zur Partei Die Grunen bis zum sogenannten
Artivismus zu diskutieren.

Es werden die groben Linien  theoretischer
Herangehensweisen - durchaus auch entlang konkreter
kunstlerischer Arbeiten oder spezifischer Fragestellungen -
nachgezeichnet, die den alltaglichen Auseinandersetzungen
im Kunstfeld und daruber hinaus zugrunde liegen. Die
ausgewahlten theoretischen Formationen werden vor allem
hinsichtlich dreier Fragen diskutiert: Erstens: Welches
Verstandnis von Kunst wird vertreten? (I) Zweitens:
Welcher Stellenwert wird der so verstandenen Kunst in der



Gesamtheit gesellschaftlicher Verhaltnisse eingerdumt?
Wie verhalt sich die Kunst zu anderen Strukturbereichen
und anderen Praktiken, die nicht Kunst sind? Und welche
Kunst ist uberhaupt gemeint? (II) Und drittens: Was wird
von der Kunst erwartet? Ist sie Teil emanzipatorischer
Veranderungen oder steht sie ihnen im Wege? (III)

Damit soll dieser Uberblick Folgendes leisten: Es wird
erstens deutlich werden, dass Kunst uberhaupt eine
wichtige, wenn auch nur selten eine zentrale Rolle in linker
Theorie gespielt hat (und spielt). Bei Marx/Engels und
Proudhon angefangen, spielt die Kunst in der Theorie der
Linken keine unbedeutende Rolle, sie taucht in unzahligen
gesellschaftstheoretischen Entwurfen auf und ihr werden
gleichermalSen befreiende wie regressive,
emanzipatorische wie verschleiernde und verdinglichende
Potenziale zugeschrieben. Um das nachzuzeichnen, werden
zweitens die unterschiedlichen Argumentationslinien
nachvollzogen, mit denen diese jeweilige Rolle und
Funktion begrundet wurde, und es wird aufgezeigt, wie
genau diese eigentlich definiert wurde. Wenn auch uber
den  Stellenwert der Kunst fur die jeweilige
Gegenwartsgesellschaft haufig nicht sehr viel in Erfahrung
zu bringen ist, so ist es doch auffallig, wie stark die Bezuge
zur Kunst sind, wenn es um Prozesse und Praktiken der
Emanzipation geht. Diese Tatsache fallt vielleicht in ihrer
Deutlichkeit erst in der Zusammenschau der so
unterschiedlichen Ansatze auf. Die Positionen zur Kunst
werden drittens nicht nur fur einzelne AutorInnen, sondern



anhand einer ganzen Reihe linker theoretischer
Formationen nachgezeichnet - eben von Marx und Engels
uber den Anarchismus, den Feminismus, Black Liberation
bis hin zum Postoperaismus und zur post- und
dekolonalistischen Theorie.

Auch wenn es mir in erster Linie um eine
Uberblicksdarstellung geht, ist der Text selbstverstandlich
nicht frei von eigenen Stellungnahmen. Eine These, die
sich aus der Darstellung ergeben hat und die sich durch
das Buch zieht, ist die, dass es im Wesentlichen drei Bruche
oder Risse gab und gibt, die die linke, theoretische
Auseinandersetzung mit der Kunst gepragt haben und
pragen. Die Produktion und Rezeption von Kunst werden
bereits von Marx gegenuber idealistischen Ansatzen zu
ihrer Erklarung als historisch und sozial ausgewiesen.
Diese Historizitat und Sozialitat der Produktions- und
Rezeptionspraxis von Kunst werden in der Folge dann
etwas verengt als Widerspiegelung interpretiert - Werke
wie auch der Umgang mit ihnen spiegeln demnach soziale
Verhaltnisse wider. Der erste Bruch, der sich in der
Konzeptionalisierung von Kunst in der Linken ergibt, ist
jener mit dem Widerspiegelungstheorem. Wahrend im
Anschluss an Marx und Engels und in vielen Varianten des
Anarchismus, vor allem aber im Marxismus-Leninismus
Kunst als (Mittel der) Widerspiegelung gedacht war, bricht
vor allem  die Kritische  Theorie mit  dieser
Herangehensweise. Kunst spiegelt demnach nicht langer
Wirklichkeit wider, womit auch der normative Fokus auf die
Frage, wie sie die Widerspiegelungsfunktion erfullen soll -



etwa in Form von realistischen Darstellungen - seine
dringende Relevanz verliert. Kunst wird als Gegenstand mit
eigensinniger Logik und eigenstandiger @ Wahrheit
konzipiert. (In dieser Konzeption wird letztlich wieder an
Kant und Hegel angeknupft.) Der zweite Bruch
verabschiedet dieses Verstandnis vom eigensinnigen,
autonomen Kunstwerk. Er beginnt mit Walter Benjamin,
der infrage stellt, dass nach der technischen
Reproduzierbarkeit so etwas wie ein Kunstwerk uberhaupt
noch sinnvoll ohne seinen institutionellen Kontext
untersucht werden kann. Hier trennen sich marxistische
Asthetik, die sich nach wie vor dem autonomen Kunstwerk
widmet, und materialistische Kunstsoziologie, die auf
dessen Kontexte, sprich Produktionsverhaltnisse
ausgerichtet ist. Dieses Kunstverstandnis wird in den
materialistischen Praxistheorien ausgefuhrt. Der dritte
Bruch oder Riss erweitert diese Herangehensweise.
Ausgelost von feministischen und Black-Liberation-
Theorien, aber auch - unabhangig von diesen - innerhalb
der materialistischen Praxistheorien, wird der Kontext (das
Feld) als konstitutiv fur die Produktion und Rezeption von
Kunst begriffen. Sie erweist sich dabei nicht nur generell
als sehr voraussetzungsreich, sondern letztlich als soziales
Privileg vergleichsweise weniger. Post- und
dekolonialistische Ansatze vertiefen diesen Bruch, indem
sie darauf hinweisen, dass die bildende Kunst uberhaupt
nur im Zusammenhang mit der Herausbildung einer
politischen und symbolischen Ordnung unter >westlicherc
Hegemonie zu verstehen ist. Die Bruche - von der



