OHNE WISSEN UND
GEWISSEN

Das &sthetische Urteil lasst sich vom moralischen nicht trennen.
Was die Auseinandersetzung mit Otto Muhl zur Debatte um Cancel
Culture beitragen kann.

— von Lea Susemichel

1985.Indizien legen nahe, dass es ihr Lebensgefihrte Carl Andre war,

der sie aus dem Fenster ihrer gemeinsamen New Yorker Wohnung
in den Tod gestofSen hat. Doch der berithmte Minimalismus-Kanstler
wird im darauffolgenden Mordprozess freigesprochen.

In ihrem empfehlenswerten Podcast ,,Death of an Artist“ rollt die
Kunsthistorikerin Helen Molesworth diesen Fall neu auf. Er hatte die
Kunstwelt tief gespalten. Die Trennlinie zwischen den Lagern verlief
dabei nicht nur zwischen jenen, die Andre fiir Mendietas Tod verantwort-
lich machten und den von seiner Unschuld Uberzeugten. Ein zentraler
Streitpunkt war auch damals, ob diese Schuldfrage bei der Beurteilung
seiner Kunst tberhaupt eine Rolle spielen diirfe.

Genau um diesen Konflikt geht es Helen Molesworth, die den
Tod Mendietas nicht als True Crime-Story behandelt, sondern an ihr
die kunstkritische Gretchenfrage abhandelt, ob sich die Person des/
der Kunstschaffenden von ihrem Werk trennen lasst. Ist es aus kunst-
historischer Perspektive wirklich ohne Belang, ob ein Kinstler seine
Partnerin — die ubrigens ihr Leben lang unter massiver Hohenangst
litt — mutmaflich auf solch grausame Weise umgebracht hat? Oder
beeinflusst die Vertikalitit der 34 Stockwerke auch die Horizontalitat
von Andres Bodenskulpturen, fir die er so gefeiert wurde? Gefeiert auch
deshalb, weil das Horizontale seines oft aus einfachen Baumaterialien
bestehenden Werkes als antihierarchisch-egalitire Geste interpretiert
wurde. Und ist es fiir seine Kunst vollig unerheblich, dass seine mit 36
Jahre bei einem Fenstersturz ums Leben gekommene Partnerin in ihren
kinstlerischen Arbeiten immer wieder Gewalt gegen Frauen zum Thema
gemacht hatte? Die Blut, wie ihr eigenes, auf Gehsteigen ausgegossen
hatte, um mit dieser Performance Mannergewalt zu skandalisieren, fir

3 4 Stockwerke tief fallt die Kinstlerin Ana Mendieta am 8. September
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die so oft niemand zur Verantwortung gezogen wird? Die mit ihrer
Arbeit Untitled (Rape Scene) die Vergewaltigung und Ermordung einer
Studentin angeklagt hatte?

Carl Andre wiederum hat sich als Autor des ,,Art Workers’ Coalition-
Manifest“ tiber die Diskriminierung von u.a. Frauen im Kunstbetrieb
emport und als Feminist verstanden. Dieser politische Aktivismus und
Andres klares Einfordern einer moralischen Verantwortlichkeit von Kunst
(etwa gegen den Vietnam Krieg) wurden stets als Teil seiner Kiinstler-
identitit betrachtet und diese offensiv nach auflen getragene Haltung
flossen selbstverstandlich in die Bewertung seiner Arbeiten ein. Wieso
sollte das dann nicht auch der Verdacht eines brutalen Verrats dieser
moralischen Ideale tun?

Wer sich um Antworten auf diese Frage bemuht, wird sich nicht nur
Gedanken dartiber machen mussen, welchen Stellenwert die Unschulds-
vermutung haben sollte, auf die bei Fillen ohne juristischen Schuld-
spruch verstandlicherweise gepocht wird. Wer tiber die Verbindung von
moralischem und asthetischem Urteil nachdenkt, findet sich uberdies
sofort inmitten erhitzter Debatten um Werkautonomie, Kunstfreiheit
und die Trennung von Werk und Person wieder. Eine polarisierte Dis-
kussion, die in den vergangenen Jahren bei jedem einschlagigen #Me-
Too-Fall neu gefithrt wird. Diirfen (oder wollen) wir noch Filme von
Roman Polanski oder mit Florian Teichtmeister ansehen? Uber Louis
C.K. oder gar Cliff Huxtable in der Bz/l Cosby Show lachen? Kann noch
unbeschwert zu Michael Jackson tanzen, wer die Doku Leaving Neverland
und die darin erhobenen Missbrauchsvorwiirfe gegen ihn gesehen hat?
Aber die Entfernung des Gomringer-Gedichts — die ging doch nun
wirklich zu weit! Oder?

Und was ist mit den Werken Otto Muhls? Seine ,,Aschebilder* wiirde
heute wohl niemand mehr ausstellen, das letzte Mal waren sie 2004 ohne
kritische Kommentierung im Wiener MAK zu sehen. Die Asche stammt
aus von ihm verbrannten Tagebtichern und Aufzeichnungen seiner Opfer,
um Beweise von sexueller Gewalt an Kindern zu vernichten, fir die er
spater verurteilt wurde. Aber was ist mit seinen anderen Arbeiten? In
welcher Form lassen sich welche Werke noch zeigen? Ist es tatsichlich
Zensur, manche von ihnen nicht nur aus Griinden des Opferschutzes
ins Archiv zu verbannen?
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Im Zuge der Debatte um ,Cancel Culture” wird die Autonomie des
Kunstwerkes hochgehalten wie lange nicht mehr. Gegen die ,woke Ge-
sinnungsdiktatur® aufgrund derer Bildersturm und Bicherverbrennung
nicht mehr weit seien, miisse die Freiheit der Kunst unbedingt verteidigt
werden.

Deshalb sei zunichst unmissverstandlich klargestellt: Selbstver-
standlich sind bestimmte Aspekte der Autonomie der Kunst wichtige
Errungenschaften, die nicht zuletzt vor staatlicher Willkir schiitzen
und kinstlerische Fundamentalkritik ermoglichen sollen. Die Freiheit
kinstlerischer Kritik ist damit nicht zuletzt ein wichtiges demokratie-
politisches Korrektiv, das es unbedingt zu verteidigen gilt. Das fihrt zum
vermeintlichen Paradox, dass es derzeit oft ausgerechnet Linke sind, die
eine Beschrinkung der Kunstfreiheit fordern, nachdem traditionell sie
es waren, die fir die Liberalisierung der Kiinste eintraten (Rauterberg
2018). Das erklart sich dadurch, dass in den gegenwirtigen Diskussionen
von sehr unterschiedlichen Dingen, die Rede ist, wenn die Autonomie
der Kunst beschworen wird. Laut dem Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich
werde dabei der Autonomiebegriff nicht selten auf einen unterkomplexen
Freiheitsbegriff verkiirzt: ,Man darf sogar mutmaflen, dass dem Auto-
nomie-Begriff heute von denjenigen, die ihn fortwahrend beschworen,
mehr geschadet wird als von denen, die die Seite postautonomer Kunst-
werke vertreten.” (Ullrich 2022: 26) Was also genau ist die Autonomie
der Kunst? Und wie absolut ist sie zu setzen?

KONKURRIERENDE FREIHEITSRECHTE

Diese Autonomie hat, wie wir sehen werden, sehr viele Facetten. Aber
immer ist damit entweder die Freiheit der Kunst zu etwas gemeint
(Grenzen zu Uberschreiten usw.) oder die Freiheit von etwas (politische
Einflisse etc.). Doch bereits durch geltendes Recht wird diese Freiheit
beschnitten, zum Beispiel durch das Urheberrecht. Dartiber hinaus ist
in Deutschland die Kunstfreiheit aufgrund der Erfahrungen des Natio-
nalsozialismus‘im Grundgesetz zwar verfassungsrechtlich vorbehaltlos
verankert. Allerdings ist ihre Beschrankung durch kollidierendes Ver-
fassungsrecht moglich, wozu etwa die Personlichkeitsrechte zahlen.
Unterschiedliche Freiheitsrechte konnen so miteinander konkurrieren
oder auch in direktem Konflikt stehen. Grundsatzlich gilt auch hier, dass
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die Freiheit des/der Kiinstler:in dort endet, wo die Freiheit derjenigen
beginnt, die zum kiinstlerischen Objekt gemacht wurden (als Figur im
autofiktionalen Roman, als Witzfigur im Kabarett, als Sujet auf dem
Olbild etc. ...). Gegen Diffamierungen und Demiitigungen kann also
vorgegangen werden, auch wenn sie auf der Bihne, im Bild oder Buch
passieren. Den Grenzverlauf zwischen opponierenden Verfassungsrech-
ten zu bestimmen und gegeneinander abzuwagen, ist allerdings eine
Gratwanderung. Denn selten ist der Fall so einfach gelagert wie bei
André Breton, fir den die einfachste surrealistische Tat darin bestand,
»mit Revolvern in den Fausten auf die Stralfe zu gehen und blindlings,
solange man kann, in die Menge zu schieen®' (Donald Trump hatte
bekanntlich eine ganz dhnliche Idee: ,I could stand in the middle of
Fifth Avenue and shoot somebody and I wouldn’t lose any voters.“?)
Auch wenn sich leider keineswegs mit Sicherheit sagen lasst, dass sich
nach einer solchen Aktion die Kunst (oder auch die Politik) des Taters
nicht mehr verkaufen lieBe — erlaubt sind Mord und Totschlag selbst-
verstandlich auch als Kunstaktion nicht.

WERKAUTONOMIE

Dass die Freiheit der Kunst nicht absolut ist, gilt auch fur einer weitere
Dimension von Kunstautonomie, nimlich fir die Trennung zwischen
Werk und Kunstschaffenden. Wenn die Otto Miihl vertretende Galerie
dafir pladiert, sein Werk unabhingig von seinen ,,Gesetzesvergehen® zu
beurteilen?, pocht sie auf diese Unterscheidung und damit auf die Auto-
nomie des Werkes. Sie will damit auch die Entscheidung legitimieren,
einen Katalog (Klocker 2019) herauszugeben, dessen Titelbild den Ge-
saflabdruck eines Kindes zeigt, das Miihl gegen seinen Willen in Farbe
getunkt und auf Papier gepresst hat.

Dabei lasst sich gerade am Fall Otto Mihl, der dezidiert gegen die
Trennung von ,Kunst und Leben® opponierte, paradigmatisch zeigen,

1 Hier zit. n. Emanuely, Alexander (2001): »Die Wut im Bauch — Surrealismus tberall. Teil 3.
Es lebe die Langeweile, es lebe die Leidenschaft«. In: Context XXI, Heft 6, Online: http://con-
textxxi.org/die-wut-im-bauch-surrealismus.html, gesichtet 04.07.2022.

2 Vgl. https://www.theguardian.com/us-news/2016/jan/24/donald-trump-says-he-could-shoot-
somebody-and-still-not-lose-voters, gesichtet 31.08.2023.

3 Vgl. Galerie Wienerroither & Kohlbacher, https://www.w-k.art/exhibitions/otto-muehl-2020,
gesichtet 01.02.2022.
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wie krude die Logik einer Werkautonomie insbesondere bei Kiinstler:in-
nen ist, deren erklartes Ziel die Authebung der Trennung von Werk und
Person ist. Denn auf diese Autonomie zu beharren, widerspricht nicht
nur deren Selbstverstindnis, sondern ignoriert auch, dass es die Basis
ihrer kunsthistorischen Anerkennung bildet: Avantgardist:innen wur-
de ja gerade dafiir gefeiert, diese Unterscheidung autheben zu wollen
(Biirger 1974). Mihls Aktionskunst von seinem faschistoid-autoritiren
Kommune-Regime trennen zu wollen, erscheint nicht nur aufgrund der
offensichtlichen Verletzung von Personlichkeitsrechten, sondern eben
auch angesichts des von ihm formulierten Ziels einer Kunst und Leben
verschmelzenden ,Totalkunst* besonders absurd. Im Falle Mihl wird
sehr deutlich, wie die Verteidigung der ,Freiheit der Kunst“leicht zum
ideologischen Bollwerk wird, mit dem alle Anspriiche an kinstlerisches
Schaffen abgeschmettert werden sollen, die nicht direkt und ausschlief3-
lich mit dem Endprodukt des Kunstprozesses zu tun haben, selbst wenn
die Kuanstler selbst ihr Kunstschaffen dezidiert nicht auf dieses Produkt
eingeschrankt sehen wollen.

,ICH KOMME VON HOMER..."

Aber wie sieht es mit der Trennung von Werk und Kinstlerperson aus,
wenn die Koketterie mit der Grenzverwischung von Kunst und Leben
nicht Teil des kiinstlerischen Gestus ist? Wenn auf diese Unterscheidung
im Gegenteil vehement beharrt wird? ,,Ich komme von Tolstoi, ich kom-
me von Homer, ich komme von Cervantes“ Peter Handkes belachelte
Reaktion angesichts der Kritik an seiner politischen Haltung im Jugo-
slawienkrieg, die anlésslich der Nobelpreisverleihung laut wurde, ist
ein beredtes Beispiel fiir solch eine Zuriickweisung. Auch wenn seine
politische Positionierung den Kern seines Textes Die Fahrt im Einbaum
oder Das Stiick zum Film vom Krieg bildet — das Urteil Gber die Qualitat
seines kunstlerischen Werkes soll sie paradoxerweise dennoch nicht
beeinflussen durfen.

Das soll erst recht fir moralische Verfehlungen gelten, die in keiner
Weise Eingang ins Werk gefunden haben. In Hannah Gadsbys gefeier-
ten Netflix-Show Nanette gibt es eine Passage tber Picasso, in der sich
die Comedian in einer wunderbaren Wutrede dartiber auslasst, dass
sie als Kunsthistorikerin den frauenverachtenden ,Picasshole” wegen
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seines brutalen Umgangs mit Miadchen und Frauen (zwei von Picassos
Partnerinnen veriibten Suizid,) leidenschaftlich hasst. Aber stets wiirde
Kritik am GrofSmeister mit Verweis auf die historische Errungenschaft
des Kubismus’ briisk zurtickgewiesen. Auch wenn Picasso ,,als Mensch®
(eine Identitat, die das Genie ,als Kinstler® offenbar ablegt) ein misogy-
nes Monster war — beim Betrachten von Guernica soll das keine Rolle
spielen durfen.

Unter dem Eindruck des Bombardements von Guernica ist aller-
dings auch Picassos Serie Weeping Woman entstanden. Wer in der darin
Portratierten Dora Maar erkennt, die Picasso bekanntlich in den Wahn-
sinn getrieben hat, muss das bei der asthetischen Urteilsbildung also
ausklammern?

TOD DES AUTORS

Der Kunsthistorikerin Isabelle Graw zufolge, die fiir ein ,,metonymischen
Wechselverhaltnis“ zwischen Person und Werk pladiert, stehen sich in
der Kunstwissenschaft zwei Methoden gegeniiber. Einmal gibt es die so-
genannte Biografik, die Leben und Person des Kunstschaffenden bei der
Interpretation des Werkes berticksichtigt und, in der Tradition des ,ersten
Kunsthistorikers“ Georgio Vasari, die Biografie eines Menschen fir den
entscheidenden Schlissel zur Interpretation eines Werkes halt. Daneben
existiert die formalistische Kunstgeschichte, die eine ,,Kunstgeschichte
ohne Kuanstler*innen“ (Graw 2022: 57-71) sei, und darauf insistiere, dass
die Kunstlerperson keine Rolle bei der Rezeption spielen diirfe.

Doch das ist schlicht und einfach nicht moglich, selbst wenn wir
diese ,,Kunstgeschichte ohne Kinstler*innen® in ihrer radikalsten Form
betreiben und dem postmodernen Postulat vom ,Tod des Autors* folgen.
Es besagt, dass der/die Schopfer:in ein Werk zwar in die Welt setze, dieses
sich aber vollig von ihm emanzipiere und ginzlich unabhingig seine
Wirkung entfalte. Dekontextualisierung und Diftérance (Derrida) sorgen
daftr, dass sich die Signifikanz des Werkes aufgrund immer neuer Bedeu-
tungszusammenhinge nie fixieren lasst. Doch gerade diese Ausloschung
des Autors geht mit einer gewaltigen Starkung der Rezeptionsseite einher.
Nicht mehr der Ursprung und die kiinstlerische Intention entscheidet
dann tiber die Wirkung des Werkes, sondern nur noch seine Rezeption.
Diese sogenannte Rezeptionsasthetik aber ist eben niemals unabhingig
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davon, was iiber den Entstehungskontext und die Urheberschaft bekannt
ist. Unweigerlich beeinflusst das Wissen dartber, dass ein Kiinstler Kin-
der gequalt und missbraucht, wahrscheinlich seine Partnerin aus dem
Fenster gestofSen oder seine Muse in den Wahnsinn getrieben hat, die
Art, wie seine Arbeiten wahrgenommen und interpretiert werden. Das
asthetische Urteil ist vom moralischen nicht sduberlich zu trennen.

»,HIGH ART MY ARSE"

Dessen ungeachtet wird weiterhin auf eine Form des distinguierten
Kunstgenusses gepocht, der gefalligst sauberlich zwischen den Spha-
ren zu unterscheiden habe, der also den Tannhbduser trotz Wagners
Antisemitismus zu genieflen weif§ und im vermeintlich anti-autoritiren
Aktionismus des Egomanen Otto Mihl keinen Widerspruch zum ge-
lebten Autoritarismus sieht. Dieser Anspruch findet auch im arroganten
Abkanzeln der vermeintlich so einféltigen moralischen Entristung
der Kunstbanausen Ausdruck. Dementsprechend wurde Miihl von der
linksliberalen Kulturelite auch nach seinem Prozess noch hofiert und
der ,Kinderschinder“Vorwurf dabei blof als reaktionarer Reflex des
hybermoralischen Plebs verlacht.

Diese Vorstellung, dass sich das asthetische Urteil auf Basis rein kunst-
immanenter Kriterien bildet und im Wesentlichen darin besteht, sich mit
sinteresselosem Wohlgefallen“ (Kant) an der asthetischen Komposition
zu erfreuen, war immer schon ein distinktionsgetriebenes Elitenprojekt.
Oder, um es mit Hannah Gadsby zu sagen: ,High art, my arse®

Die Arroganz dieser Haltung geht urspriinglich auf eine burgerliche
Distinktionsbestrebung zurtck, die sich auch und vor allem tber das
asthetische Urteil vollzog. Die Erfahrung wurde als spezifisch asthetische
zum allgemeinen Imperativ der Kunstbetrachtung gemacht. Das Kunst-
werk wird nur unter rein asthetischen Gesichtspunkten betrachtet und
nicht etwa danach, ob es in irgendeiner anderen Weise nutzlich ist, ob
es also satt machen, warmen oder auch als Topfuntersetzer verwendet
werden kann. Von praktischem Nutzen darf es aber eben auch nicht in
padagogischer Hinsicht sein, indem es etwa religioser Erbauung oder
moralischer Erziehung dient. Bourdieu zeichnet diesen Prozess als ,,Ge-
nese der reinen Asthetik“ausfiihrlich nach (Bourdieu 2011: 289-307).
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ETHIK & ASTHETIK

Zuvor jedoch waren Asthetik und Ethik ideengeschichtlich in einem
engen Naheverhiltnis gestanden. Seit Platon wurde die Kunst in den
Dienst genommen, um eine erzieherische Funktion bei der Vermittlung
ethischer Ideale wie dem Gerechtigkeitssinn zu erfiillen. Und auch Kant
spricht, obwohl er das asthetische Urteil als ,,Geschmacksurteil ohne
Interesse” und ,begriffsloses Wohlgefallen® definiert, gleichzeitig von
»der Schonheit als Symbol der Sittlichkeit® Schiller knipft daran an
und glaubt an die dsthetische Erziehung als Grundstein menschlicher
Freiheit und moralisch verniinftigen Handelns.

Doch auch mit diesem Verstindnis von Autonomie als ,reiner
Asthetik die mit der Moderne aufkam und mit der Emanzipation des
kinstlerischen Schaffens von Adel und Kirche als wichtigsten Kunst-
mazen:innen einherging, blieb die Kunstproduktion gesellschaftlichen
Verhiltnissen verpflichtet. Die vormals direkte Abhingigkeit wurde
durch eine ,strukturelle Abhangigkeit” (Bourdieu) ersetzt. Kiinstlerische
Produktion ist weiterhin nicht wirklich ,,frei sondern sieht sich seitdem
komplexen Prozessen der Anerkennung und Legitimierung ausgesetzt,
etwas das Bourdieu die ,Autonomisierung des kiinstlerischen Feldes“ ge-
nannt hat. Denn was als Kunst gilt, entscheidet kein unvoreingenommenes,
rein asthetisches Urteil, sondern ist immer das Ergebnis hegemonialer
Kimpfe, an denen unterschiedlichste gesellschaftliche Krifte beteiligt
sind. Es gibt also keine in Stein gemeiflelten, unstrittigen Kriterien fur
die objektive Qualitit eines Werkes. Das Urteil Giber seine kunstgeschicht-
liche Relevanz ist stattdessen immer zeit- und kontextabhiangig und hat
selbstverstandlich immer auch etwas mit moralischen Werturteilen zu
tun Und sei es nur insofern, als dass die Kunst gegen sie aufbegehrt und
gerade dadurch relevant wird.

SELBSTZWECK UND SELBSTREFERENZIALITAT

Doch im Autonomiebegriff der reinen Asthetik findet das keinen Nieder-
schlag. Es wurde stattdessen implizit verlangt, dass mit und in der Kunst
moralische Uberzeugung, subjektive Erfahrung und sogar korperliche
Existenz transzendiert werden sollen. Diese Erwartung spiegelt sich auch
darin, dass das asthetische Urteil als Ergebnis einer ganz eigentiimlichen
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Erfahrungsqualitit entworfen wurde: ,Iypisch fir die asthetische Ein-
stellung zur Wirklichkeit ist also erstens die Herauslosung des Subjekts
aus dem unmittelbaren Eingebundensein in die alltagliche Lebenswelt
mit subjektiven Bediirfnissen und Interessen und dufleren Erwartungs-
haltungen zugunsten der totalen Hingabe an die asthetische Praxis um
ihrer selbst willen, frei von dufSeren Zwecken wie Welterkenntnis oder
richtiges Handeln*

Das asthetische Urteil, das so zwangslaufig mit einem fast auratischen
Verstandnis von Werkautonomie einhergeht, hat also selbstreferenziell
zu sein. Es reflektiert die eigene Reaktion auf ein Werk, das wiederum
reiner Selbstzweck ist.

Durch diese spezifische Anforderung, die dem:der Betrachten-
den Passivitat bis zur ,,Selbstnegation® (Adorno) abverlangt, wurde
programmatisch jede Form von Alltagserfahrung ausgeklammert. Die
Kulturtheoretikerin bell hooks hat beschrieben (hooks 1995), dass und
inwiefern dadurch die Erfahrungen von Frauen und insbesondere von
Schwarzen Frauen systematisch delegitimiert wurden. Ihnen wurde
damit die Voraussetzung fir die Produktion wie auch die Rezeption
von Kunst abgesprochen.

»Die Kritik am Ausschluss von bestimmten Erfahrungen ist nicht
nur eine Kritik am Ausblenden sozialer Wirklichkeiten in der Kunst. Sie
ist auch (...) eine Kritik an der Konstitution des asthetischen Bereiches
oder Feldes iberhaupt. Denn im Kunstfeld werden nicht nur spezifische
Erfahrungen (von Marginalisierten) ausgegrenzt, sondern jede Art von
Erfahrung (aufler der dsthetischen) fur irrelevant erklart“ (Kastner 2020:
162), schreibt Jens Kastner in seiner Studie Die Linke und die Kunst.

OHNE WISSEN UND GEWISSEN

Dieser Anspruch auf Ausklammerung konkreter, partikularer Erfahrung
ging (und geht) mit einer Abwertung von feministischer Kunst und
Kunst von Schwarzen und Indigenen einher. Da feministische Kunst
bzw. politische Kunst von Frauen generell hiufig die eigene Erfahrung
oder auch den eigenen Korper in den Mittelpunkt stellt, wurde deren

4 Dagmar Fenner (2013/2012): Ethik und Asthetik. In: KULTURELLE BILDUNG ON-
LINE: https://www.kubi-online.de/artikel/ethik-aesthetik, gesichtet 14.09.2021.
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radikale Subjektivitit gerne als blofe ,Befindlichkeitskunst® abgewer-
tet. Eine Beurteilung, die den ganzen Rattenschwanz eines méannlichen
Kulturbegriffs hinter sich herzieht, der auch die, erst durch die Cultural
Studies angefochtene, Unterscheidung zwischen Trivial- und Hochkultur
sowie angewandter und bildender Kunst einschlief3t.

Arbeiten wie etwa Martha Roslers ,Semiotics of the Kitchen“ oder
Mary Kellys ,,Post Partum Document® fordern diese androzentrischen
Kategorien und Giitekriterien heraus und bringen weibliche Lebensreali-
taten in Form von Kochloffeln und vollgekackter Windeln ins Museum.
Sie wenden den feministischen Slogan ,Das Private ist politisch auch
auf die Regeln der Kunst an und pochen so darauf, dass das Private nicht
nur von politischer, sondern auch von kinstlerischer Relevanz ist.

Die feministischen Kunsthistorikerinnen Rozsika Parker und Gri-
selda Pollock haben herausgearbeitet, dass und inwiefern die Vorstellung
des autonomen Kunstwerkes gerade auf der patriarchalen Trennung von
offentlicher und privater Sphare, von professioneller und reproduktiver
Arbeit beruht und dass auf dieser Grundlage auch die ,sexual division
in art hierarchies“ (Parker/Pollock 1981: 70) fufit.

Auch die Konzeptkinstlerin Adrian Piper vergleicht die Trennung
zwischen Werk und Kiinstler:in mit der geschlechtlichen Arbeitsteilung
bzw. geht sie noch einen Schritt weiter: Die Spaltung zwischen Produktion
des Kunstwerkes und seiner Kontextualisierung und Monetarisierung
durch Kunstkritik, Kunstinstitutionen und Kunstmarkt habe letztlich die
vollstindige Entmiindigung (und damit auch moralische Entschuldung)
des Kunstlers zum Ziel. ,The artist ,just makes the stuff* and therefore
is not to be held accountable for its aesthetic, social, or political conse-
quences beyond its bare production” (Piper 2011: 256)

Doch nicht nur die Kinstler:innen, deren Person und Intention
keine Rolle mehr spielt (,,just makes the stuft“), werden entmenschlicht
und entmiindigt. Sondern uberdies auch die Rezipient:innen, denen
geradezu Unmenschliches abverlangt wird. Namlich vollig unbeein-
flusst von Wissen und Gewissen, von allem, was wir fir richtig oder
falsch, gut und bose halten, Musik zu horen, ein Buch zu lesen und vor
einem Bild zu stehen. Oder vor Otto Muhls ,Materialaktion 12, Leda
mit dem Schwan® und dabei einfach zu ignorieren, was uns an dieser
patriarchalen Penetrationsperformance zutiefst abstofSt. Stattdessen
sind wir angehalten, diese Abstoffung durch das asthetische Urteil als
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Wirkung von Avantgardekunst zu adeln, statt anzuprangern, was eigent-
lich offensichtlich ist: Mit Mithls Materialaktion 12 mégen zwar Gren-
zen des guten Geschmacks gesprengt worden sein, die engen Grenzen
der sattsam bekannten Perspektive eines mannlichen Kinstlersubjekts
samt gewaltvoller Allmachtsphantasien wurden jedoch nie verlassen. Es
handelt sich bei diesen Aktionen also keineswegs um den grofSen Kul-
turbruch, als der sie bis heute von vielen gefeiert werden. Sondern auf
entscheidender Ebene um die Reinszenierung und Reproduktion der
kritikwiirdigsten Kernbestandteile dieser Kultur. Dieses naive Avantgar-
deverstindnis fihrt umgekehrt auch dazu, dass die feministische Kunst
der 1970er paradoxerweise nie als Avantgarde klassifiziert wurde, obwohl
sie deren Charakteristika idealtypisch aufweist, wie Gabriele Schor in
»Feministische Avantgarde® kritisiert (Schor 2010).

DIVINO ARTISTA

Das Postulat der Freiheit der Kunst geht (insgeheim oder explizit) oft
mit einer Ablehnung von moralischer Integritit und Verantwortung
einher. Was sich wiederum zurtckfihren lisst auf die (mannliche,
westliche, weiffe) Idee eines Kinstlergenies, das einzig und alleine dem
kunstwissenschaftlichen Urteil Rechenschaft schuldig ist. Denn die
abendlandische Tradition des gottbegnadeten Genies, des ,,divino artista’
stellte den , Kiinstlergott“ tatsachlich tber das Gesetz. Das ,,Genialische®
korrespondierte dabei mit der mannlichen Zeugungskraft, die wiede-
rum mit Kreativitit, Schopfungskraft, Originalitat und kanstlerischer
Potenz gleichgesetzt wurde. Der Gesetzesbruch, das Hinwegsetzen
tber gesellschaftliche Konventionen, galt fast als Garant fur genialische
Pionierleistung. Kiinstlerische Kreativitit und Originalitat erforderten
den Regelbruch und die Grenziiberschreitung geradezu. Die Kontexte
— kanstlerisch oder , privat® — geraten dabei leicht auch der Kunstkritik
durcheinander: Ob einfach bloff moralische Sauerei oder tatsichlich
avantgardistischer Konventionsbruch, macht dann keinen Unterschied
mehr. Bis heute belohnt der Kunstmarkt das Enfant terrible — dessen
Person dann plotzlich sehr viel mit ihren Arbeiten zu tun hat! — ver-
lasslich mit mehr Marktwert. Besonders bezeichnend ist, wie kritiklos
zuweilen selbst aberwitzige Selbstgenialisierungen a la Otto Muhl als

71

https://doi.org/10. inlibr Open A


https://doi.org/10.14361/9783839469569-061 
https://www.inlibra.com/de/page/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

GEWALT DER BILDER—BILDER DER GEWALT

«s

selbsternanntem ,,grofSten Kanstler aller Zeiten® ibernommen werden.
Das Kunstfeld muss sich also nicht nur damit auseinandersetzen, warum
Arbeiten wie die Materialaktion 12 heute noch auf dieselbe Art ausgestellt
werden wie vor fiinfzig Jahren, sondern auch mit der Frage, weshalb es
Minner mit genau diesem Habitus immer wieder so grof§ gemacht hat.

KEIN WHITE CUBE

Es sei abschlieSend nochmals betont: Es gibt tiberzeugende Griinde dafiir,
fur die Freiheit der Kunst einzutreten und einem Kunstwerk nicht jede
moralische Grenziiberschreitung oder gar jeden Gesetzesbruch des/der
Kiinstler:in anzulasten. Ebenso gute Griinde gibt es dafiir, Kinstler:in
und Werk nicht einfach in eins fallen zu lassen. Darauf zu insistieren,
dass das asthetische Urteil vom moralischen dennoch nicht zu trennen
ist, bedeutet auch keinesfalls, Cancel Culture in Form eines neuen Iko-
noklasmus zu betreiben und die Bilder von Gauguin, Balthus und Miihl
einfach von den Museumswinden reiffen zu wollen.

Es heifdt stattdessen, sich den ebenso dringenden wie zugegebe-
nermafien schwierigen Fragen zu stellen, was Kunstkritik mit Gesell-
schaftskritik zu tun hat und wie sich das in musealer Reprisentation
und Kunstvermittlung niederschlagen sollte. Und es bringt die Mithe mit
sich, die Spezifik jedes jeweils ein bisschen anders gelagerten Einzelfalls
differenziert diskutieren zu mussen. Um so etwa entscheiden zu konnen,
was der historische Kontext, das Selbstverstandnis und die Schuld des
Morders Caravaggio von der des mutmafllichen Morder Carl Andres unter-
scheidet und wie sich das im Umgang mit ihrem Werk niederschlagen
sollte. Kurz: Es wird ziemlich kompliziert. Doch dass solche Aushand-
lungsprozesse durch die neue Komplexitat auch multiperspektivischer
und demokratischer werden, eine Offnung und die Abkehr von einem
reinen Expertenurteil bedeuten, ist definitiv zu begriffen. SchliefSlich
definieren kunstkritische Diskurse immer auch den Kunstkanon und
entscheiden so dartiber, was in Zukunft in den Museen hiangen wird.

S Andy Simanowitz bezieht sich im vorliegenden Band auf den Gréfenwahn Miihls: ,,Seine
ausufernde Selbstiiberschatzung als grofiter Kiinstler, Therapeut, Literat, Denker und Revo-
lutionir aller Zeiten hatte sich in die kleine, abgesonderte Gemeinschaft eingeschrieben. Er
sprach seinen GrofSenwahn offen aus — die ihn verherrlichenden Sektenmitglieder glaubten
und rezitierten diesen (S. 47 im vorliegenden Band)
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Wenn sich Ausstellungshauser gegen die Heroisierung von Kinstler:innen
und die Sakralisierung ihrer Kunst entscheiden, und sich ihnen stattdessen
mit der gebotenen zeitgeschichtlichen und kritischen Distanz widmen,
haben sie zudem einiges zu gewinnen. Nicht zuletzt eine Erweiterung
des kunstwissenschaftlichen Blicks. Denn wer beispielsweise in Otto
Miihls Kunst nur den Tabubruch sieht, mit dem das postfaschistische
Unbewusste freigelegt wurde, aber in seinen Werken nicht auch den
menschenverachtenden Sektenfihrer und Sexualstraftiter erkennen
will, kann eben auch nur den kinstlerischen Konventionsbruch wahr-
nehmen — und nicht die faschistischen Kontinuititen.

Leider scheint es so, als hielten viele Kunstinstitutionen am ,,White
Cube“ als allgemeinem Prinzip fest. Nicht allein die Ausstellungsarchi-
tektur soll vorgeben, dem Werk durch ihre Neutralitit maximale Freiheit
zu lassen. Auch die kunstwissenschaftliche und kuratorische Haltung
hat dafiir zu sorgen, dass nichts die Klarheit der musealen Prisentation
stort, weshalb politische Debatten und die Fragen nach moralischer Ver-
antwortung aulfenvorgehalten werden. Das mag damit zu tun haben,
dass sie sich diese Fragen sonst auch selbst gefallen lassen miussten.

— Lea Susemichel studierte Philosophie und Gender Studies an der
Universitat Wien. Als Autorin, Journalistin, Lehrbeauftragte und Vor-
tragende arbeitet sie u.a. zu den Themen feministische Theorie &
Bewegung, feministische Kunst & Asthetik sowie emanzipatorische
Medienpolitik. Seit 2006 ist sie leitende Redakteurin des feministischen
Magazins an.schléage.
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