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Autonomie in der Kunst

Uber die Befreiung von der Diktatur des Geschmacks —

und iiber das Streben nach Wahrheit des Hybridkiinstlers

Anton Vidokle.

von Boris Groys

ber die Rolle von Anton Vidokle in der Kunstwelt zu spre-
U chen, ist keine leichte Aufgabe. Operiert Vidokle im Feld der
Kunst als sozialer Organisator, als Schopfer und Verwalter priva-
ter Kunstinstitutionen? Ich glaube, dass das bereits die falsche
Frage ist, weil jeder Kiinstler heute eine unabhéngige institutio-
nelle Infrastruktur schaffen muss, um an die grosse Tradition au-
tonomer Kunst des 20. Jahrhunderts anschliessen zu konnen. Die
Kritik an existierenden Kunstinstitutionen ist dabei eine relativ
einfach zu erfiillende Aufgabe — die in den vergangenen Jahrzehn-
ten auf vielfdltige und {iberzeugende Weise erfiillt worden ist. Al-
lerdings: die Institutionenkritik kann Kunstinstitutionen nicht
verdndern. Zugleich bringt sie den Kiinstler in eine wenig souve-
rdne Situation, denn die kiinstlerischen Revolutionen des
20.Jahrhunderts wollten den Kiinstler aus jeder Form der Unter-
werfung unter die Kunstinstitutionen und den Kunstmarkt be-
freien. Warum also appellieren die Kiinstler am Ende der glorreichen
Geschichte dieser Revolutionen — wenn auch kritisch — an diese
Institutionen? Verglichen mit den Forderungen nach Autonomie
und Souveridnitdt, die zu Beginn dieser Revolutionen erhoben
wurden, erscheint die heutige Institutionenkritik als ein Riick-
schritt. Um einen Schritt nach vorn zu machen, miissten die
Kiinstler nach der langen Periode der Institutionenkritik nun ihre
Souverdnitdt und Autonomie zuriickgewinnen — kurz: sie miissen
sich endlich selbst institutionalisieren.

Haltung und Wahrheit

In unserer Zeit hat der Begriff der autonomen Kunst ein
schlechtes Image. Die Rhetorik des Diskurses iiber zeitgendssi-
sche Kunst wird von der Kritik an der autonomen Kunst im Namen
einer kritischen, sozialen oder politischen Kunst dominiert. Die
Vertreter dieses Diskurses setzen offensichtlich autonome Kunst
gleich mit Kunst, die das Publikum dsthetisch begliicken will, statt
sich politisch zu engagieren. Doch autonome Kunst ist nicht
gleichzusetzen mit Kunst, die einfach den Publikumsgeschmack
befriedigen will. Das Gegenteil ist der Fall! Die Idee der autono-
men Kunst wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts entwickelt, um
jeden «dusseren» Erfolg —jede Anerkennung durch Publikum, Kri-
tik, Kunstinstitutionen oder Kunstmarkt — als fiir die «wahre» Be-
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wertung des Kunstwerks irrelevant zu erkldaren. Das Ziel war,
Kunst von der Diktatur des 6ffentlichen Geschmacks, von der Un-
terwerfung unter das dsthetische Urteil zu befreien.

Hierzu hat die Kunst zwei Mdglichkeiten: den Anspruch auf
innere Wahrheit oder den auf ethische Haltung zu erheben. Des-
halb hat die Kunst, so sie denn autonom sein wollte, immer be-
hauptet, wahr und/oder moralisch gut zu sein. Gut oder wahr zu
sein wird von jeder Gesellschaft hoher bewertet, als bloss ge-
schmackvoll oder «oberflichlich» attraktiv zu sein. Wenn Kunst
sich also auf die Wahrheit oder auf eine moralische Idee beruft,
vermag sie eventuell den Publikumsgeschmack zu beherrschen,
statt von ihm beherrscht zu werden. Autonome Kunst ist Kunst,
die Wahrheit und Ethik iiber dsthetischen Genuss stellt. Auto-
nome Kunst ist das direkte Gegenteil von nichtengagierter Kunst,
die zur Befriedigung des dsthetischen Geschmacks gemacht wird
— sei es massenkultureller Pop-Geschmack, elitirer Geschmack
oder der Geschmack irgendeiner Institution.

Ganz offensichtlich appelliert genuin autonome Kunst nicht
an ein breites Publikum. Die Vorliebe fiir die Wahrheit ist und
bleibt ein Minderheitengeschmack. Zugleich wird Kunst niemals
fiir eine Minderheit gemacht. Kunst ist keine spezialistische Ta-
tigkeit wie Botanik oder Kardiologie. Kunst wird definitionsge-
mass fiir alle gemacht. So scheint die Tradition der autonomen
Kunst die radikal demokratische Natur der Kunst zu verraten,
weswegen jeder, der mit Kunst zu tun hat, so sensibel auf den Vor-
wurf reagiert, Teil eines geschlossenen, elitdren Zirkels zu sein —
und die Offnung dieses Zirkels fiir ein breiteres Publikum ver-
langt. Im grossen und ganzen reagiert das Kunstmilieu auf diese
Situation mit politischem und ethischem Engagement fiir gute
Zwecke. Und diese guten Zwecke sind fast immer diejenigen, die
auch in der breiten Offentlichkeit als solche gelten. Ein unge-
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wohnliches, exotisches politisches Engagement wiirde den Kiinst-
ler noch weiter von der Gesellschaft als ganzer entfernen. Dies al-
les aber bedeutet, dass das Kunstmilieu das soziopolitische Enga-
gement benutzt, um sich wieder mit dem Publikum zu verbinden
und dabei die Unterwerfung unter vorgegebene dsthetische Prife-
renzen durch die Unterwerfung unter ethische und politische
Priaferenzen zu ersetzen. Der Fortschritt ist hier also weniger
gross, als er scheint.

Transparenz

In seiner «Politeia» fragt Platon, bis zu welchem Grad die
Wahrheit zu einer politischen Macht werden konne. Oder, in
seinen Worten, wie Philosophen herrschen konnen, im Gegen-
satz zu den Sophisten, die wechselnde Interessen vertreten.
Seine Antwort ist instruktiv fiir den Kiinstler, der sich fiir die
Wahrheit interessiert: Platon sagt, dass die Philosophenherr-
schaft empirisch unwahrscheinlich, aber logisch nicht unmég-
lich sei. Ich behaupte, dass autonome Kunst, also Kunst, die nach
Wahrheit strebt, ebenfalls in diesem schmalen Bereich zwischen
empirischer Unwahrscheinlichkeit und logischer Moglichkeit
siedelt. Es ist nicht unlogisch anzunehmen, dass sich die ganze
Menschheit irgendwann fiir die Wahrheit und fiir Kunst, die
nach Wahrheit strebt, interessiert — auch wenn dies bis jetzt
nicht der Fall war. In diesem Sinne besteht kein logischer Wider-
spruch zwischen dem Projekt, Kunst fiir einen kleinen Kreis von
Leuten zu machen, die sich fiir die Wahrheit interessieren, und
dem Projekt, Kunst fiir die ganze Menschheit zu machen. Es
kann gezeigt werden, dass diese beiden Aufgaben logisch iden-
tisch sind — wohingegen die Aufgabe, Kunst fiir die Befriedigung
des dsthetischen, ethischen und politischen Geschmacks eines
breiten Publikums zu machen, und die Aufgabe, Kunst fiir alle zu
machen, sich gegenseitig logisch ausschliessen. Den entspre-
chenden Beweis zu fiihren wiirde den Rahmen dieses Textes
sprengen, hier geniigt es zu sagen, dass es eine lange Geschichte
von Manifestationen der Wahrheit in der Kunst gibt, darunter
die mimetische Wahrheit, die Wahrheit des Ausdrucks des Inne-
ren, die Wahrheit des Kunstwerks als materieller Gegenstand,
die Wahrheit des Kunstwerks als Statement im oOffentlichen
Raum, die Wahrheit der Kunst als Manifestation und Prisenz
sowie die Wahrheit der Kunst als Absenz und Gedichtnis.

Heute sehen wir die Wahrheit tendenziell weniger als etwas
im Kunstwerk Verkorpertes und vielmehr als das Produkt einer
bestimmten Praxis. Fiir uns ist die Wahrheit ein Ereignis, ein
Prozess. Ich mdchte nicht fiir oder gegen dieses Verstindnis von
Wahrheit im allgemeinen oder von Wahrheit in der Kunst im
speziellen argumentieren, das tief in der gegenwairtigen philoso-
phischen Reflexion iiber das Subjekt wurzelt. Es ist aber dieses
Verstandnis von Wahrheit in der Kunst, das Anton Vidokle teilt
und das eine Voraussetzung fiir seine kiinstlerisch-organisatori-
sche Praxis ist. Wenn sich die Wahrheit in der Kunst nicht in
Kunstwerken offenbart, sondern im Prozess der Kunstproduk-

54

tion, dann muss dieser Prozess so transparent wie moglich ge-
macht werden. Es ist offensichtlich, dass die existierenden
Kunstinstitutionen diese Aufgabe nicht erfiillen konnen, da ihr
Modus operandi zu unpersonlich und intransparent ist. Um die
Dinge transparenter, iibersichtlicher, kontrollierbarer und do-
kumentierbarer zu machen, schafft Vidokle Bedingungen, unter
denen er personlich all die Prozesse des Kunstbetriebs gestaltet
und verwaltet, die normalerweise anonym und biirokratisch ab-
laufen — Finanzierung, Anmietung von Riumen, Offentlichkeits-
arbeit, Dokumentation und dergleichen. Vidokle ist ein Experi-
mentator, der Prozesse, die gewohnlich hinter verschlossenen
Tiiren stattfinden, in eine transparente Laborumgebung stellt.
Er hat eine Kunstschule, diverse theoretische Diskurse, ein
Kunstmagazin im Internet und vieles andere organisiert. Indem
er diese Prozesse und Praktiken realisiert und offenlegt, macht
Vidokle sie zugleich transparent fiir diejenigen, die sich fiir die
gleichen Dinge interessieren, aber nicht die Mittel haben, sie
systematisch zu untersuchen. Was ihn antreibt, ist seine kiinst-
lerische Neugier; er mochte wirklich verstehen, wie die Dinge
funktionieren. Aber Vidokle interessiert sich fiir sie nicht wie
ein Wissenschafter — wie etwa ein Soziologe, der sich fiir die
Dinge interessiert, wie sie «objektiv» geschehen —, sondern wie
ein Kiinstler, der glaubt, dass man nur das verstehen kann, was
man selbst gemacht hat.

Interessierte Minderheit

Diese Strategie erlaubt es Vidokle, kunstbezogene Prozesse
und Praktiken auf eine Reihe bestimmter logischer Moglichkeiten
beziehen zu konnen — anstatt sie als gegebene in der empirischen,
kompromittierten «Realitédt» (d.h. im Rahmen existierender Kunst-
institutionen) erforschen zu miissen. Anders gesagt: er erforscht
diese Prozesse unter kiinstlich geschaffenen Bedingungen — als
utopische Artefakte. In diesem Sinne stehen Vidokles Projekte in
der halb politischen, halb kiinstlerischen Tradition sozialer Expe-
rimente, die ein integraler Bestandteil der Geschichte der Mo-
derne ist. Vidokles Projekte sind offen fiir alle, aber sie sind nicht
darauf angewiesen, dass alle partizipieren. Auf der Ebene der logi-
schen Maoglichkeit kann prinzipiell die ganze Menschheit an ih-
nen partizipieren, empirisch aber sprechen sie nur eine interes-
sierte Minderheit an. Diese Projekte fiihren utopische und experi-
mentelle Bestrebungen der frithen Moderne weiter, ohne ihren
Minderheitenstatus iiberwinden zu wollen. So reflektieren sie die
sozialen und psychologischen Bedingungen, unter denen das
Streben nach Wahrheit gegenwirtig funktioniert, durchaus kor-
rekt. Man kann also sagen: Hier haben wir einen interessanten
Fall von genuin autonomer Kunst — und zugleich ein paradigmati-
sches Beispiel fiir die Kunst unserer Zeit. Diese Kunst ist autonom,
weil sie nach Wahrheit und nicht nach Gefallen strebt — auch
wenn die Beteiligten sie dennoch geniessen. €

Aus dem Englischen iibersetzt von Barbara Kuon.
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