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Das hervorstechende Merkmal, das die moderne Kunst mit der klassischen Hochkulturkunst

teilte, war ihr Anspruch auf Exklusivitdt. Ganz gleich, ob ihr Neuheitsanspruch nun iiber Mate-
rialfortschritte, die Entgrenzung des Kunstbegriffs oder iiber eine ironische Asthetisierung von

Populirkultur eingelst wurde, es war bis ins spéte 20. Jahrhundert hinein ein kleiner Kreis von

Akteuren und Kennern, die in dieses Spiel involviert waren. Diese Form von selbstverstdndli-
cher Exklusivitit geht mit der fortschreitenden Digitalisierung der Kultur verloren. Das betrifft

nicht nur die Massenkultur, wo sich die Folgen bereits in Augenschein nehmen lassen, sondern

der Computer und das Internet greifen auch den harten Kern der westlichen Kultur an: ihre au-
tonome Kunst.

Die digitale Revolution fiihrt zu einer Entinstitutionalisierung jener unpopuléren, ersten, an-
spruchsvollen und intellektuellen Kiinste in den Kulturenklaven, die existieren, weil sie gesell-
schaftlich subventioniert werden. Dies trifft fiir das Literatursystem mit seinen Stipendien, Prei-
sen und Duckkostenzuschiissen genauso zu, wie fiir die Biennalekunst, die sich nicht {iber den

Kunstmarkt finanziert, und es gilt in einem besonderen Mafe fiir die Neue Musik.

Die Erfolgsgeschichte der Nachkriegsavantgarden lésst sich nicht zuletzt an ihrem Marsch

durch die alten Hochkulturinstitutionen ablesen. An den Kunstakademien, an denen man vor-
dem nur Malerei studieren konnte, herrscht heute ein erweiterter Kunstbegriff; an den Musik-
hochschulen, die frither ausschlieBlich der Traditionspflege Klassischer Musik dienten, findet

man inzwischen Institute fiir Neue Musik. Zudem haben sich alternative Institutionsformen

wie das Biennale- und das Festivalsystem ausbilden konnen. Die Folge dieser Entwicklung war,
dass die aus dem Geiste der Avantgarde geborene Kunst sich in der Nachkriegszeit selbst stark

institutionalisiert hat, was umso erstaunlicher ist, als dass die Institutionenkritik von Anfang an

zu ihr dazugehorte. »Mit den historischen Avantgardebewegungen tritt das gesellschaftliche

Teilsystem Kunst in das Stadium der Selbstkritik ein, konstatierte Peter Biirger in seiner Theo-
rie der Avantgarde.' Allerdings zielte diese Kritik immer gegen die Institutionen der >akademi-
schen Kunst« des 19. Jahrhunderts. Inzwischen hat sich dieser rebellische Impuls verloren, weil

er sich gegen die >eigenenc Institutionen richten miisste; die Institutionenkritik wurde zu einer

veritablen Kunststrategie unter vielen.

Kunst- und Musikhochschulen, Kunstakademien, Museen, Biennalen, Musik- Tanz- und Li-
teraturfestivals, Verlage, Ensembles und Orchester sind Institutionen innerhalb des Kunstsy-
stems. Sie schaffen die Bedingungen dafiir, dass eine bestimmte, besonders anspruchsvolle und

exklusive Form von Kunst, Literatur und Musik iiberhaupt entsteht. Dass die einzelnen Kiin-
ste auf ein Set solcher Institutionen angewiesen sind, ist trivial. Der entscheidende Punkt ist,
dass sie in der Vergangenheit selbst noch einmal institutionsformig strukturiert waren. Vor al-
lem in der Neuen Musik, welche in dieser Hinsicht eine der voraussetzungsreichsten Kunst-
formen ist, wird dies offensichtlich: Der erfolgversprechende Komponist musste ein Kompo-
sitionsstudium absolvieren, vom richtigen Lehrer als Meisterschiiler angenommen werden, bei
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einem Musikverlag unter Vertrag stehen, und seine Partituren mussten nicht zuletzt von renom-
mierten Musikern aufgefiihrt werden. Die Neue Musik besall extrem hohe Zugangsbarrieren,
zu denen auch der Klavierunterricht in der Kindheit gehérte. All diese Einrichtungen standen
selbst noch einmal in einem Funktionszusammenhang, der die Karrieren der Akteure fast aus-
schlieBlich durch ihren institutionellen Erfolg definierte. Genau in diesem Sinne war die Neue
Musik ein stark institutionalisiertes Kunstsystem, und in Bezug auf diese »innere Verfassungc
des Musiksystems fiihrte und fiihrt die digitale Revolution zu einer »Entinstitutionalisierung
der Neuen Musik«?.

Aufgrund ihrer starken Technikaffinitit — die Kompositionstechniken, Notationstechniken,
Spieltechniken und Instrumentenbautechniken einschlieit — wird die Entinstitutionalisierungs-
these in Bezug auf die Neue Musik besonders evident, sie betrifft aber, in unterschiedlichen
Graden, auch die anderen Kiinste. In der bildenden Kunst hat sich dieser Vorgang schon frii-
her und weniger abrupt vollzogen. Zum einen war die institutionelle Abhingigkeit hier weniger
stark, so dass die institutionellen Ausschlussmechanismen weniger rigide waren (man braucht
eine Galerie, aber kein Orchester). Zudem konnten sich die analogen Bildtechniken der Foto-
grafie und der Videokunst weit schneller und nachhaltiger an der Kunsthochschule und dem
Kunstmarkt durchsetzen als etwa die analoge Elektronische Musik, die auf den traditionellen
Auffithrungsapparat verzichtet und Musiker vom Dienst suspendiert. Derart radikal konnte der
Affront in den bildenden Kiinsten natiirlich nicht ausfallen, so dass die Institutionenkritik der
Avantgarde sich schon bald erfolgreich in Kunstrichtungen niederschlug, die viel weniger am
Handwerk und viel stirker an Konzepten orientiert waren. Die digitalen Bildherstellungs- und
Bildbearbeitungstechniken verstéirken hier mehr eine Entwicklung, die mit den analogen Tech-
niken bereits angesprungen war.

Generell ldsst sich sagen: Die Digitalisierung bricht an vielen Stellen jenes Dienstleistungs-
monopol der Kunstinstitutionen auf, das die Quelle ihrer institutionellen Macht war und ist.
Sie schafft Alternativen zur Institution, indem sie zu einer Demokratisierung der notwendi-
gen kiinstlerischen Produktions- und Distributionsmittel fiihrt. Am wichtigsten ist sicherlich
die neue Form von Offentlichkeit, die sich fiir Wort, Bild und Musik durch das Internet bietet.
Aber auch die Moglichkeit, Partituren und Biicher im Eigenverlag herauszugeben, der Zugang
zu Spezialwissen wie etwa zu erweiterten Spieltechniken, die Option, eigene CDs und Videos
herstellen zu kénnen, mit Hilfe des Computers zu komponieren, sich unabhingig von Institu-
tionen global zu vernetzen — all dies erh6ht um Grdfenordnungen die Chance, dass jemand sich
eine Identitit als Kiinstler, Komponist und Schriftsteller aufbauen kann. Hinzu kommt, dass
Kiinstler aus der ganzen Welt in die gut subventionierten Kunstsysteme des Westens immigrie-
ren, weil sie nicht linger von den Informationsquellen iiber Studienplitze, Stipendienprogram-
men, Stellenausschreibungen und Preise abgeschnitten sind.

Die These, dass die Digitalisierung der Kiinste zu ihrer Entinstitutionalisierung fiihrt, heif3t also
nicht, dass die vielen verschiedenen Kunstinstitutionen iiberfliissig werden oder sich auflosen,
sondern dass sie nicht mehr so stark und vor allem ausschlie8lich definieren kénnen, wer ein
Kiinstler, Komponist und Schriftsteller ist und wer nicht. Die Entwicklung bringt eine immer
groBer werdende Gruppe von Aufenseitern hervor, die von ihrem Wissen, Kénnen und Wer-
ken eigentlich Insider sind. Entinstitutionalisierung und Demokratisierung der Kiinste sind die
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zwei Seiten der Medaille, die von der digitalen Revolution derzeit geprigt wird. Oder besser
gesagt: die digitale Demokratisierung schafft die Moglichkeit, dass es viel, viel mehr Akteure

in den elitdren, anspruchsvollen und tendenziell auch schwierigen Kiinsten gibt als bisher. Eine

andere Frage ist natiirlich, ob und warum diese Méglichkeit auch ergriffen wird.

Der Kiinstler und die Kiinstlerin verkdrpert einen exemplarischen, wenn nicht gar den ex-
emplarischen Lebensstil in den westlichen Demokratien, insofern dieser >Beruf¢ in einer nur
schwer {iberbietbaren Weise das Versprechen einer unbeschrinkten Individualisierung in sich

tragt. Individualisierung wiederum ist ein Eigenwert von Demokratien; eine Gesellschaft, die

es jedem freistellt, sein eigenes Gliick zu finden, konvergiert zum Ideal der Selbstverwirkli-
chung. »Mache Dein Leben zum Kunstwerk!«, lautet die Devise, die sich kaum anschaulicher
als in den Kiinsten ausleben ldsst — einem Feld, in dem es immer stérker um die Annerkennung
und Vermarktung der eigenen Weltwahrnehmung geht.

Die Demokratisierung der Kiinste schafft nicht nur leere Moglichkeitsrdume, sondern sie trifft

in den demokratischen Wohlstandsgesellschaften auf ein passgenaues Motiv. Dieses komple-
mentire Zusammenspiel von technologischer Innovation und sozialer Motivation erzeugt eine

prekére Situation: Auch die exzentrischste Kunst wird zum Massenphénomen. Fiir die Kiinstler
heifit dies, dass sie sich nicht linger in Kunstsystemen bewegen, in denen ihr Erfolg durch insti-
tutionell vorgeschriebene und abgesicherte Karriereschritte definiert wird, sondern dass sie auf
Subventionsmirkten konkurrieren miissen, auf denen jene Institutionen die Ressourcen nach

formalen Kriterien verteilen. Die Institutionen nehmen dabei selbst mehr und mehr die soziale

Form einer Organisation an.

Fiir den Kulturjournalismus stellt diese neue Situation eine Komplexititsiiberforderung dar, die

sich nicht mehr kaschieren ldsst. War es bislang akzeptabel, die groflen Kunstinstitutionen wie

Festivals, Museen und Preise zu beobachten, so ist dieses Verfahren in einer entinstitutionali-
sierten Kunst kaum noch legitimiert. Die Journalisten und Zeitungsleser kénnen gleichermafien

nicht mehr davon ausgehen, dass sie mit den aktuellsten und interessantesten Entwicklungen in

den Kunstszenen konfrontiert werden. Die Entinstitutionalisierung der Kiinste fiihrt allgemein

dazu, dass der Informationswert des Kulturjournalismus sinkt. Es gilt nicht nur immer mehr

Kulturevents zu verarbeiten, sondern auch die Auswahl der Kiinstler durch die Kunstinstitutio-
nen wird mehr und mehr von einer undurchschaubaren Logik der Karrierenetzwerke bestimmt.
Was der Kulturjournalismus beobachtet, sind selbstprogrammierte Moden und gerade keine in

die Gesellschaft abstrahlende Kunst.

Diesem Dilemma ist theoretisch, d.h. mit der Einfithrung neuer normativer Unterscheidungen,
nicht beizukommen; es liegt nicht auf der Ebene der Beschreibung, sondern auf der Ebene der

Operationen, mit denen sich die Kunst in der Gesellschaft reproduziert. Die Diagnose wire:

Die autonome Kunst hat ein substanzielles Autonomiedefizit — ihre Kunstkritik ist nicht auto-
nom. Das Argument habe ich detailliert in Form von »Zehn Thesen zur Kunstkritik«® ausgear-
beitet; im vorliegenden Kontext sind vor allem drei Thesen relevant:

T3  Es gibt eine Kunstkritik, die Teil des Kunstsystems ist.
TS5 Autonome Kunst ist in sich selbst heteronom.
T7  Autonome Kunst braucht eine autonome Kunstkritik.
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Die Kunstkritik hatte ihren urspriinglichen Ort in den Feuilletons der Tages- und Wochenzei-
tungen und fand mit sehr unterschiedlichem Erfolg spiter auch einen Weg in die neuen Mas-
senmedien wie Rundfunk und Fernsehen. Im Gegensatz zu dieser feuilletonistischen Kunstkri-
tik entstehen wesentliche Beitrdge zur Reflexion der zeitgendssischen Kiinste aber auch in den

einzelnen Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaften an der Universitéit. Aufgrund ihres Wis-
senschaftscodes beschiftigt man sich dort aber nicht mit den aktuellen Entwicklungen in den

Kiinsten, sondern in der Regel mit bereits etablierten und abgeschlossen Werken, deren Ent-
stehungszeit drei, vier Jahrzehnte zuriickliegt. Die wissenschaftliche Beobachterperspektive

stellt keine Relevanzfragen, sondern untersucht relevante Phanomene mit einer kontrollierba-
ren Forschungsmethodik (deswegen auch die akademische Vorliebe fiir tote Dichter, Kiinstler
und Komponisten). Weder die Feuilletonkritik noch die akademische Kunstkritik sind Teil des

Kunstsystems, sondern sie gehoren zwei ganz unterschiedlichen Funktionssystemen an — den

Massenmedien und dem Wissenschaftssystem — und sie orientieren sich entsprechend auch

an zwei unterschiedlichen kunstfremden Funktionen. Dem Journalisten geht es primér um 6f-
fentliche Meinungsbildung, dem Wissenschaftler um das Generieren von Wissen. Eine Refle-
xion aktueller Kunst, welche die neusten Werke, Tendenzen und Entwicklungen gedanklich

erschlieflt, findet nur in Ausnahmefillen statt und bleibt ein Nebenjob fiir diejenigen, die von

Berufs wegen fiir das grof3e Publikum oder den kleinen Fachdiskurs schreiben.

Die Kunstkritik, die Teil des Kunstsystems ist, hat sich erst relativ spit in Gestalt von speziellen

Kunst-, Musik- und Kunstzeitschriften wie TEXTE zuUrR KUNST, MUSIKTEXTE oder SINN UND FOrM

ausdifferenziert. Hier kommt es tatséchlich zu einer Reflexion der zeitgendssischen Kiinste,
die allein dem Begriff und dem Code der Kunst verpflichtet ist. Was zeitgendssische Kunst

sei, worin ihr Sinn und ihre Funktion bestiinde, all das kann oder (sprechen wir lieber im Kon-
junktiv) kénnte am konkreten Werk mitverhandelt werden, ohne dass dabei auf systemfremde

Gesichtspunkte wie Allgemeinverstidndlichkeit oder Methodik Riicksicht genommen werden
muss. Genau diese kunstimmanente Kunstkritik ist aber nicht autonom. Sie ist nicht Teil des

Ausbildungssystems an den Kunst- und Musikhochschulen, sondern zu diesem Beruf miissen

sich ausgebildete Journalisten, Wissenschaftler oder Kiinstler selbst berufen. Im Groflen und

Ganzen leben die Kunstkritiker von den Brotkrumen, die am Kunstmarkt und an den Subven-
tionstopfen fiir sie abfallen, oder sie betreiben dieses Hobby auf eigene Kosten und iiber Quer-
finanzierungen jeglicher Art. Zudem werden die Beitrdge entweder gar nicht oder nur mit sym-
bolischen Betrigen honoriert.* Die Kunstkritik fillt fast vollstindig aus den staatlichen und

privaten Stipendienprogrammen heraus und wird nicht wie die Kiinste durch Preise gefordert —
es gibt in Deutschland einen einzigen spérlich dotierten Kunstkritikerpreis.®

Die Kunstkritik ist das schwichste Glied in der Kette der Kunstkommunikation, sie erfiillt fast
immer eine Dienstleistungsfunktion in den verschiedenen Kiinsten und hat heutzutage nicht an-
nihernd den gleichen Einfluss, wie ihn zum Beispiel Sammler, Museumsdirektoren, Kuratoren,
Festivalveranstalter oder Dirigenten besitzen. Diese strukturelle Schwiche der Kunstkritik im

Kunstsystem fiihrte, einer historischen Analyse von Christian Demand folgend, zu einem Jar-
gon von »Verkldrung und Beschimung, der die Kunst inzwischen verlésslich vor jeder kriti-
schen >Fremdbeobachtung« durch ihr Publikum schiitzt.® Die kunstimmanente Kunstkritik »kri-
tisiert< heute nicht die Kunst, sondern immunisiert sie vor Kritik.
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Aufgrund der mangelnden Gewaltenteilung zwischen den Kiinstlern, den Kunstvermittlern und
den Kunstkommentatoren kommt es (wie in allen autonomen Funktionssystemen) zu massiven
Heteronomieerscheinungen zweiter Ordnung. Gemeint sind damit Formen der »selbstbestimm-
ten Fremdbestimmungs, die nicht etwa darauf zuriickzufiihren sind, dass die Politik, die Reli-
gion oder Wirtschaft direkte Vorgaben machen, welche Kunst gewollt ist und welche nicht, wie

dies bei der vormodernen Kunst der Fall war (hier hatte man es mit einer Heteronomie erster
Ordnung zu tun). Sondern gemeint sind jene sekundéren Abhingigkeitsverhdltnisse und Ver-
bindlichkeiten, die sich innerhalb eines autonomen Kunstsystems ausbilden und Konformitit

im groflen Stil erzeugen. Das beste Beispiel ist, dass einige wenige einflussreiche Privatsamm-
ler aufgrund ihrer finanziellen Moglichkeiten ihre ésthetischen Vorlieben in der Museenland-
schaft, und schlieBlich auch in den Biennalen durchsetzen kénnen, was nichts anderes als eine

Refeudalisierung der Kiinste ist. Aber auch die immer stidrker werdende Akkumulation von in-
stitutioneller Macht durch Karrierenetzwerke in den subventionierten Szenen fiihrt letztendlich

dazu, dass mehr und mehr kunstfremde Motive den Erfolg definieren. Isabelle Graw spricht

von einer ,,Networking-Verpflichtung* in den Kunstszenen und bemerkt zutreffend ,.ein gu-
ter Text, eine bemerkenswerte Ausstellung allein machen einen noch nicht zum Sachverstdndi-
gen. Entscheidend ist nach meiner Beobachtung vielmehr (...) ob die Betreffenden im Milieu

verankert sind und entsprechend {iiber gute, personliche, wenn nicht sogar freundschaftliche

Kontakte zu den als mafgeblich und/oder einflussreich geltenden Akteur/innen der Kunstwelt

verfligen.*” Wenn aber ,Freundschaft® letztendlich zum Gradmesser von ,Sachverstand* wird,
dann ist dies aus unserer Sicht ein klarer Fall von Heteronomie 2. Ordnung. Die gesellschaftli-
che Autonomie der Kunst ist also keineswegs eine Garantieurkunde dafiir, dass dieses »Gesetzc,
das die Kunst »sich selbst gibt¢, auch zu einer freien Entfaltung der Kiinste fiihrt.*

Kommt es infolge der digitalen Revolution zu einer allgemeinen Demokratisierung der Kiin-
ste, dann steigt auf der einen Seite mit der Anzahl der Akteure auch der kollektive Unmut ge-
geniiber intransparenten und nicht nachvollziehbaren Erfolgsgeschichten — die >Hochkultur¢

bringt ihre eigene »Masse< und vermutlich auch ihre eigene Protestkultur hervor. Auf der ande-
ren Seite wichst in den einzelnen Kunstinstitutionen der Legitimationsdruck, ihre Auswahlent-
scheidungen stérker zu rechtfertigen, insbesondere wenn es um die Vergabe von Steuergeldern

geht. Diese Aufgabe ist aber von den Institutionen, sprich in Person von einzelnen Festivallei-
tern, Ausstellungskuratoren oder nach welchen Regeln auch immer zusammengestellten Gre-
mien nicht mehr zu leisten, insofern weder die Kiinstler noch die Kulturmanager die Zeit, den

Uberblick, die Ausbildung und die Unabhingigkeit mitbringen, mit der neuen Komplexitit ei-
ner demokratisierten >Hochkulturkunst< umzugehen. Der Ausweg wire eine neue Form von so-
zialer Intelligenz: eine autonome Kunstkritik.

Praktisch hiefe dies, dass die staatliche Subventionierung sich nicht nur auf die Kiinstler, son-
dern auch auf ihre Kritiker erstrecken miisste, was Stipendien, Preise, Ausbildungs- und Lehr-
mdglichkeiten an den Hochschulen, aber auch die Projektforderung durch Kulturstiftungen be-
treffen miisste. Am wichtigsten und nachhaltigsten wire es aber, einen Weg zu finden, dass

die Kunstkritikzeitschriften ihren Autoren angemessene Honorare zahlen — und »angemessenc¢

konnte heiBlen, dass sie den Gehiltern von Kulturmanagern entsprechen. Wenn man die staat-
liche Subventionierung autonomer Kunst befiirwortet — sprich wenn man die Autonomie der
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Kunst als einen Eigenwert demokratisch verfasster Gesellschaften ansieht —, dann ist es nur

konsequent, auch fiir die Ausbildung eines Subventionsmarkts fiir kunstkritische Texte zu pla-
dieren, so wie es diesen fiir Kunstprojekte in aller Sparten bereits gibt. Sollte sich >Kunstkri-
tik< als ein kulturrelevantes Thema etablieren, wiirden sich aller Voraussicht nach auch entspre-
chende Stiftungen griinden, welche sich auf dieses Kulturfeld spezialisieren. Aber auch die

jiingst von Hanno Rauterberg ins Spiel gebrachte Idee einer »Akademie fiir Kunstkritik« wiirde

dazu beitragen, dass die immanente Kunstkritik sich aus den Interessenverflechtungen und Ab-
héingigkeiten im Kunstsystem herauslost.’

Die Texte einer autonomen Kunstkritik miissen jederzeit 6ffentlich zugénglich sein, d.h. man

muss sie online ohne groBen Aufwand und ohne Kostenbarriere abrufen konnen. Gerade fiir die

Kunstkritik bietet die Digitalisierung eine groe Chance, insofern jetzt die Moglichkeit entsteht,
Kunstkritik-Portale einzurichten, welche Besprechungen, Analysen und Interpretationen sam-
meln, sortieren und vergleichbar machen. Eine solche vernetzte Kunstkritik konnte auch ihre

verlorene meinungsbildende Kraft zuriickgewinnen, wenn sie nicht in den Printmedien ver-
streut bleibt. Zudem wiirde sie der fatalen Tendenz zur Einkapslung der Kunstszenen und ihrer
narzisstischen Beschiftigung mit sich selbst entgegenwirken. Man konnte dariiber nachdenken,
ob sich der Ankauf von Texten durch solche Portale aus den unabhingig voneinander agieren-
den Kunstzeitschriften nicht sponsern oder subventionieren lieBe. Das Kulturjournal €URO-
ZINE ist ein solches Internetportal, das besonders lesenswerte Texte anderer Kulturzeitschrif-
ten auswiihlt und online wiederveroffentlicht. Auf jeden Fall gibt es jetzt die Moglichkeit, die

an verschiedenen Orten und Zeiten entstandenen Texte zusammenzufiihren. Ein Zeichen fiir

den Grad der Autonomisierung von Kunstkritik, ist, ob es auf solchen Plattformen zu einer au-
topoietischen Selbstorganisation von Kriterien kommt, mit denen die Qualitit der eingestell-
ten Texte bewertet wird. Die andere Option wire, dass das Portal mit der eigenen Auswahl und

dem eigenen Namen fiir diese Qualitét biirgt.

Bislang haben die Institutionen der Kunst wie ein passiver Filter gewirkt: Nur wer Zugang zu

den Institutionen wie Hochschulen, Museen, Konzerte, Preise, Stipendien erhielt, wer von den

Institutionen als Kiinstler in der Offentlichkeit prisentiert wurde, war als ernstzunehmender
Kiinstler auch in der Offentlichkeit prisent. Die Entinstitutionalisierung der Kiinste fiihrt dazu,
dass Kiinstler auf einem globalisierten Annerkennungsmarkt innerhalb und auBerhalb der In-
stitutionen agieren und diese infolgedessen ihre Definitionsmacht verlieren, wer jeweils dazu-
gehort und wer nicht. Wenn die Institutionen in einer digitalisierten Welt aber nicht mehr als

passive Hochkulturfilter funktionieren, muss diese Leistung durch aktive Filter erbracht wer-
den, die nicht den Zugang regulieren, sondern permanent Wertunterscheidungen treffen — ge-
nau dies wire die Funktionsstelle fiir eine autonome Kunstkritik.

Eine autonome Kunstkritik als aktiver Kulturfilter wiirde eben nicht passiv iiber institutionelle

Macht oder Verkaufspreise das 6ffentliche Interesse regulieren, sondern aktiv iiber eine dsthe-
tisch und intellektuell geschirften Beobachtung von Kunstwerken die Aufmerksamkeitsmérkte
strukturieren. Georg Frank hat in seiner Okonomie der Aufmerksamkeit unter anderem die
Frage gestellt, ob und wie sich angesichts der immer unschérfer werdenden Grenzverldufe zwi-
schen hoher und populirer Kultur diese beiden Kultursphiren noch unterscheiden lassen und
macht diesen Unterschied an zwei verschiedenen Kompetenzen fest: »Kompetent in der Her-
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stellung und Verbreitung populérer Kultur ist, wer direkte Publikumserfolge vorweisen oder
glaubhaft versprechen kann. Kompetent im hohen Fach ist nur, wer Anerkennung seitens de-
rer findet, die ihrerseits fiir kompetent gelten.«'* Wenn die Entscheidungskompetenz nun mehr
und mehr den Kulturmanagern, Agenten und Sammlern zuwéchst, dann wire das Fehlen ei-
ner autonomen Kunstkritik auf diesen Aufmerksamkeitsmérkten ein klares Zeichen von syste-
mischer Inkompetenz.

Eine autonome Kunstkritik folgte keinem Kriterienkatalog, sondern wiirde multiperspektivisch
verfasst sein. Es gibt keine letzte Gewissheit, ob der Sinn und die Funktion der Kunst nun in
der dsthetischen Entlastung, in der Gesellschaftskritik, in der dsthetischen Erfahrung oder in der
Provokation neuer gesellschaftlicher Selbstbeschreibungen besteht, aber es gibt gute Griinde,
die fiir oder gegen solche Konzeptionen sprechen. Eine autonome Kunstkritik wiirde mit of-
fenen Karten spielen, sie kommunizierte mit, von welchen kunstphilosophischen Hintergrund-
pramissen sie ihre kunstkritischen Urteile fillt und setzte sich und die von ihr beobachtete
Kunst einem Vergleich aus.

Eine autonome Kunstkritik wiirde fiir den Kulturjournalismus die Vorarbeit leisten, die er auf-
grund einer nicht zu bewiltigenden Informationsfiille schon lédngst nicht mehr leisten kann. Es
ist eine aus dem 19. Jahrhundert stammende und auf diese Zeit zugeschnittene Idee, dass die
journalistische Kunstkritik in einer direkten Beobachtung der Kunst eine 6ffentliche Meinung
zum aktuellen Stand der Kunst bilden kann. Viel stérker und offenkundiger als bisher besteht
die Arbeit des Kulturjournalismus in einer professionellen Sortierleistung und Komplexitits-
reduktion. Dieser beschrénkt sich nicht linger auf die Beobachtung der >realen Welt<, sondern
informiert sich mehr und mehr in den >virtuellen Welten< mit ihren Websites, Blogs, Kommen-
taren, Bildergalerien und Videos. In diesem Szenario wire es wiinschenswert, wenn der Kultur-
journalismus auf die Expertise einer autonomen Kunstkritik zugreifen kénnte.
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