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Zu Gerhard Schulzes Die beste aller Welten
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dvhantelmann@hotmail.com

Obwohl von ,Kunst' in Gerhard Schulzes Buch Die beste aller Welten nur vereinzelt
die Rede ist, schreibt ihr der Autor dennoch eine wichtige Rolle zu.* Denn im Rah-
men seiner gesellschaftsdiagnostischen Thesen steht sie stellvertretend flir einen
Bereich, der zunehmend bedeutsam wird und in den es deshalb zu investieren gilt:
den Bereich einer, wie Schulze es nennt, ,Kultur des Seins".

Wahrend andere Autoren dem mit dieser ,Kultur des Seins” einhergehenden
Fokus auf das Subjekt und dessen Techniken und Praktiken der Subjektivierung eher
kritisch gegenuber stehen, weil sie darin entweder nur eine Art Modetrend sehen
oder aber, wie Ulrich Brockling z.B., diese als besonders raffinierte Spielarten dko-
nomischer Selbst-/Ausbeutung diskreditieren?, hebt Schulze, und darin liegt eine ers-
te Setzung seines Buches, die Hinwendung zum Selbst als ein dringliches und not-
wendiges Projekt hervor. Er sieht es als Folge des tief greifenden 6konomischen
Strukturwandels, von dem Gesellschaften des ausgehenden 20. und beginnenden

! Gerhard Schulze, Die beste aller Welten, Miinchen, Wien 2003. Im Folgenden beziehe ich mich auf
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21. Jahrhunderts gepragt sind und der zugleich ihre vorrangige Herausforderung dar-
stellt. Gemeint ist die Transformation westlicher Gesellschaften von Gesellschaften
des Mangels zu jenen des Uberflusses; ein Prozess, der sich in Nord-Amerika be-
reits in den 1950er sowie im westlichen Europa in den 1960er Jahren abzeichnete.
Zum ersten Mal in der Geschichte der westlichen Zivilisation sind die materiellen
Grundbedurfnisse eines Grolteils der Gesellschaft abgedeckt — ein zivilisatorisches
Novum, dass der britische Okonom John Maynard Keynes bereits 1930 vorausge-
sagt hatte und das John Kenneth Galbraith Mitte der 50er Jahre konstatierte. Haben
die 6kologischen und 6konomischen Konsequenzen dieses Wandels mittlerweile ein
offentliches Bewusstsein erreicht, so sind die kulturellen Folgen, zumindest als Fol-
gen dieses Prozesses, weit weniger prasent. Wie Schulze bereits in der Erlebnisge-
sellschaft beschreibt, verandert der Ubergang von einer ,Gesellschaftsbildung durch
Not“ zu einer ,Gesellschaftsbildung durch Uberfluss*®
len Selbstverhaltnisses. Mit dem Anstieg des individuellen Einkommens, der arbeits-

den Charakter des individuel-

freien Zeit und der gleichzeitig einhergehenden Auflésung klassenspezifischer Not-
lagen, haben sich die Handlungsspielrdume fir den Einzelnen objektiv so erweitert,
dass sich fur ihn die Chance eroffnet, sein Leben nach Gesichtspunkten eigener
Neigungen und Praferenzen zu gestalten. Mehr Menschen als je zuvor haben die
Maoglichkeit, sich auf ihren Lebenskontext in einem Modus des Wéhlens zu beziehen,
wobei die Kriterien der Wahl nicht mehr einzig und vorrangig zweckorientierte, son-
dern zunehmend &sthetische sind.* Wéahrend die anfangliche Uberflussgesellschaft
der 50er und 60er Jahre ihren Reichtum zelebrierte, nach dem Motto: mehr ist mehr,
werden fur das Individuum in der heutigen, fortgeschrittenen Uberflussgesellschaft
asthetische Kriterien — wie z.B. die Qualitat und Intensitat von Erfahrung — zum pri-
maren Bezugspunkt individuellen Handelns. In dem Mal3e, in dem dabei immaterielle
Bedurfnisse und subjektbezogene Belange in den Vordergrund treten, stellt sich nun
die zentrale Frage nach einer qualitativen Bestimmung einer solchen Asthetik der
Existenz. Wie wollen wir leben? Was bedeutet es heute ein gutes oder schénes Le-
ben zu fuhren? Was sind ,schéne‘ Beziehungen? Fragen, die, so Schulze, zu wichtig
sind, um sie der Ratgeberliteratur zu Gberlassen oder sie als Privatsache abzutun;
sondern die dringend, so sein Appell, einer offentlichen und rationalisierten Ausei-
nandersetzung bedurfen.

Dass wir nicht genau wissen, wie eine ,Kultur des Seins* heute aussehen kénn-
te, hat seinen Grund. Denn wéhrend die Moderne ein hochgradig differenziertes Ver-
haltnis zur Bedeutung und Asthetik des Objekts ausgebildet hat, markiert dagegen
die Frage nach der Asthetik des Subjekts oder gar des Intersubjektiven einen ver-

® Gerhard Schulze, Die Erlebnis-Gesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, Frankfurt/Main, New

York 1997, S. 67.
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gleichsweise vernachlassigten Bereich. Fir moderne Gesellschaften des Westens,
die man mit Felix Guattari als ,produktivistische Gesellschaften“®> bezeichnen konnte,
weil sie sich an dem messen, was sie produzieren, galt eine ihrem vorherrschenden
Produktionsmodus gemafe, wie Schulze es nennt: ,sach- und kdnnensbezogene
Idee der Steigerung"” als oberstes Prinzip. In dem Mal3e, in dem dieses Steigerungs-
prinzip der technischen, 6konomischen und naturwissenschatftlichen Innovation all-
mahlich an seine Grenzen stof3t, stellt sich verstarkt die Frage nach einem anderen
Modus, der weniger von der Idee der Grenzlberschreitung, als vielmehr von dem
Gedanken des Sich-Einrichtens im Erreichten gepragt ist. Schulze spricht in diesem
Zusammenhang von einer ,Kultur der Ankunft“, die es sich anzueignen gelte.® Im
Rahmen dieses ,kollektiven Lernprozesses* kommt der Kunst ein besonderer Stel-
lenwert zu; eine gesellschaftliche Signifikanz, die ihren eigentlichen Bereich Uber-
steigt. Denn im Begriff des Kunstwerks bildet sich eine, wie Schulze es nennt,
,seinsgerichtete Antithese zum kénnensgerichteten Denken*’ aus. Die Kunst verkor-
pert, so gesehen, gewissermal3en das Andere der Sachbezogenheit und wird damit
paradigmatisch fir einen gesellschaftlichen Bereich, der in heutigen Gesellschaften
kulturell, 6konomisch und sozial gewaltig an Bedeutung gewonnen hat — eine Bedeu-
tung, die sich beispielsweise in Phanomenen wie der Entstehung einer Creative
Class manifestiert.®

Ich mdchte mich im Folgenden einem Aspekt widmen, der fir Schulzes gesamte Ar-
gumentation, besonders aber fir seine gesellschaftliche Funktionsbestimmung der
Kunst, grundlegend ist: die Gegenuberstellung von Sach- und Seinsbezogenheit.
Denn Die beste aller Welten liest sich als Beschreibung des langsamen Wandlungs-
prozesses von dem einen zum anderen Modus (wobei Schulze betont, dass es sich
hier nicht um einen Wechsel, sondern eher um eine Akzentverschiebung handelt).
Anschaulich macht er diese Epochendiagnose anhand der Parabel vom Steuerbera-
ter, der, nachdem er genug Geld verdient hat, beschlie3t seinen Beruf aufzugeben,
sich eine Scheune zum Atelier umbaut und fortan als Maler tatig sein will, jedoch
nach kurzer Zeit feststellen muss, dass ihm dazu sowohl die Fahigkeit wie auch die
Inspiration fehlt, und daraufhin in seinen alten Beruf zuriickkehrt.? Versteht man die-
se Erzahlung als ein Gleichnis fiir den Zustand heutiger westlicher Uberflussgesell-
schaften, die — weil ihnen die kulturelle Basis fur ein alternatives Modell fehlt — an
dem Produktions- und Steigerungsprinzip der Moderne festhalten, so steht auch hier
im Zentrum der Diagnose das Gegenuber von Sachen und Sein, wobei die Kunst

Félix Guattari, Chaosmosis, an ethico-aesthetic paradigm, Bloomington, Indianapolis 1995, S. 20.
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eindeutig der Seite des Seins zugeschlagen wird. Bei aller grundsatzlichen Uberein-
stimmung mit den gesellschaftsdiagnostischen Thesen, erscheint mir diese Bestim-
mung der Kunst und die damit einhergehende antithetische Positionierung zu einer
gesamtgesellschaftlich dominierenden Sachbezogenheit kunstsoziologisch nicht
ganz unkompliziert. Deshalb mdchte ich im Folgenden eine andere — kunsthistorisch
gepragte und, sagen wir, kunstsoziologisch informierte — Sichtweise vorschlagen.
Meine Hauptthese ist, dass eine Funktion der Kunst (und an dieser Stelle ist es wich-
tig zu betonen, dass ich mich, wenn ich von Kunst spreche, auf Werke der bildenden,
d.h. objekthaften Kunst beziehe), nicht darin liegt, das Andere der Sachbezogenheit
auszubilden, sondern sich vielmehr darin realisiert, eine spezifische Form der Ver-
schrankung von Sachen und Sein zu kultivieren. Der Bereich der Kunst konstituiert
keinen kategorial anderen Bereich — wie es die Geschichte des Steuerberaters sug-
geriert, der versucht, von der Sach- zur Seinsbezogenheit zu wechseln. Sondern
vielmehr bildet er eine Art Ubungsfeld, in dem der zweckbezogene Modus der Sach-
bezogenheit auf einer zweckfreien Stufe zugleich eingetbt und performt, als auch
verfeinert und reflektiert wird. Nicht zuletzt handelt es sich bei der Tatigkeit des Ma-
lens auch und nicht unwesentlich um ein sach-, ndmlich auf die Materialitdt des Bil-
des bezogenes Tun. Es liel3e sich sogar diskutieren, ob das Malen nicht sogar sach-
bezogener ist, als die Tatigkeit des Steuerberaters, der es ja vorwiegend mit immate-
riellen Dingen zu tun hat. Zweifellos aber stellt der Akt des Malens eine sowohl seins-
als auch sachbezogene Tatigkeit dar bzw. produziert eine Verbindung zwischen die-
sen beiden Bereichen, indem er das dinghafte Material mit der Subjektivitdt des
Kinstlers/der Kinstlerin aufladt.

Es mag trivial erscheinen, die Tatsache zu betonen, dass Werke der bildenden
Kunst — im Unterschied zur Musik oder zum Theater — objekthaften Charakter haben.
Und dennoch manifestiert sich, so mochte ich behaupten, auf dieser grundlegenden
Produktionsebene ein Gesellschaftsbezug, der, unabhangig von Form, Inhalt oder
kunstlerischer Intention, dem Kunstwerk gewissermalen a priori eingeschrieben ist.
Es ist diese spezifische Art der Verbindung von Materialitdt und Subjektivitat, die der
bildenden Kunst eine besondere Funktion verleiht in produktivistischen Gesellschaf-
ten, deren gesellschaftlich-6konomische Ordnung auf ebendiesem Nexus basiert.
Anders ausgedriickt: Basiert eine burgerliche Kultur wesentlich auf der Verbindung
von Ding und Individuum — was sich an vielerlei Beispielen von Weltausstellungen,
Uber Warenhauser, bis zu den Interieur-Beschreibungen bei Balzac und Marx’ Aus-
fuhrungen zum Fetischcharakter der Ware exemplifizieren liel3e —, so avanciert die
bildende Kunst zu einem Bereich, der ebendiesen Konnex zugleich einiibt und nobili-
tiert.



Das Portrat des Eisenwarenhandlers und Kunstsammlers Louis Ravené, das
der Dusseldorfer Maler Ludwig Kraus 1876 gemalt hat, zeigt uns diese sich im und
Uber das Kunstwerk vollziehende Anbindung des Individuums an das Objekt auf be-
sonders anschauliche Weise. Nicht weil Ravené hier exemplarisch fir einen neuen
Typus des burgerlichen Privatsammlers steht, fir den der Besitz von Kunst zum
wichtigen Bestandteil seines Lebensstils wird. Sondern weil das Gemalde, das sich
der Sammler zur genauen Betrachtung auf eine Tischstaffelei gestellt hat, derart in
Seitenansicht gezeigt wird, dass man nicht erkennen kann, was auf ihm dargestellt
ist. Dieser Entzug des Dargestellten riuckt die schiere Objekthaftigkeit des Bildes ins
Bewusstsein. Dass es sich hier um ein materielles Objekt handelt, zu dem sich das
Subjekt in Beziehung setzt, ja das zu seinem eigentlichen Gegenuber wird, tritt als
bedeutsam hervor.

Anonym, Peter Louis Ravene, 1867. Lithographie nach einem Gemade von Ludwig Knaus (51,5 x
40,5 cm). Stiftung Stadtmuseum Berlin (Inv.-Nr.: X1 103), Reproduktion: Oliver Ziebe, Berlin



Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass im Hintergrund des Bildes ein Gobe-
lin hangt, auf dem eine Gruppe von Figuren zu sehen ist, die einer héfischen oder
aristokratischen Kultur anzugehéren scheinen. Damit zeichnet sich hier die neue,
birgerliche Bindung an das Objekt buchstéablich vor dem Hintergrund einer aristokra-
tisch-hofischen Kultur ab, d.h. einer Kultur, in der sich das Asthetische noch wesent-
lich auf ein Subjekt richtete, das danach strebte, sich in eine andere, asthetischere
Figur zu verwandeln. Diese Asthetik der Konversation und Soziabilitat konnte aller-
dings nur deshalb kultiviert werden, weil die Angehdrigen der Aristokratie und des
Hofes von der Arbeit befreit waren und dies auch, wie Thorstein Veblen beschrieben
hat, durch ein demonstratives Zeigen ihres Zeituberflusses zur Schau stellen muss-
ten.’® Vor diesem Hintergrund konturiert sich das, hier durch Ravené verkorperte,
kulturelle Modell des Birgertums als das einer integrativen Klasse, dessen progres-
sive, man kénnte durchaus sagen: revolutiondre Leistung darin bestand, eine gesell-
schaftliche Ordnung zu entwerfen, in der sich die Bereiche von materieller Produktion
und kultureller Verfeinerung nicht langer gegenseitig ausschlossen. Und ebendiese
Zusammenfiuhrung exemplifiziert das bildende Kunstwerk, das als materielles Objekt
einerseits Bezug hat zu dem Bereich der materiellen Produktion, der nun zur domi-
nierenden Quelle von Wohlstand und Reichtum wird, das jedoch andererseits dieses
materielle Objekt zugleich auch als Quelle kultureller Sinnstiftung und &asthetischer
Verfeinerung auszuweisen vermag.

Lasst sich der Bereich der Kunst in der Moderne in diesem Sinne als eine Form
der Kultivierung oder Verfeinerung des Verhéltnisses zum Objekt bezeichnen, so
avanciert die Ausstellung, wie u.a. der Soziologe Tony Bennett herausgearbeitet hat,
zu einem jener zentralen gesellschaftlichen Orte, der dieses Verhéltnis auf geradezu
rituelle Weise zur Auffihrung bringt. Als ,a work of self on self*, ,[engendered] by re-
gimes of objecthood“** beschreibt Bennett die Ausstellung; eine Arbeit des Selbst am
Selbst mittels und vis-a-vis des materiellen Objekts. Dies gilt insbesondere fiur die
Kunstausstellung, die Objekte prasentiert, die der Subjektivitat des Kinstlers/der
Kinstlerin entstammen und diese auf eine Art zeigt, die den gréf3tmoéglichen Ein-
druck auf die Subjektivitat des Betrachters/der Betrachterin zu erzielen versucht. In-
dem sie diese zwei Dimensionen zusammenbringt, das produzierte Objekt und das
Objekt, das konsumiert wird bzw. zu dem aktiv und intentional eine Beziehung her-
gestellt wird, partizipiert die Ausstellung auf geradezu exemplarische Weise an dem
vorherrschenden Modus, Uber den in westlichen Marktgesellschaften Subjektivitat
geformt wird — namlich durch die Produktion und Konsumtion von materiellen Din-
gen. Und, so lie3e sich anfligen, leistet damit, was kein privates Interieur oder Kauf-

1% vgl. Thorstein Veblen, The Theory of the Leisure Class, New York 1953.
1 vgl. Tony Bennett, ,Civic Laboratories®, in: Cultural Studies 19 (2005), Heft 5, S. 530.



haus zu leisten vermochte (oder vermag): diese Vorherrschaft des materiellen Ob-
jekts fur die Produktion von Subjektivitat nicht nur zu kultivieren, sondern ebendiesen
Nexus auch mit einer gewissen, staatlich sanktionierten Autoritat auszustatten — und
zwar im Rahmen einer neuen sozialen Realitat, die an das Produktionsparadigma
gebunden ist, und einer burgerlich-industriellen Kultur, die ihre Identitat aus der her-
gestellten Objektwelt bezieht. Der Aufstieg der Ausstellung und des Museums im 19.
Jahrhundert erscheint in diesem Zusammenhang als ein keineswegs rein astheti-
scher Akt. Vielmehr bildete sich darin ein Dispositiv aus, dessen zentrale Potenz da-
rin bestand und besteht, die Vormachtstellung des Objekts, wie Didier Maleuvre es
ausdriickt, ,auf feierliche Weise zu rechtfertigen“*?.

Geht man also davon aus, dass sich in der Objekthaftigkeit des Kunstwerks ei-
ne gewissermalfien a priorische Verbindung der Kunst zu einer vorherrschenden ge-
sellschaftlich-6konomischen Ordnung manifestiert, so lasst sich diese Korrespon-
denz — wie ich nun abschlie3end skizzieren méchte — auch im historischen Wand-
lungsprozess weiterfihren. Anders ausgedriickt: Gerade weil sich die bildende Kunst
in keinem antithetischen, sondern korrespondierenden Verhéltnis zu einer je vorherr-
schenden gesellschaftlich-6konomischen Ordnung befindet, bildet sich in ihrer Ge-
schichte auch die wesentliche Figur Schulzes ab: der Wandel von Objekt- zur Sub-
jektbezogenheit. Denn auch der so genannte ,Erfahrungsturn“, von dem die Kunst
seit den 1960er Jahren gepragt ist, sowie der neue Fokus auf das wahrnehmende,
erfahrende Subjekt, der damit einhergeht, korrespondiert mit den fundamentalen
okonomischen und kulturellen Transformationsprozessen, von denen das spate 20.
Jahrhundert gekennzeichnet ist. Sind gegenwartige Gesellschaften, so Schulze, auf
dem Weg in eine post-industrielle und post-birgerliche Ordnung, in der, auf der Ba-
sis weitgehend abgedeckter materielle Bedirfnisse, immaterielle und subjektbezoge-
ne Belange in den Vordergrund treten, so spiegelt sich diese Entwicklung in dem sich
parallel vollziehenden Shift der Kunst vom Objekt zu den Dimensionen subjektiver
und intersubjektiver Erfahrung.

Die 1971 in der Londoner Tate Gallery ertffnete Ausstellung von Robert Morris
— eine Art Sperrholzparcours, durch den sich die Besucherinnen und Besucher unter
teilweise recht beschwerlichen korperlichen Bedingungen navigieren mussten —, die
Rutschen, die Carsten Holler 2006/2007 in der Londoner Tate Modern installierte so-
wie die inszenierten Erfahrungsrdume der Kinstlerin Dominique Gonzalez-Foerster,
sind paradigmatische Beispiele dieses Wandels von einer hergebrachten Asthetik
des Objekts zu einer Asthetik der subjektiven und intersubjektiven Erfahrung. Bei al-
len diesen Beispielen handelt es sich um environments, in denen es nicht langer pri-

' Didier Maleuvre, ,Of History and Things: The Age of Exhibitions®, in: Dorothea von Hantelmann
und Carolin Meister (Hg.), Die Ausstellung. Politik eines Rituals, Berlin 2010 (im Druck).



mar um das Objekt, sondern um die an ihm und mit ihm gemachten Erfahrungen
geht. Die Objekte sind vor allem Werkzeuge, um diese Momente herzustellen. Und
die Ausstellung als jener Ort, der sich traditionell unserem differenziertesten Verhalt-
nis zum Objekt widmet, wird nun zu einem Ort, an dem es um die Erfahrung eines
Verhaltnisses zu sich selbst (bzw. zu einer anderen Seite von sich selbst) und zu an-
deren geht. In Arbeiten wie denen von Morris oder Holler ist die asthetische Erfah-
rung nicht mehr primar werk- sondern vielmehr selbstbezogen, d.h. in dieser Erfah-
rung sind wir weniger mit dem Kunstler bzw. dessen Intention oder Subjektivitat kon-
frontiert, als mit einer spezifischen, in diesem Fall physischen Seite unseres Selbst.
Das Kunstwerk, wie Holler es ausdrickt, realisiert sich darin, diesen experimentellen
Selbstbezug herzustellen. Verlagert sich hier die Kunst zu jener Ebene einer selbst-
bezogenen und intersubjektiven Erfahrung, zu einer Kultur des ,Seins“, die, so
Schulze, filr eine heutige Kultur zentral geworden ist*®, so erklart sich damit auch ein
genereller Bedeutungszuwachs der Kunst. Denn in dem historischen Moment, wo
immaterielle und subjektbezogene Anspriiche in den Vordergrund treten, wo also,
wie John Maynard Keynes sagte, die Befriedigung von Winschen ein grol3erer Fo-
kus 6konomischer Aktivitat wird als die Befriedigung von Bediirfnissen*®, wird das
Kunstwerk allgemein zu einer Art Vorbild fir die meisten der heutigen Produkte.
Denn auf geradezu exemplarische Weise verkorpert es die Idee eines Produktes,
das einen niedrigen materiellen Aufwand, dafiir aber einen hohen bedeutungs- und
subjektivitdtsproduzierenden Gehalt aufweist.

Eben diese Korrespondenzen zwischen dem so genannten ,Erfahrungsturn‘ in
den Kunsten der Gegenwart und dem Aufstieg von ,Erfahrung’ zu einem Leitpara-
digma der ,Erlebnisgesellschaft* des spaten 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts
rackt ausblickend die zentrale Frage Schulzes nach der qualitativen Bestimmbarkeit
von Erfahrungen auch fir die Kunst bzw. Kunstwissenschaft in den Fokus. Und damit
meine ich nicht nur jene Frage nach der Unterscheidbarkeit von alltéaglichen und as-
thetischen Erfahrungen, die sich angesichts der Tatsache, dass Erfahrung zu einem
zentralen Fokus sozialer, 6konomischer und kultureller Aktivitat geworden ist, umso
dringlicher stellt, sondern vielmehr noch die Frage nach den Kriterien ihrer Beurtei-
lung, nach Qualitéat und Tiefe. Fragen, die in Bezug auf die Kunst bislang v.a. in ei-
nem erfahrungskritischen Diskurs aufgeworfen wurden, wie beispielsweise: Was wird
hier iberhaupt erfahren; die Erfahrung, eine Erfahrung gemacht zu haben? Spielt der
starke Fokus auf das Subjekt nicht einer narzistischen Konsumkultur in die Hande?

¥ vgl. Schulze, Die beste aller Welten, S. 178ff.: Zur Aufmerksamkeitsverlagerung von den Sachen

zum Subjekt, das sie handhabt, im Zuge derer ,das Subjekt sich selbst als Thema wieder[findet]"
(S. 180); siehe ebenso S. 234f, wo Schulze von dem allgemeinen Phdnomen eines zunehmen
~Seinsgerichteten Umgangs mit Artefakten” spricht.
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Wie verhalt sich die Gegenwartsbezogenheit erfahrungsgestaltender Kunst zu einem
mit und durch Kunst zu konstituierenden historischen Gedachtnis? Folgen wir Ge-
rhard Schulze, so stellen sich diese Fragen heute keineswegs nur fur die Kunst. In-
sofern konnte die Arbeit an ihrer Beantwortung vielleicht einen Diskurs ermdglichen,
mit dem die Kunst dann tatsachlich tber ihren eigenen Bereich hinaus produktiv
werden konnte fur das Projekt einer ,Kultur des Seins*.



