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All That Money Can Buy....

Kunst und offentliche Férderung - ein Modell auf dem Prufstand

Anfang Juni soll es so weit sein: Die vier gigantischen Wasserfélle, die Olafur Eliasson rund um Manhattan installiert,
nehmen ihren Betrieb auf. Sie sind bis zu 36 Meter hoch und kosten rund 11 Millionen Dollar, aufgebracht durch den
privaten Public Art Fund, in den private und 6ffentliche Mittel einflieRen. Die 11 Millionen sind eine Investition mit geplantem
Return: Die Sun erinnert in ihrem Artikel an Christo und Jean-Claude, deren Projekt im Central Park 20 Millionen kostete,
aber 254 Millionen Dollar in die Kassen New Yorks gespult hat. Bei Olafur sind die Schatzungen vorsichtiger. Man rechnet

nur mit 50 Millionen zuséatzlichem Umsatz.
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Schon seit Monaten geistert dieses Projekt durch alle Medien. Kein grof3es Kunstereignis ohne entsprechende PR! Jedes
mal, wenn ich davon lese, erinnere ich mich an 1995, als Olafur die grof3e Glasvitrine des Hamburger Kunstvereins mit
kunstlichem Nebel fullte und ein Neon-Quadrat hinein hangte. Damals machte die Finanzierung des Diskonebels grof3e
Probleme. Wir haben auch heftig dariber diskutiert, ob die Anspielung auf Malewitsch, auf Rothko und das Sublime
eigentlich zeitgemal sei. Olafur war ein relativ einsilbiger, zurtickhaltender, aber auch starrsinniger Verteidiger der
unmittelbaren, sensuellen Erfahrung. Er brachte aus Island eine ganz personliche Erfahrung mit, und wir zahmten unsere
ideologischen Anspriiche aus Respekt fiir und aus Neugier auf diese uns scheinbar fremde Sensibilitéat. Vieles, beinahe
alles hat sich seither verandert, und ich muss gelegentlich Verlustgefuhle bekédmpfen. Arbeite ich noch in demselben Feld,
das mich einmal interessiert hat? Vor dreizehn Jahren in Hamburg fuhren taglich Tausende von Autos an der Nebelwand
vorbei, niemand ware dem Gedanken verfallen, das sei ,ein Eliasson'. Mittlerweie ist Eliasson eine Marke, die immer ofter

von Politik und Unternehmen als 6ffentliche Attraktion eingesetzt wird.

Jedenfalls gibt es eine Verlagerung vom Werk zum 6ffentlichen Schauspiel. Und dies nicht nur in der Kunst und Kultur,
sondern in den Medien allgemein, im Sport oder dem Privatleben, das mittlerweile in Doku-Soaps wie der ,Super-Nanny'
ausgestellt wird. Das o¢ffentliche Schauspiel in der bildenden Kunst ist anders dimensioniert als die Projekte, die wir bis in
die neunziger Jahre kannten. 11 Millionen Produktionskosten, ein groRer Stab festbestallter Mitarbeiter, eine Haufung
privater und 6ffentlicher Auftrage und Aulftritte. Die ZEIT nannte Olafur Eliasson einen "Mittelstandsunternehmer der
globalisierten Kunst" - und tatséchlich: Kinstler, die in der spektakularen Kunstszene mithalten wollen, missen

unternehmerisch denken, insgeheim groRe Teams fiihren (bei Eliasson sind das dreilig Mitarbeiter), denen sich die



vielfaltigsten Aufgaben, von der Baustatik bis zur PR-Kampagne, stellen. Ahnliches gilt fiir die Vertreter der traditionellen
Medien, die zwar nicht im offentlichen Raum aufRerhalb der Museen auftreten, die aber auch eine Marke vertreten und

dementsprechend ihr Werk nicht nur im Traditionellen ,gestalten’, sondern auch managen missen.

Andererseits darf man nicht Gibersehen, dass sich hier verschiedene Stadien einer Entwicklung mischen: Neben diesem
okonomisch orientierten Bereich des kinstlerischen Spektakels arbeiten noch immer, wenn auch unter schwierigeren
Bedingungen und dem Druck eines marktkonformen Erfolges, Museums- und Ausstellungshauser; dann, auch der
Kommerzialisierung der Kultur gehorchend, die Kiinstlerinnen, die als Teil einer ,creative class' ihre Projekte entwickeln und
damit inr Uberleben sichern; und schlieRlich eine politisierte, nicht-institutionelle kritische Spiegelung dieser Situation durch
eine subversive, alternative und politisierte, nicht institutionalisierte Kunstszene, die den Entwicklungen kritisch

gegenibersteht.

Die Rolle, die die Forderung durch die 6ffentliche Hand dabei Gibernimmt, wird zusehends unklarer. Eines ist sicher: Vom
Bildungsauftrag, der das Engagement der Regierungen ausldst, kann nur noch sehr bedingt die Rede sein. Einen
,Unterhaltungsauftrag' sucht man hingegen in den Verfassungen vergeblich. Demzufolge entwickelt sich die 6ffentliche
Hand mehr und mehr zum Geschéftspartner der kinstlerischen Grof3projekte, die - siehe das Beispiel Olafur Eliasson - als
private-public-partnership organisiert sind. Diese Kunst ist selbst Wirtschaftsfaktor und in die Unternehmenslandschaft
eingebunden. Wirtschaftsunternehmen entrichten hier keine Kulturspende mehr, sondern sind Geschéaftspartner.
Gemeinsam vertritt man Ziele: Erhéhung der Umsétze in Gastronomie und Ubernachtungsgewerbe, Verbesserung der
Standortqualitdten, Schaffung von Arbeitsplatzen. Kunst wird zum Teil eines wirtschaftlichen Gesamtinteresses.

Auch in den Bereichen der Creative Industries haben Programme, die gezielt Kooperationen zwischen Kultur und Industrie
sowie einen spezifischen Output inklusive Evaluierung forcieren, die traditionelle Regelférderung ersetzt. Am ehesten
greifen die alten Fordermechanismen noch bei den Museen und Ausstellungshausern und, das gereicht den oft heftig
kritisierten Regierungen zur Ehre, bei den politisierten, subkulturellen Gruppierungen. Allerdings sind die Subventionen der
offentlichen Hand so knapp, dass die Museen sich wie Unternehmen gebarden miissen und die nicht-institutionalisierten

Gruppen kaum Uberleben kénnen.

Faktoren der Veranderung

Welche Faktoren bestimmen eigentlich die Veranderungen innerhalb der Institution ,bildende Kunst'?

Es sind vor allem die horrenden Preise, die die Schlagzeilen beherrschen und das Image der bildenden Kunst verandern:
Kippenbergers Werke stiegen in finf Jahren um 266% in ihnrem Wert! Er befindet sich jetzt auf der Liste der teuersten
Kinstler (artprize) auf Platz 164 - vor Piet Mondrian. Auf Platz 75 findet man dort den ersten lebenden Kiinstler, Damien
Hirst, dessen Werke auf den Auktionen 2006 insgesamt 16.868 Millionen Dollar erbrachten. Der Kunstmarkt hat noch nie so
hohe Preise erlebt, schreibt artprice

in seinem Jahresbericht 2006. In diesem Jahr wurden 810 Werke mit einem Wert Giber einer Million Dollar verkauft, und
daflir wurden 2,7 Milliarden Dollar bezahlt. Im Jahr 2006 hat sich der Preisindex bildender Kunst um 25,4% erhoht und liegt
nur noch 5% unter dem Hoch von 1990. In den USA, mit 46% des Welthandels der zentrale Handelsplatz der globalisierten

Kunstwelt, liegt der Preisindex bereits um 32% tber dem Hoch von 1990.

Gemacht werden die Preise auf Messen und Auktionen. Die Kunstmessen boomen und sind Massenevents. Gab es in den
achtziger Jahren nur 5 Klassiker in Kéln, Basel, Madrid, in Maastricht und Brissel, kann man heute Messen in New York,
London, Paris, Seoul, Peking, Shangai und Dubai besuchen - im Jahr 2006 waren es 553 weltweit. 200 000 Menschen
sahen die letzte Arco in Madrid. Das Zelt der Londoner Frieze durchstreiften "nur" 68 000 Besucher und gaben rund 50
Millionen Euro aus. Seit den Anfangen 2004 konnte die Londoner Messe ihre Besucherzahlen um 60% steigern.
Topgalerien wie Arndt und Partner besuchen Ubrigens 8-12 solcher Messen pro Jahr. Und es entsteht eine

Zweiklassengesellschaft des Kunsthandels, denn diejenigen, die sich eine Teilnahme leisten kénnen, erwirtschaften hier



50% ihres Umsatzes.

Aber beim Nachrechnen féllt auf, dass die Schlagzeilen grof3e Bereiche des Kunstgeschehens ausblenden: 2006 haben
weltweit 9200 Auktionen stattgefunden. Und nur 840 Werke haben einen Betrag Uber einer Million erbracht? 83% aller Lots
liegen bei Auktionen unter 8250 Euro, und 56% (also mehr als die Hélfte des Umsatzes) liegen sogar unter 1650 Euro.
Deutsche Galerien erzielen 60 % ihres Umsatzes mit Werken bis zu 5000 Euro. Beinahe ein Viertel der deutschen Galerien
erwirtschaftete 2002 einen Umsatz unter 125 000 Euro pro Jahr. Nur 5% der deutschen Kiinstler erhalten 75% der
Folgerechtssummen. D.h. umgekehrt: 95% der gemeldeten Kiinstlerinnen missen sich die verbleibenden 25% der
Folgerechtssummen teilen.

Die ,gefiihlte’ Okonomisierung ist offenbar gréRer als die tatséchliche. Das fiihrt uns zu einem der wichtigsten Protagonisten

der ,neuen' Kunstwelt: den Massenmedien.

Seit es die Kunstlerinnen des BritPop in den neunziger Jahren auf die Titelseiten von Sun und Daily Mirror gebracht haben,
sind Kiinstlerinnen zu Zelebritdten geworden wie andere Popstars auch. Wenn ein japanischer Kaufhausbesitzer - Ryoei
Saito - 1990 einen van Gogh fur 82,5 Millionen erwirbt und ihn mit ins Grab nimmt, dann erscheint diese News nicht nur im
Kulturteil. Kunstmarkt und Medienmarkt ergdnzen sich mittlerweile perfekt. Nach Fuf3ball, Film und Popmusik hat es nun
auch die Kunst geschafft, Ereignisse entstehen zu lassen, die sich medial ,verkaufen' lassen. Und dieser Markt ist auch ein

globaler: Vor allem das Internet sorgt mittlerweile daflr, dass eine Nachricht weltweit in Echtzeit verflgbar ist.
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Dabei geht es nicht einmal um die Nachrichten selbst; viel brisanter sind die Vorstellungen von dem, was ,pressefahig’ ware
bei Kiinstlerinnen und Kuratorinnen. Wer Erfolg haben will, der muss durch die Medien gehen. Und: der Aufbau einer
Kinstlerin oder eines Kiinstlers ist wesentlich auch Medienarbeit. Komplizierte kritische Inhalte, schwierige Medien,

ungewohnte Praxisformen - sie eignen sich fur den raschen Medienerfolg eher nicht.

Motor von Messen, Auktionen und Preisen sind die internationalen Sammler. Als 1991 in Bremen das Sammlermuseum
erdffnete, gab es noch landesweite Debatten um die Abhéngigkeit einer 6ffentlichen Sammlung vom privaten Geschmack.
Heute haben Sammler wie Schirmann, Goetz, Speck, Froehlich, Flick, Marx, Grasslin, Falckenberg reprasentative
Sammlungen zusammengestellt, fur die sie zum Teil eigene Hauser gebaut haben. Nun muss man zugeben, dass diese
Sammler zwar gelegentlich fiir negative Schlagzeilen sorgen, etwa wenn Hans Grothe seine im Bonner Museum installierte
Sammlung fur 50 Millionen an das Ehepaar Stroher verkauft. Doch sind die wenigen namhaften Sammler international und
national meist geschulte Kenner, die sich zum Teil professioneller Beratung bedienen, und komplexe Kollektionen aufbauen,

die jedem Museum zur Ehre gereichen wirden. Bedenklicher ist eine neue Gruppe von reichen Kauferlnnen, die kaufen,



was "angesagt” ist zu Preisen, die im Verhaltnis zu ihrem neuen Reichtum letztlich keine Rolle spielen. Beides, Medien und
sozialer Prestigewert von Kunst, zusammen mit dem Ferment eines neuen Reichtums, signalisiert eine gewandelte

gesellschaftliche Funktion der bildenden Kunst, die weit abseits vom alten Bildungsanspruch realisiert wird.

Man braucht nach den Griinden fir die Starkung der Sammler nicht lange zu suchen. Es ist das nachlassende
Kulturengagement der 6ffentlichen Hand, das die Situation zusatzlich zuspitzt. Die kommunalen Nettoausgaben flr den
Aufgabenbereich Museen, Sammlungen und Ausstellungen sind nach Angaben des Deutschen Stadtetages nach einem
leichten, kontinuierlichen Anstieg bis in das Jahr 2001 inzwischen um fast 10% auf ca. 600 Mio. Euro gesunken und haben
damit den Stand von Anfang der 90er Jahre erreicht. Das wirkt um so dramatischer, als mit dem schrumpfenden Budget
immer mehr Museen versorgt werden sollen: Seit 1990 hat sich die Zahl der Museen um 50% erhéht (1990: 4000, 1998:
5376, 2005: 6155). Faktoren der Kostensteigerung, die ebenfalls von der 6ffentlichen Hand nicht berticksichtigt werden, sind
Lohn- und Gehaltssteigerungen sowie die Erh6hung der Unterhaltskosten. Die Auswirkungen auf die einzelnen Hauser sind
katastrophal: Mittel fir den Kernauftrag der Museen - Sammeln, Pflegen, Erforschen - existieren in der Regel nicht mehr.
Die Enquete-Kommission des Deutschen Bundestages konstatiert aufgrund fehlender 6ffentlicher Mittel einen immer
scharferen Wettbewerb der Museen um 6ffentliche und vor allem private Mittel, der insbesondere - zur Erringung 6ffentlicher
Aufmerksamkeit - durch groRe Ausstellungen und Events gefiihrt wird. Rund 6000 Ausstellungen eroffnen die 6155
deutschen Museen und &hnliche Ausstellungshauser pro Jahr. Allein bei den 600 Kunstmuseen stieg die Zahl der
Sonderausstellungen von 2600 (1990) auf 3741 (2002). Hinsichtlich der Sonderausstellungen spricht die
Enquete-Kommission ausdriicklich von "kurzatmigen Aktivitaten", die den eigentlichen Auftrag immer mehr beeintrachtigen.
Nur die Sonderausstellungen bringen aber Besucher und damit die nétige Etataufbesserung (in zehn Jahren ca. 4 Millionen
Besucher mehr; 2004 waren es 19 Millionen). Ein gravierendes Problem politischer Legitimation sei zumindest am Rande

erwéahnt: Zwar stieg die Zahl der Museen, aber es stagnieren die Besucherzahlen mit konstanten 100 Millionen.

Hier ist ein Seitenblick nétig auf die ideologischen Auswirkungen der Okonomisierung von Kultur: Museen reprasentieren
unser GeschichtsbewuRtsein und legen damit eine entscheidende Basis fur weitere Entwicklungen. Die Fokussierung auf
Ausstellungsevents vernachlassigt die Arbeit an diesem kulturellen Archiv; sie droht unser Geschichtsbewuf3tsein zu
annullieren. Museen leisten einen zentralen Beitrag zu Konstruktion von Identitat eines Gemeinwesens und seiner
Mitglieder. Durch die Eventarisierung verandern sich diese Identitdten. Wahrend das traditionelle Museum kritische Distanz,
Abstraktion, die Korrespondenz mit idealen Werten propagierte, ndhert sich das zeitgenéssische Museum mehr und mehr
jenen Identitatskonstruktionen, wie sie fir die Freizeit- und Spektakelgesellschaft charakteristisch sind: ein hohes Maf? an
Zufall und Kontingenz, Emotionalisierung statt Kritikfahigkeit, Unmittelbarkeit statt Aufschub. Die beiden Wert- und
Mentalitatssets, die hier offenbar miteinander vertauscht werden, lassen sich in ihrer Wertigkeit nicht vergleichen. Distanz,
Abstraktheit, Reflexivitat sind aufs engste mit dem Autonomiebegriff verbunden und spielen funktional fur die birgerliche
Gesellschaft eine entscheidende Rolle. Das Birgertum ist verschwunden, und die neuen Gesellschaften geben Kunst und
Kultur eine andere Funktion bei ihren Identitatsbildungen. Kontingenz, Erlebnis, Emotion sind deshalb keineswegs einfach

Verluste, sondern vor allem Symptome fiir eine Neudefinition der Rolle von Kunst.

Eine neue gesellschaftliche Rolle fir die Kunst?

Es gibt jedenfalls Griinde, sich gegen die zunehmende Kommerzialisierung der Kultur zu wehren. 2005 hat sich die
Kuratorin Maria Lind schon einmal der Frage nach der Zukunft der Kunst gestellt. In ihrem Report, der tbrigens als Teil
einer public-private-partnership mit der Kunstmesse Frieze entstand, "European Cultural Policies 2015: A Report with
Scenarios on the Future of Public Funding for Contemporary Art in Europe", kamen acht Expertinnen aus acht europaischen
Landern zu Wort. Das Papier bestatigt die hier vorgetragenen Entwicklungen: 2015 soll in allen angesprochenen Landern -
nicht nur Deutschland, Grol3britannien, Belgien oder Norwegen, sondern auch der Tirkei, Russland, Serbien und
Montenegro - die Kunst eine Ware geworden sein, und die Fachleute schlagen vor, eine kommerzielle (zu der neben dem
Entertainment auch die Beschaftigungspolitik und Standortfaktorenzéhlen) grundsatzlich von einer nicht-kommerziellen

Kulturproduktion zu unterscheiden. "Gerade deswegen sind Strategien notwendig”, schreibt der Gutachter Gerald Raunig



aus Wien, "die radikal-reformerischen ... Elemente des kulturpolitischen Diskurses in Europa zu starken und zu vernetzen.
Der Begriff "radikal-reformerisch” soll dabei anzeigen, dass es ... darum (geht), Briiche herzustellen, die die

vereinnahmende Verstrickung im Netz der vervielfaltigten Mediation durchschneiden."

Oliver Ressler ist ein Kunstler, der mit seinen kiinstlerischen Aktionen in politische Debatten zu intervenieren hofft. Dazu
verandert er kontinuierlich seine Rolle, etwa wenn er in der Installation ,Fly Democracy' vorgibt, er habe ber
amerikanischem Territorium Flugblatter Uber ,direkte Demokratie' abgeworfen, &hnlich wie die US-Truppen Propaganda
Uber dem Irak abwarfen. Ressler arbeitet hauptsachlich auerhalb von Museen und Ausstellungshéusern, um deren
Strukturen zu entwischen. Seine Medien sind Film, Video, Flugblatt, Poster, mit denen eine breitere Offentlichkeit erreicht
werden kann. Doch politischer Protest und kiinstlerische Praxis gehen eine noch radikalere Symbiose ein, wenn der Autor
verschwindet und asthetische Praktiken zu Formen o6ffentlicher Kritik werden. Dann agieren Gruppen, in denen
Kinstlerinnen zwar beteiligt sind, in denen aber vor allem Engagierte anderer Bereiche, etwa solche mit wissenschaftlicher
Ausbildung, den Ton angeben. ,Kunst', verstanden im Sinne einer autonomen gesellschaftlichen Produktion, deren
Resultate ,Werke' sind, macht eine interessante Veranderung durch: Handlungsformen und -kompetenzen werden hier
angeeignet, weil sie dem Kontingenten, dem Fragmentarischen, dem ,Nicht-Linearen' entsprechen, die dieser Form von
Aktivismus immanent ist.

Der Lind-Report l&sst ein verzerrtes Bild von zwei feindlichen Lagern entstehen: Dort die Unterhaltungskunst des
Postfordismus, hier die dem alten Bildungsbegriff verpflichtete Kinstlerkritik. Die Protagonisten scheinen sich im Streit
gegeniiber zu stehen. Die Wirklichkeit sieht anders aus: Kreativitat sei heute als Netzwerkleistung zu verstehen und kénnte
dann unsere politische Perspektive auf Kunst und Kultur erweitern. "Neue kulturelle Praktiken und Produkte entwickeln sich
heute im Zusammenwirken von originar kinstlerisch-kreativ Tatigen mit kulturvermittelnden Akteuren. Kunst entsteht in der
Gesellschaft und nicht im Atelier," schreibt die Enquete-Kommission.

Ein gutes Beispiel fur diese Praxis liefert ,fabric interseason’, das Team aus Wally Sallner und Johannes Schweiger in Wien.
Beide haben dort an der Akademie in der Medienklasse studiert und 1997 ihr Diplom gemacht. Mode war fir sie zunachst
nur Thema eines Kunstprojektes. Doch das Als Ob, das sich zwangslaufig aus der Autonomie der Kunst ergibt, schien
wichtige Aspekte der Mode auszublenden. Die beiden Kiinstler suchten die direkte Beteiligung in der Modeindustrie.
Mittlerweile wird das Label regelmafig bei der Pariser Fashion Week gezeigt, und Geschéfte im Ausland bieten die
Kollektion an. Aber Sallner und Schweiger sehen ihre Tatigkeit als Couturiers keineswegs als Alternative zur Kunst. Beide
machen zwischen Kunst und Mode, zwischen Kunst und Okonomie keinen prinzipiellen Unterschied. Sie sprechen davon,
dass sie diese Dispositive nutzen, um ihre Konzepte in Abhangigkeit der jeweils unterschiedlichen Gesetzmafigkeiten
voranzutreiben. Kunstlerische Praxisformen helfen dabei im kunstfremden Bereich: Vor allem anderen die Recherche und
damit eine politische Kompetenz, die fur konzeptuelle Kunstpraktiken charakteristisch ist. So hat jede Kollektion z.B. einen
Arbeitstitel wie ,Biobourgeoisie’. Aber auch methodische Prinzipien wie das der Serie schaffen ganz bestimmte innovative
Impulse, die sich ausschlieRlich aus der Disziplin der Mode nicht ergeben wiirden. Die Modeszene ist also genauso
Katalysator des Nachdenkens von ,fabric interseason' wie die traditionellen Ausstellungsinstitute. Auch die Kunst wird jetzt
als ein Dispositiv gesehen, als Arbeitsraum mit eigenen Gesetzen, der - wie jlingst erst der Grazer Kunstverein - zur
Entwicklung der Ideen genutzt werden kann. ,Kunst' I16st sich hier von konkreten institutionellen und réumlichen
Gegebenheiten und bewahrt sich in unterschiedlichen Handlungszusammenhéangen als Modus des Denkens und Handelns.
Eine kunstlerische Intelligenz macht in der Wissensgesellschaft der ,instrumentellen Vernunft' erfolgreich Konkurrenz und
wird zu einem gewichtigen Faktor gesellschaftlicher Produktivitat: Schon 2003 waren in der Kultur- und Kreativwirtschaft
europaweit 6 Millionen Menschen tatig. Tendenz steigend. Der Umsatz betrug im gleichen Jahr 654 Milliarden Euro, das
entspricht 2,6 % des Bruttoinlandproduktes. Im Gegensatz dazu erwirtschaften traditionelle européische Industriebranchen

wie die Autoherstellung lediglich 271 Milliarden Euro.

Man muss das als Symptom fir eine neue Positionierung von Kunst und Kultur in der Wissensgesellschaft nehmen. Die

Ausbildungsstétten sollten sich diesem Phanomen ernsthaft widmen und ihre Curricula Uberdenken. Dieser Strukturwandel



des kulturellen Lebens wird aber auch nachhaltig die Strukturen der Férderungen durch die Landes- und Bundesregierung
verandern. Schlie3lich missen sich die Ausstellungshéuser, insbesondere die Kunstvereine, diesen veranderten,
funktionalen Offentlichkeiten stellen. Wahrend ihr Denken bisher um die Leistungen mehr oder minder beriihmter

Kunstlerpersonlichkeiten kreiste, stellen sich eigentlich ganz andere, radikale Fragen:

Wie begreift man sich selbst als &sthetischer Produzent?

Wie arbeitet man in und fir die Zivilgesellschaft?

Welche Rolle kénnen die Vereine in den neuen Netzwerken (den politischen, den 6konomischen) finden? (Als
Auftraggeber? Als Vermarkter? Als Mediator?)

Wie vernetzt man sich mit aktivistischen Gruppierungen?

Mussen sich die Kunstvereine fir eines der Modelle entscheiden, oder lassen sich alle simultan verfolgen?

Antworten auf diese Fragen werden die Ausstellungsinstitutionen im gesellschaftichen Feld neu positionieren. Und vielleicht

lassen sich Politiker tberzeugen, diesen Prozess auch wieder finanziell zu unterstitzen.



