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KUNST UND FORM

Was heisst ,Form” in einer postmodernen

Kunst?
(Ljubljana, 9.-11. Oktober 2006)

Das dusserlich auffallendste Merkmal der modernen Kunst seit der Mitte des
vergangenen Jahrhunderts ist ihr Streben nach Auflosung und nach der allmah-
lichen Aufgabe dessen, was herkémmlich mit dem Ausdruck ,,Form® bezeichnet
wurde. Wie die vormodernen und modernen Kunstmentalititen spontan von der
Evidenz, dass das schopferische Drama zur Form fiihrt, durchdrungen waren,
so spontan sind die postmodernen Kunstmentalititen von der — umgekehrten —
Evidenz einer wohltuenden Wirkung der Abschaffung der Form durchdrungen.
Diese Umkehrung legt dabei nahe, dass hier das Unangemessene durch etwas
Angemesseneres, das Altweltliche durch etwas Aktuelles ersetzt wird. In der Per-
spektive der postmodernen Kunst und Kultur gehort die Form kurzum nicht mehr
zur Vision, sondern mit ihrer manufakturellen Arthritis allenfalls ins Altersheim.
Thre Antworten auf die Vergdnglichkeit des Lebens und die Mobilisierung der
Schicksale der Menschen reimen sich in der Regel auf das Wort passé; hierbei
schopft das Zeitalter seine neue Kraft gerade aus der Verdunstung ihrer grund-
legenden Attribute: Artefaktheit, formale Inventivitat und autoritativen Prasenz.
Eben entsprechend der lokalen Erfahrung des Internet-Geschiftslebens, dass das
Wort nicht mehr Fleisch zu werden braucht, wenn es auf andere Weisen erreicht,
dass das Fleisch zu Wort kommt.

Die Teilnehmer des slowenisch-deutschen Symposiums ,,Kaj pomeni forma v
postmoderni umetnosti? / Was heisst Form in einer postmodernen Kunst?“, das
vom 9. bis zum 11. Oktober 2006 im Center Evropa (Europazentrum) in Ljubljana
stattfand, verfolgten diese Ziele: eine kritische Reflexion iiber den Aktionsradius
einer solchen ,,Umwertung der Werte“ und insbesondere eine Hinterfragung ihrer
praktischen, theoretischen und anthropologischen Konsequenzen. Und das noch
besonders, weil ein Zeitalter bekanntlich nicht nur dadurch gepragt wird, was
im Manovergebiet des Willens, der Vorstellungen und der selbstverschriebenen
Therapien geschieht, sondern auch durch den regulativen Strom der sogenannten
»Wirklichkeit®, die parallel zu uns, doch in einem strikten Verhéltnis zur Welt
die Topographie des Angemessenen zeichnet; dadurch ergreift sie auch das Wort
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bei der Entscheidung, ob das, was im Bereich von Vorstellungen und Anstren-
gungen selbstzufrieden ist, auch das Angemessenste fiir die Welt ist.! Da sich die
Angemessenheit von Anstrengungen in der Matrix der Wirklichkeit nicht aus dem
Selbstverhiltnis (d.h. aus der Selbstzufriedenheit), sondern aus dem Verhiltnis
dieser Anstrengungen zur archetypischen Matrix der Welt und des menschlichen
Potentials konstituiert, findet die (Un-)Gewolltheit zeitgendssischer formoklasti-
scher und transformer Strategien in ihrem Rahmen nicht nur eine willige Grund-
lage fiir ihre Unternehmungen, sondern auch eine entsprechende Gegenkraft der
reflexiven Fragen nach der Angemessenheit.

Es ist einerseits selbstverstandlich, dass die bildende Kunst heute angesichts der
durch neue Umstéinde und ,,neue Medien® entstandenen Herausforderungen nicht
linger ohne weiteres nach herkémmlichen Formkonzeptionen oder bewihrten
formalen Repertoires greifen kann. Andererseits wird aber gerade durch diese
Tatsache das selbstverstiandliche und gleichgiiltige Verhéltnis zu der Frage, was
die ,,Form® - als Phinomen und Konzept — im Zusammenhang mit der heutigen
Kunst (und der Kunst allgemein) tiberhaupt noch bedeutet, mit immer starkerer
Dringlichkeit beseitigt.?

Versinkt der tiefste Wunsch der Kunst heute wirklich unvermeidlich in dem
anorexischen Wunsch, ,,keine Form zu haben“? Was bedeutet es eigentlich genau,
»keine Form haben“? Kann man in einer Zeit von Reibungen zwischen der alt-
medialen und der neumedialen Kultur tiberhaupt noch verbindlich von ,,Form“
sprechen und dabei Darstellungen der Form als eines ,,Unbehagens a priori“ ver-
meiden? Wovon befreit uns das In-Klammern-Setzen der artefakthaften Form
— und wovon nicht? Ist der Prozess die einzige anthropologische Alternative, die
unter den gegenwirtigen Umstanden den Schritt mit der Fliichtigkeit und Ver-
ganglichkeit des Lebens zu halten vermag? Wie universell ist der Aktionsradius
des Formoklasmus und wie bildet er unsere Vorstellung dariiber, was Kunst ist?
Haben formerzeugende Motive in der Zukunft noch eine Chance? — Diese und
dhnliche Fragen versuchten die theoretischen Diskussionen, die hier dem Leser
zur Uberlegung geboten werden, zu eréffnen und zu thematisieren. Und zwar in
der alleinigen Hoffnung, dass sie bei ihm - wie zuvor bei den Autoren selbst - si-
multan einen soliden und bescheidenen Geist der Empirie erwecken werden, der

1 Inspiriert durch Peter Sloterdijk, Eurotaoismus. Zur Kritik der politischen Kinetik, Frank-
furt am Main: Suhrkamp, 1989, S. 239-24o0.

2 Dabei ist darauf hinzuweisen, dass sich eine dhnliche Frage - allerdings in anderem Um-
fang und unter verstindlicherweise erheblich anderen Umstidnden — vor fast genau 18
Jahren auch ein internationales Kolloquium unter dem Titel ,,Form® stellte, welches vom
Slowenischen Verein fiir Asthetik in Ljubljana veranstaltet wurde (11.—12. Oktober 1990);
Vgl. Ales Erjavec & Vojislav Likar (Hg.), Form, Ljubljana 1991 [Sondernummer der Zeit-
schrift Filozofski vestnik 1 (1991)].
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nicht zogert, sich vorurteilsfrei in den postmodernen formoklastischen Trubel zu
begeben, welcher das Ende der Form und den Beginn einer neuen Kunst verkiin-
det, sowie einen soliden und bescheidenen Geist der Kritik, der im Medium einer
besonnenen Intelligenz nicht zégert, auch gegen den Strom der postmodernen
Stichtigkeit nach Aktualismus zu schreiten, wenn dieser nur das als wirklich/
harmonisch/angemessen anzuerkennen vermag, was selbstzufrieden ist oder sich
durch mediales Meinungs-Engineering durchgesetzt hat.

Im Voraus kann ich sagen, dass keiner der Autoren ginzlich zufrieden ist mit
der Auffassung der Form, auf die er in seinem Fachbereich trifft. Die gingige
Auffassung erscheint ihnen allen entweder zu starr und routiniert oder zu exten-
siv (fuzzy) und unverbindlich. Es ist somit nicht verwunderlich, dass sie sich in
ihren Abhandlungen iiber den Status der Form fiir eine Metanoia, eine neue Sicht
und ein Umdenken, einsetzen und die ,Wahrheit“ des kiinstlerischen Schaffens
»irgendwo zwischen® der herkommlichen Auffassung der Form und den expo-
nierten anti- und a-formen Bemiithungen der heutigen Zeit suchen, aus denen
von Zeit zu Zeit abenteuerliche Siege des Bewusstseins iiber die schwerfallige
und langsame Welt der Formalitdt in einer euphorischen Tonalitdt zu Wort zu
kommen versuchen.

Dass der Sammelband ,,Kunst und Form® in der vorliegenden Form das Licht
der Welt erblicken konnte (die slowenische Fassung erschien 2007 beim Verlag
Nova revija in Ljubljana), ist natiirlich in erster Linie das Verdienst der Autoren,
die mit Neugier, Gelehrsamkeit und Inventivitdt eine Reflexion iiber das moderne
Kunstgeschehen in Angrift nahmen, ihre Einsichten und Standpunkte mit Geduld
und intellektuellem Trotz zu Worten und Aufsitzen verdichteten und dariiber
hinaus bereit waren, diese unter Verzicht auf Honorare uneigenniitzig mit uns
zu teilen. Besonderer Dank gilt auch der Alexander von Humboldt-Stiftung in
Bonn, die im Rahmen einer Institutspartnerschaft (zwischen der Akademie der
bildenden Kiinste der Universitit Ljubljana und der Kunsthochschule Kassel) das
wissenschaftliche Projekt der Erforschung der Problematik der Form in der Kunst
und in dessen Rahmen auch die Veranstaltung des Symposiums, in dem die hier
verdffentlichten Abhandlungen der Offentlichkeit vorgestellt und diskutiert wur-
den, finanziell forderte. Kein geringerer Dank gebiihrt dem Kulturministerium
der Republik Slowenien, das die Ubersetzungen der Beitrige in die beiden Ar-
beitssprachen des Symposiums mitfinanzierte, und natiirlich auch der Zeitschrift
Phainomena, die dem Sammelwerk im Rahmen ihrer internationalen Edition
grossziigig ihr renommiertes publizistisches Dach anbot.

Der Herausgeber
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Zur Erfahrung der Kunst
(Ein Versuch)

Fiir die Philosophie ist es heute allerdings keine leichte Aufgabe, iiber das
Kunstwerk bzw. iiber die wesentliche Anwesenheit der Kunst zu sprechen.
Es stellt sich dabei die Frage, ob und inwieweit das tiberhaupt moglich ist.
Es gilt — sowohl seitens der Kunst als auch seitens der Philosophie - diese
Moglichkeit selbst als magliche hinterzufragen. Die Schwierigkeit der Frage
liegt nicht nur darin, dass die zeitgendssische Asthetik und Kunsttheorie im
Grunde durch das Bemiithen um eine Abgrenzung von tiberlieferten philoso-
phischen Auffassungen der Kunst gekennzeichnet sind. Uber die Angemes-
senheit und Reichweite solcher Abgrenzungen liesse sich iiber kurz und lang
diskutieren. Das Gewicht der Frage steckt vielmehr im gegenwartigen Prozess
der kiinstlerischen Produktion und der dadurch bedingten Anwesenheit von
Kunstwerken. Kurz: Kunstwerke werden heute prozessiert, um auf die Art und
Weise der Produkte produziert und konsumiert zu werden. Das kiinstlerische
Schaffen ist etwas geworden, was strenggenommen weniger als Produktion
ist, und das Kunstwerk ist dazu etwas geworden, was weniger als Produkt ist.
Es stimmt zwar, dass fiir die Kunst seit eh und je nicht gewusst wurde, ob sie
unterhalb der Realitét zu rangieren wire oder doch iiber diese erhaben ist, ob
der kiinstlerische Schein eine blosse Verschonerung der Realitit ist oder eine
hohere — um nicht zu sagen gottliche - Wirklichkeit darstellt. Aber das waren
Zeiten, als die Schonheit noch als eine natiirliche Art der Anwesenheit des
Kunstwerkes betrachtet und die Kunst selbst an der Nachahmung der Natur
gemessen wurde. Die Kunst hatte sich insbesondere bei den alten Griechen in
ihrer Identitit mit der Natur bzw. physis ausgewiesen und bewiesen, woran sich
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urspriinglich poiesis — Herstellen, Hervorbringen — ankniipft. Das sind richtige
und zugleich falsche Ubersetzungen fiir ,,poiesis“ — das Herstellen und Hervor-
bringen werden namlich heute fast ausschliesslich mit vielfiltigen Weisen der
Produktion der Natur und nicht mit der Natur selbst in Verbindung gebracht,
wie das im Falle der griechischen physis galt. Es ist nicht etwas, was als Natur
hervorgeht und autkommt, sondern das, was mit der in das Produktionsma-
terial umgewandelten Natur getan wird. In diesem Sinne wird die Natur auch
der Kunst genommen bzw. von ihr ausgenommen. Dieses Ausnehmen der
Natur von der Kunst bietet sich als das wichtigste und zudem auch als ein im-
mer mehr ausschliessender Massstab der ,,schopferischen Produktion an. Die
Kunst, mag sie in uns noch so viel ,,Bewunderung®, , Faszinierung®, ,Genuss",
ja, vor allem verzehrenden Genuss erwecken, wird somit nicht mehr als etwas
massgebend Wesentliches betrachtet, als etwas, wodurch uns zu sein gegeben
ist, sondern als etwas, was bis zu seiner Wesenlosigkeit ausgestellt, installiert
wird, als eine durch uns und fiir unsere Bediirfnisse herausgeforderte und nicht
von der Kunst herriihrende Zurschaustellung. Auch da, wo sich die Kunst durch
bewusste Riickkehr und Hinwendung zur Urspriinglichkeit ihrer Zurschaustel-
lung und Beraubung ihres Wesens widersetzt, rutscht die Rede von der Kunst
gewissermassen automatisch in die Sphire eines ,,kritischen gesellschaftlichen
Wirkens®, einer ,,Kulturrolle®, eines ,,Kommunikationswertes®, des ,,Symbol-
haften®, ,Metaisthetischen® usw. hinein. Philosophisch betrachtet, bleibt die
Kunst darin in ihrer wesentlichen Anwesenheit und ihrem Grundursprung
nicht anerkannt.

Das alles wirft die Frage auf, wie es mit der Erfahrung der Kunst steht, wenn
darauf Bedacht genommen wird, dass die Kunst selbst schon eine Erfahrung
oder vielmehr die grundlegende Erfahrung ist, was durch das slowenische Wort
~umetnost®, oder das deutsche ,,Kunst und das russische ,,iskustvo” sowie frei-
lich durch das lateinische Wort ,,ars“ und das griechische ,,techne” angedeutet
wird. Wenn aber heute versucht wird, die Erfahrung der Kunst zu erfahren,
dann gibt es fast nichts zu sagen. Es fallen uns dabei zunichst die Bezeichnun-
gen ,,Abstraktion®, ,,Konkretismus®, ,,ready made®, ,,Konzeptualismus® usw.
ein. Und dieses ,,Und-so-weiter ist in der Tat die einzige Bezeichnung, die fiir
alle diese restlichen iibrig bleibt.

Es scheint hier von Bedeutung folgendes hervorzuheben: heute vermag weder
die Kunst noch die Philosophie die Anforderung nach der Echtheit der Erfahrung
zu erfiillen. Diese ist sowohl mit der Wirklichkeit der Erfahrung als auch mit
der Erfahrung der Wahrheit verbunden - in der Kunst des 20. Jahrhunderts
gibt es Werke, welche die Wirklichkeit der Erfahrung durch die Erfahrung der
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Wahrheit ausweisen, sowie Werke, welche die Erfahrung der Wahrheit durch
die Unwirklichkeit der Erfahrung beweisen. Bereits in den éltesten Uberlegun-
gen zur Kunst, etwa bei Hesiod, ist die Rede davon, dass die Kunst eine Liige
sei und dass sie nur hie und da auch die Wahrheit sage. Auch die Hegelschen
Uberlegungen zur Kunst innerhalb der Philosophie finden ihren Gipfelpunkt
im Gedanken, dass die Kunst fiir uns nicht linger als Reprisentantin der Wahr-
heit gelten konne. Aber auch diese schon mehrmals erérterte, jedoch in ihrer
wesentlichen Erfahrung jedoch noch nicht geniigend bedachte Uberlegungen
vermogen die gegenwirtige, von der Kunst mit fiir Philosophie geteilte Proble-
matik einer echten Erfahrung nicht zu erfassen.

Es kann dabei wohl nicht ibersehen werden, dass die philosophische Re-
flexion tiber die Kunst seit Baumgarten eine philosophische Teildisziplin ist,
die den Namen Asthetik trigt und auf eine Anwesenheit der Erfahrung, nim-
lich auf aisthesis,. sinnliche Wahrnehmung hinweist. Durch die letztere sei die
Echtheit im Sinne eines unmittelbaren Auffassens gepragt. Es ist aber offen-
sichtlich, dass die Kunst mit dem Bezug auf das Schaffen und Rezeption nur
teilweise zu dieser Sphire des Unmittelbaren gehort. Die Kunst stellt dar ,,als
ob ... d.h. sie vermittelt das Unmittelbare wie einen Schein. Roman Ingarden
spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Quasirealitat“ und der slowenische
Phinomenologe France Veber von der ,irrealen Gestalt®. Die Kunst wird als
Schein der Realitét erlebt und darin liegt auch die Voraussetzung dafiir, dass
sie tiberhaupt erlebt werden kann. Dieses Erleben soll unmittelbar und als
solches eine ,,Sache des Geschmacks® sein, aber an sich ist es schon dadurch
vermittelt, was einem als ein ,,Als ob“ erscheint. Dieses ,,Als-ob“-Erscheinen
ist das innere Korrelat des Scheins. Die Korrelation von Erscheinen und Schein
ist Indikator der Echtheit der asthetischen Erfahrung, die aber mit Bezug auf
die unmittelbare Erfahrung der Wahrnehmung schon immer eine vermittelte
ist. Die Folge ist, dass sich das Kunstwerk in Hinsicht auf seine wesentliche
Anwesenheit entzieht uns selbst unecht wird - ihre Erfahrung ist ,,bloss* eine
Sache des Geschmacks. Dieser Entzug hingt vor allem mit der Qualitit der
Schonheit des Kunstwerks zusammen, die nach der oben erwéhnten dsthe-
tischen Korrelation von Erscheinen und Schein als Verbindung der beiden
begriffen wird, und nicht als das, was das Kunstwerk selbst fiigt, wie die Herr-
lichkeit in der altgriechischen Kunst gedeutet wurde.

Solange die Kunst feierte, wurden keine Fragen nach ihrem Bestehen ge-
stellt. Als sie zu feiern authorte und nur noch zu bestehen begann, wurde
kiinstlerische Erfahrung mit Gefiihlen und Gegenstinden in Verbindung ge-
bracht. Unterschiedlichen Formen von Empfindung, Erlebnis, Kontemplati-

1
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on, Abbildung, Typisierung, Bekenntnis, die in die dsthetische Funktion der
Gestaltung von Schonheit durch das Verbinden von Erscheinen und Schein
Eingang finden, wird heute allerdings eine echte kiinstlerische Erfahrung und
ein echtes Bestreben zu einer solchen Erfahrung aberkannt. Aber diese Dest-
ruktion erstreckt sich bis hin zum Verzicht auf das Kiinstlerische. Ist das eine
besondere echte Erfahrung der Unechtheit oder als solches auch selbst unecht?
Ist das nur ein Nervenreiz, wie es bereits von Nietzsche wohl als erstem und
verbindlich festgestellt wurde?!

Nicht nur die Kunst, sondern jedes Handeln verlauft heute ,iiber die Ner-
ven®. Es ist im Grunde oder eben in seiner Grundlosigkeit hinsichtlich der
Erreichung der Echtheit nervds. Man erlebt nicht, man geniesst nicht, sondern
lebt sich tatsichlich aus. Woriiber? Uber die Méglichkeit einer echten Erfah-
rung, iiber die Moglichkeit einer echten Wirklichkeit. Das Aus-leben bedeutet
also hier Geworfenheit aus dem Leben mit dem Ziel, diesem moglichst viel
und immer mehr zu entlocken. Der erste Indikator dieses Zustandes ist eine
allgegenwiirtige Asthetisierung von Lebensformen, die am intensivsten von
der Medienindustrie diktiert wird. Wenn oben die neuzeitige Umwandlung
des Asthetischen erwihnt worden ist, die in seinem erkenntnistheoretischen
Verstehen und zugleich auch im nicht aufgekldrten ontologischen Erfassen
des Kunstwerkes entworfen wird, dann zeigt sich nun, im ,,postmodernen
Zustand®, eine weitere und wohl vollendete Umwandlung des Asthetischen.
Die Welt wird somit attraktiv gemacht, um dem von Nerven gesteuerten Leben
moglichst viel zu entlocken. Die Nerven werden dabei nicht in ihrer gewohnli-
chen physiologischen Funktion behandelt; mit neuen sensitiven Empfangern,
die sie in Form unterschiedlichster ,,Additive” anbieten, verandern sie vor allem
die Physiologie. Es geniigt schon ein Katalog der Medizinindustrie aufzuschla-
gen, um einzusehen, wohin wir mit unserer Physiologie gelangt sind — unse-
re Korperlichkeit ist in einen Bereich von Sensationen verortet, der nicht auf
unseren wahrnehmbaren Bereich beschrinkt ist, sondern diesen gleichsam
unabhingig von unserem Willen in die Funktion der Machtgewinnung setzt.
Diese Machtgewinnung wird als Virtualisierung bezeichnet — ohne dass man
sich tiberhaupt im Klaren dariiber wére, worum es sich in der Tat handelt,
denn es wirkt hier noch immer die Vorstellung des Subjekts, das die Kohédrenz
des Vorstellungsfeldes - als Virtualisierung — riickwirkend sicherstellen sollte.
Aber das Subjekt ist virtuell schon immer projektiert; es ist eigentlich zum
Projektil geworden.

1 Vgl. dazu Friedrich Nietzsche, ,Uber Wahrheit und Liige im aussermoralischen Sinne",
KSA 1, Deutscher Taschenbuch Verlag de Gruyter, Berlin/New York 1988, S. 882.
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Das ist zwar nirgends besser ersichtlich als da, wo versucht wird, die Echtheit
durch das ,etwas aus dem Leben herausgewinnen® zu erzwingen. Die Phidno-
menologie dieser Modi von Erzwingung der Echtheit ist selbst so faszinierend
und megalomanisch, dass sie sich in keine der Kulturwissenschaften einordnen
lasst, denn sie geht tiber jede Wissenschaft und jede Kultur hinaus und hat sich
dazu auch der Moglichkeit der Kunst selbst beméchtigt. ,,In welchem Masse?“
lautet nun die Frage, die fiir den Versuch einer Reflexion iiber die Kunst mass-
gebend ist. Was heute als Kunst erkldrt und ausgestellt werden kann, ist bereits
gestimmt und in ein Netz der Verfahren hineingestellt, deren alleiniges Ziel
die Erzwingung der Echtheit ist.

Es ist gar keine Besonderheit, etwa Tsunami, den 11. September, Vogelgrippe,
Street Rave Parade, Atom-U-Boot-Unfall, Massaker in Ruanda, Orkan Rita,
Landung auf dem Mars, Kopftransplantation oder langweilige wissenschaft-
liche Beratungen tiber verschiedene Aspekte der Kunst und Philosophie, Mo-
deschau, Fahrradmarathon, Fernsehserien und Unterhaltungssendungen oder
mehr oder weniger erhebliche wissenschaftliche Entdeckungen und techno-
logische Erfindungen, die gesamte Mobiltelefonie, Reisedestinationen sowie
Klimaveranderung, Umweltverschmutzung, politische Skandale usw. zum
kiinstlerischen Ereignis zu erklaren. Es ist auch nicht ungewohnlich, dass all
das zu einem kiinstlerischen Ereignis umgewandelt werden kann, dass die
Kunst gezwungen ist, nach ihrer eigenen Echtheit in diesen Bereichen der Er-
zwingung von Echtheit zu suchen, und dass die Macht dieser Erzwingung ihre
Freiheit unmoglich macht.

Es geht nicht um die kiinstlerische Freiheit, die sich ein Kiinstler génnt
oder nicht, sondern um das, was als Bereich der Freiheit und Befreiung vor-
bestimmt ist, der heute in der wesentlichen Formlosigkeit wieder die unmog-
lichsten Umformungen annimmt. In dieser Formlosigkeit ist die gesamte Kunst
ausnahmslos fiir demokratisch erklért. IThre spezifische Freiheit versteht sie als
unspezifische Freiheit des Informationsaustauschs, freien Wettbewerb, soziale
Kritik, kulturelle Bereicherung, Wahrung nationaler und individueller Iden-
titat. Ihre besondere Echtheit sucht sie nachtriglich in der Erzwingung der
Besonderheit. Man hort so wahrend der Auffithrung eines Konzertstiicks den
Klang einer Motorsdge oder man wird durch die das ausgestellte Gemalde ein-
rahmenden Blinkleuchten auf dessen Relevanz hingewiesen. Diese Erzwingung
der Besonderheit erweist sich ferner auch in unglaublicher Vergewaltigung
der Kiinstlerperson, wenn einen z.B. Mozart von Pralinen oder Katka von
T-Shirts anguckt. Die Architektur nimmt die Riume der Offentlichkeit ein
und die Filmkunst bemichtigt sich immer mehr auch der intimen Sphare. Es

13
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verbleiben nur noch ,,Strasse und Beton®, auf die man sich nackt legen und das
Eingreifen der Ordnungsbehorde abwarten kann. Es ist aber dabei interessant,
dass die moralische Anwendung der Kunst bei dieser populdren Verwendbar-
keit unberiihrt bleibt.

Die Erzwingung der Besonderheit bereichert sich ebenso durch verschiedene
Formen der Entpersonlichung, durch Wahnsinn, Depression, Panik, soziale
Ausgrenzung, Esoterik, Adrenalinsporte, kollektive Unterhaltungen, Abmage-
rungskuren. Uberall gibt es schon eine klare Abgrenzung zwischen einer Man-
ner- und einer Frauenkunst, die auch nach sozialer, ethnischer, politischer oder
irgendeiner anderen Zugehorigkeit weiter unterteilt werden. Die Kunst ist zum
Teil einer allgemeinen Reality-Show geworden. Sie passt sich an die Bediirfnisse
von Medien-, Tourismus-, Nahrungs-, Pharma-, Textil- und anderen Industrien
an. Sie kann sowohl eine wissenschaftliche, 6kologische, religiose, politische,
ethische, elektronische Kunst als auch eine Atom- oder Weltraumkunst sein;
die Kunst kann alles sein, was denkbar ist, nur nicht sie selbst.

Was heute als Kunst geschaut, gehort und gelesen wird, spielt sich in der
Nichtigkeit des Kunst-wesens und in der Zerbrochenheit des Kunst-werks ab -
und es kann sich nur so abspielen. Die Kunst ist heute ein wesenloses, unsach-
liches Nicht-Werk und kann sich nur noch in dieser Nichtigkeit und Zerbrochen-
heit wesentlich darstellen. Die Kunst ist nichts mehr und kann zugleich alles
sein. Mit Werten, Kriterien sowie Kunst- und Philosophiekritik aufzutreten,
ist gegenstandslos, denn das Kunstwerk selbst ist gegenstandlos. Das wird von
denjenigen Bestrebungen verkannt, die der Kunst ihre ehemalige Wiirde sowie
Ruhm und Ehre wieder verleihen wollen, denn durch sie wird die Echtheit der
Erfahrung in keinem geringeren Masse erzwungen als durch kiinstlerische
Phanomene und Urphdnomene. Die Verehrung der Kunst ist keinesfalls ech-
ter als deren Entehrung, wenn etwa durch die Zerstérung von Kunstwerken
auf die wesentliche Nichtigkeit der Kunst ,,hingewiesen wird. Es macht dabei
keinen Unterschied, wenn iiber den Wert von Kunstwerken an den promi-
nentesten Akademien diskutiert wird oder wenn blosse Meinungsumfragen
dariiber durchgefiithrt werden, was die Menschen fiir Kunst halten.

So verbleiben und beharren wir bei diesem Nullpunkt einer echten Erfah-
rung der Kunst, ohne uns einzubilden, dass dieser Nullpunkt des Nichtig-
werdens nun eine echte Erfahrung sei — und wie konnte sie iiberhaut eine
Erfahrung sein, wenn sie weder eine Tragweite noch eine Reichweite hat? Von
hier aus lassen sich Entwicklung, Werte und Spezifika in der Erscheinung der
»modernen“ Kunst nicht erortern. Auch konnen die Kiinstler keine konkreten
Hinweise bekommen, womit sie sich beschéftigen sollen. Es stellt sich nur die
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Frage nach der Moglichkeit oder Unméglichkeit der Echtheit der Erfahrung,
die aber als solche schon eine wesentliche Entscheidung verlangt. Es geht einzig
und allein darum, also um eine wesentliche Entscheidung, die in der Erfahrung
der Kunst heute grundlegend fehlt, so dass diese in einer Nichtunterscheid-
barkeit, einem verworrenen Strom von Erzwingungen der Echtheit ohne eine
wesentliche Entscheidung erfolgt. Eine echte Erfahrung kann sich ndmlich nur
aus einer Vorentscheidung ergeben. Da die Er-fahrung ihrem Wesen nach einer
Entscheidung vorangeht, kann ihre Zeit und Dauer ohne sie iiberhaupt nicht
zu-kommen. Die Entscheidung braucht eine in ihrer Bestimmtheit entschlos-
sene Standnahme, so dass sie eine grundlegende Unterscheidung wagen kann,
die sie selbst nicht gelegt hat, aber auf ihr liegt. Was kann die Grundlage und
der Grund der Entscheidung sein, durch welche die Moglichkeit einer echten
Erfahrung der Kunst heute erschlossen wird?

Unterscheidung von Kunst und Technik

Es geht nicht um eine Unterscheidung der Kunst von der Technik oder um-
gekehrt der Technik von der Kunst, sondern um die Unterscheidung von Kunst
und Technik. Das bedeutet, dass Kunst und Technik durch die Unterscheidung
zu dem gebracht werden, was fiir sie entscheidend und wesentlich bestimmend
ist. Aber wer mochte in der Unterscheidung von Kunst und Technik etwas so
entscheidend Wesentliches sehen und dabei irgend etwas Bestimmendes er-
fahren? Kaum jemand ist bereit zu gestehen, dass davon vielleicht ein ganzes
Zeitalter oder sogar der ,historische Sinn“ abhangt.

Worauf kann sich eine solche Forderung nach der Unterscheidung von
Kunst und Technik sich konkreter stiitzen? Was konnte solche Konkretheit
bedeuten? Das Konkrete ist, wie wohl bekannt, eine wichtige Kategorie in der
Philosophie Hegels, die allerdings nicht zugunsten der Unterscheidung von
Kunst und Technik spricht, sondern vielmehr die Konkretisierung ihres Zu-
sammentfalls befiirwortet, insofern die Kunst von ihr als vollendet betrachtet
wird. Alle vollendeten Formen des Geistes — Positivismus im breitesten Sinne
— werden zu Techniken der Positionierung. Die Unterscheidung von Kunst und
Technik kann sich nur auf das stiitzen, was in seiner Konkretheit als Unkonkre-
tes ausfillt. Dieser Ausfall und Auswurf ist — wie sich in allen kiinstlerischen
Abstraktionsrichtungen des 20. Jahrhunderts offenbart — eben die wesentliche
Anwesenheit der Kunst als Kunstlosigkeit.

Wie die Kunst im Zusammenfallen mit der Technik als Unkonkretes wirkt,
wird auch durch die modernen Versuche ihrer Besinnung bezeugt. Zur Her-
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vorbringung einer Ankniipfung sollen hier zwei gleichsam gleichzeitig unter-
nommene Versuche in der ersten Halfte des vorigen Jahrhunderts hervorge-
hoben werden: die Abhandlung Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit (erste Fassung 1935, zweite Fassung 1936-1939) von Wal-
ter Benjamin und der Aufsatz Der Ursprung des Kunstwerks (Vortrag 1935,
Wiederholung 1936) von Martin Heidegger. Wenn Benjamin den Aspekt der
»lechnisierung® moderner Kunst ausdriicklich in den Vordergrund stellt, dann
stosst Heidegger bei seinem Versuch der Bestimmung des Ursprungs von Kunst
an den ,gleichen Ursprung“ der Frage nach der Technik und der Frage nach
der Kunst. Auf diesen Sachverhalt wird von Heidegger anlésslich der Ausgabe
dieses Textes nach dem Zweiten Weltkrieg ausdriicklich verwiesen - er weist
hier auf die Uberlagerungen im Gebrauch des Wortes ,,Gestell“ in dem Auf-
satz iiber den Ursprung des Kunstwerkes und im Aufsatz tiber die Technik
hin: ,Gemadss dem bisher Erlduterten bestimmt sich die Bedeutung des auf S.
64 gebrauchten Wortes ,,Ge-Stell®, die Versammlung des Her-vor-bringens,
des Her-vor-ankommen-lassens in dem Riss als Umriss (péras). Durch das
so gedachte ,,Ge-stell“ klart sich der griechische Sinn von morphe als Gestalt.
Nun ist in der Tat das spiter als ausdriickliches Leitwort fiir das Wesen der
modernen Technik gebrauchte Wort ,,Ge-stell“ von jenen Ge-Stell her gedacht
(nicht von Biichergestell und der Montage her). Jener Zusammenhang ist ein
wesentlicher, weil seinsgeschichtlicher. Das Ge-Stell als Wesen der modernen
Technik kommt vom griechisch erfahrenen Vorliegenlassen, logos, von der grie-
chischen poiesis und thesis. Im Stellen des Ge-Stells d. h. jetzt im Herausfordern
in die Sicherstellung von allem, spricht der Anspruch der ratio reddenda, d.h.
des logos didonai, so freilich, das setzt dieser Anspruch im Gestell die Herr-
schaft des Unbedingten iibernimmt und das Vorstellen aus den griechischen
Vernehmen zum Sicher- und Fest-stellen sich versammelt. ?

Dass dieser ,wesentliche Zusammenhang” fiir Heidegger einer entschei-
denden Besinnung wert ist, zeigt auch der Abschluss seines Aufsatzes tiber die
Frage nach der Technik: ,,Einstmals trug nicht nur Technik den Namen techne.
Einstmals hiess techne auch jenes Entbergen, das die Wahrheit in dem Glanz
des Scheinenden hervorbringt.

Einstmals hiess techne auch das Hervorbringen des Wahren in das Schone.
Techne hiess auch die poiesis der schonen Kiinste.

Am Beginn des abendlindlichen Geschickes stiegen in Griechenland die
Kiinste in die hochste Hohe des ihnen gewdhrten Entbergens. Sie brachten die
Gegenwart der Gotter, brachten die Zwiesprache des gottlichen und mensch-

2 Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerks, Reclam, Stuttgart 1960, S. 89—90.
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lichen Geschickes zum Leuchten. Und die Kunst heisst nur techne. Sie war
ein einziges, vielfdltiges Entbergen. Sie war fromm, promos, d.h. fiigsam dem
Walten und Verwahren der Wahrheit.

Die entscheidende Besinnung der griechischen techne soll eine wesentliche
Unterscheidung von Kunst und Technik in unserer Zeit herbeirufen. Sie ist mit
der Moglichkeit einer echten Erfahrung grundlegend verbunden, die von der
Technik der Kunst weggenommen wird und die von der Kunst noch gegeben
werden kann: ,Weil das Wesen der Technik nichts Technisches ist, darum muss
die wesentliche Besinnung auf die Technik und die entscheidende Auseinan-
dersetzung mit ihr in einem Bereich geschehen, der einerseits mit dem Wesen
der Technik verwandt und andererseits von ihm doch grundverschieden ist.

Also fragend bezeugen wir den Notstand, dass wir das Wesende der Technik
vor lauter Technik noch nicht erfahren, dass wir das Wesende der Kunst vor
lauter Asthetik nicht mehr bewahren. Je fragender wir jedoch das Wesen der
Technik bedenken, um so geheimnisvoller wird das Wesen der Kunst. “

Auf die Notwendigkeit der Unterscheidung zwischen Kunst und Technik
verweist Heidegger wohl am konzisesten in seinem in Athen abgehaltenen
Vortrag ,,Die Herkunft der Kunst und die Bestimmung des Denkens ,,Die
Kunst ist techne, aber keine Technik. Der Kiinstler ist technites, aber weder
Techniker noch Handwerker.> Heidegger geht offenbar von der ,,Einheit” des
Ursprungs von Kunst und Technik aus, wie dieser in griechischer techne sei-
nen Ausdruck findet, und hebt dabei hervor, dass die Herkunft der Kunst trotz
ihres gleichen Ursprungs mit der Technik dennoch anders und eine andere
ist. Ja, die Herkunft der Kunst verlangt eine klare Unterscheidung von Kunst
und Technik. Das Paradox von Ursprung und Herkunft der Kunst und ihrem
gleichen Ursprung mit der Technik ist mehr als offensichtlich. Am urspriing-
lichen Aufgang der Kunst brauchten die Griechen keine Unterscheidung von
Kunst und Technik, dagegen ist aber in der gegenwirtigen Zeit, die durch das
Ende der Kunst wesentlich gekennzeichnet sei, eine klare Unterscheidung bei-
der erforderlich, um dadurch eine massgebende Erfahrung der Herkunft der
Kunst erschliessen zu konnen. Das Paradox ist dadurch noch nicht beseitigt.
Wie es fiir die Griechen selbstverstandlich war, keine besondere Unterschei-
dung zwischen Kunst und Technik zu treffen, obwohl der Unterschied zwi-

3 Martin Heidegger, ,Die Frage nach der Technik, in: Vortrige und Aufsdtze, Neske, Pfullin-
gen 1990, S. 38.

4 1Ibid., S.39 f.

5 Martin Heidegger, ,Die Herkunft der Kunst und die Bestimmung des Denkens, in: Distanz
und Ndihe. Reflexionen und Analysen zur Kunst der Gegenwart, hg. von Petra Jaeger und
Rudolf Liithe, K&N, Wiirzburg 1983, S. 33.
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schen beiden ihnen klar war, so ist fiir uns die Unterscheidung zwischen Kunst
und Technik etwas Selbstverstandliches, wobei wir uns des Unterschieds selbst
nicht innegeworden sind. Wir stehen nicht in der Lichtung dieses Unterschieds,
die fiir die Griechen so einfach war. Nur das Einlassen in die Lichtung der
Unterscheidung vermag uns eine echte Erfahrung der Kunst aus ihrer Her-
kunft heraus anzundhern, die im gleichen Ursprung von Kunst und Technik
verborgen bleibt. Die Lichtung der Unterscheidung schenkt uns das, was in
der Entbergung der Technik als Kunst verborgen bleibt: Kunst als Geheimnis.

Auf diesen Zustand wird spater nochmals eingegangen. Nun wire es wohl
nicht fehl am Platze, in Anlehnung an die oben bezeichnete Abhandlung von
Benjamin einen Umriss des modernen Aspekts der Verflechtung von Kunst
und Technik zu geben. Den Ausgangspunkt der Abhandlung von Benjamin bil-
det das oben erérterte Problem der Echtheit des Kunstwerks, die sich angesichts
der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks seiner Meinung nach in
einem ganz neuen Licht sich zeigt bzw. dem Kunstwerk das Licht wegnimmit.
Benjamin beschreibt das als Aura:

»Die Umstdnde, in die das Produkt der technischen Reproduktion des
Kunstwerks gebracht werden kann, mogen im ibrigen den Bestand des Kunst-
werks unangetastet lassen — sie entwerten auf alle Félle sein Hier und Jetzt.
Wenn das auch keineswegs vom Kunstwerk allein gilt, sondern entsprechend z.
B. von einer Landschaft, die im Film am Beschauer vorbeizieht, so wird durch
diesen Vorgang am Gegenstande der Kunst ein empfindlichster Kern beriihrt,
den so verletzbar kein natiirlicher hat. Das ist seine Echtheit. Die Echtheit einer
Sache ist der Inbegriff alles von Ursprung her an ihr Tradierbaren, von ihrer
materiellen Dauer bis zu ihrer geschichtlichen Zeugenschaft. Da die letztere auf
der ersteren fundiert ist, so gerdt in der Produktion, wo die erstere sich dem
Menschen entzogen hat, auch die letztere: die geschichtliche Zeugenschaft der
Sache ins Wanken. Freilich nur diese; was aber dergestalt ins Wanken geriit,
das ist die Autoritit der Sache.

Man kann, was hier ausfallt, im Begriff der Aura zusammenfassen und
sagen: was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des Kunstwerks
verkiimmert, das ist seine Aura. Der Vorgang ist symptomatisch; seine Bedeu-
tung weist {iber den Bereich der Kunst hinaus. Die Reproduktionstechnik, so
liesse sich allgemein formulieren, 16st das Reproduzierte aus dem Bereich der
Tradition ab. Indem sie die Reproduktion vervielfiltigt, setzt sie an die Stelle
seines einmaligen Vorkommens sein massenweises.

6 Walter Benjamin, ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit®,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1977, S. 13.
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Benjamin fasst sein Verstdndnis der Echtheit des Kunstwerks mit folgenden
Worten zusammen: ,,Die Einzigkeit des Kunstwerks ist identisch mit seinem
Eingebettetsein in den Zusammenhang der Tradition.” Durch die technische
Reproduzierbarkeit, wie sie vor allem durch Photographie und Film gekenn-
zeichnet wird, tritt insbesondere der Ausstellungswert des Kunstwerks hervor,
der das Kunstwerk fiir das Politische erschliesst, wo Benjamin die ,,Politisie-
rung der Kunst“ der faschistischen ,, Asthetisierung der Politik“ entgegenstellt.
Sowohl Benjamin als auch sein Gegner Marinetti betrachten die (auf die Re-
produktion beschrankte) Wirkung der Technik als positive ,,Befreiung und
denken gar nicht an eine Unterscheidung von Kunst und Technik. Benjamin
bindet namlich die Moglichkeit der echten kiinstlerischen Erfahrung an die
technologische Wirklichkeit der Befreiung von der ,,Aura“ und ,,Tradition®
Beide Auffassungen sind bei Benjamin gleichermassen verweisend und irre-
fithrend: Verweisend, insofern sie auf das Problem der Echtheit des Kunst-
werks hinweisen, die durch die technische Reproduktion aufgehoben wird,
und irrefithrend, insofern sie gemiss der Moglichkeit der Authebung, also im
Grunde technisch behandelt werden — wobei die Thematisierung des ,,Tech-
nischen® nebenséchlich ist und ihre Wirkung nicht als solche behandelt wird,
sondern als begrenzt, mit Bezug auf die Moglichkeit der ,,Reproduktion”, der
Vervielfiltigung, die fiir die ,,Massen® bestimmt ist. Da auch die Kunst nicht
nur hinsichtlich der Vervielfiltigung von Kunstwerken, sondern auch grund-
legend als produktiv verstanden wird, sind ihr mimetischer Charakter und ihre
echte Sprache verborgen. Warum kommt es also mit der Angeberei der Technik
dazu, dass die Kunst ihre Sprache nicht nur dndert, sondern sogar verliert?
Liegt der Grund darin, dass die Technik selbst nicht spricht? Und was bedeutet
»nicht sprechen? Wie betrifft diese Nicht-Sprechbarkeit die Unterscheidung
von Kunst und Technik?

Diese Frage steckt weder in der wesenlosen Macht der Technik noch in
der wesentlichen Ohnmacht der Kunst, sondern ist zuerst und vor allem das
eigentliche Eigentum der Sprache selbst. Wie ist nun der Unterscheidung von
Kunst und Technik der Weg aus der wesentlichen Eigentlichkeit der Sprache
einzuebnen, wenn ihr eigenes Wesen eben die verlorengegangene aurische Ei-
genschaft der Kunst bildet?

Heideggers Aufsatz iiber den Ursprung des Kunstwerks wird eben durch
die ausdriickliche Umkehrung zur Sprache abgeschlossen. Heidegger hebt da-
bei hervor, dass die Sprache nicht deshalb Dichtung ist, weil sie Urpoesie ist,
sondern die Poesie ereignet sich in der Sprache, weil diese ,,das urspriingliche

7 Ibid,, S.16.
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Wesen der Dichtung® verwahrt. Auch alle tibrigen Kunstgattungen geschehen
immer im ,,schon Offenen der Sage und des Sagens®. ,,Sie sind ein je eigenes
Dichten innerhalb der Lichtung des Seienden, die schon und ganz unbeachtet
in der Sprache geschehen ist.“® Die Kunst als Erfahrung ist also erst durch die
Sprache moglich. Heidegger macht auf dem Weg zum Ursprung der Kunst
in der Poesie und aller Dichtung in der Sprache mehrere Schritte, auf die wir
hier nicht ndher eingehen kénnen. Darunter ist wohl der wichtigste derjenige,
durch den die Wahrheitsfrage erneut und breiter thematisiert wird, und zwar
mit Bezug darauf, was in dieser Hinsicht in Sein und Zeit erreicht wurde, wobei
dem Sichverbergen gegeniiber dem Sichentbergen der Wahrheit eine besondere
Bedeutung zukommt und zugleich auch die Weltmissigkeit ihren Kontrapunkt
im Irdischen erhilt. Die klassischen Kategorien der ,,Form® und ,,Materie“
sind somit, wenn es sich um die Erérterung der wesentlichen Anwesenheit des
Kunstwerks handelt, iberwunden. Das Kunstwerk iibergibt sich uns als ein
ereignishaftes Zwischen der die Welt eroffnenden und zugleich die Erde schlies-
senden Bewegung der Wahrheit, dem Setzen der Wahrheit in das Werk. Die
Echtheit des Kunstwerks wird somit von Heidegger als urspriingliches Dichten,
als Stiften erfasst. Hier wird nochmals der gleiche Ursprung der Frage nach
der Technik und der Frage nach der Kunst mit Bezug auf die Stiftung der Welt
im Setzen auf die Erde, d.h. mit Bezug auf Wohnen angedeutet. Dieser gleiche
Ursprung ist archi-tektonisch, indem er von dem, worauf er gegriindet wird,
zu dem, was gegriindet wird, iibergeht. Das ist die Architektonik des Grundes
und der Bewegung des westlichen Geistes, die sich einerseits in der Stiftung der
Kunst zeigt, anderseits aber in der Setzung der Wissenschaft/Technik, die sich
heute als Diktatur der Produktion auch das kiinstlerische Schaffen unterwirft.
Darin lassen sich Kultur und Technik nicht urspriinglich unterscheiden, es ist
aber vielmehr moglich und notwendig, die Herkunft der Kunst zu unterschei-
den, insofern sie den Weg zur Sprache verbirgt. Dieser Weg kann aber nur dann
echt erfahren werden, wenn die Sprache als Beweggrund der Erfahrung und
dessen Bewegung angenommen wird. Aus dem Sagen der Sprache fliesst der
Fluss der Erfahrung hervor. Die Sprache bewegt jede mogliche Erfahrung.
Die Sprache ist die tragende Erfahrung der Kunst. Das Kunstwerk kénnte
keine Wahrheit tragen, wenn diese nicht durch die Sprache in das Kunstwerk
eingetragen worden wire. Dadurch wird auch die ,kiinstlerische Form® be-
stimmt, die nichts Formales ist, sondern der tragende Austrag von poiesis. Die
Griechen verstanden diesen grundlegenden Ursprung, dem die Kunst ent-

8 1Ibid,S. 74.
9 Ibid,S.76.
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springt, aus dem Musischen der Musen, der Téchter der Mnemosyne. Dem
musischen Charakter der Kunst entsprechend sammelt sich die echte Kunst-
erfahrung in Nachahmung, mimesis, an, die eine urspriingliche Bewegung
(rhythmos) der Sprache ist.

Vor diesem Hintergrund zeigt sich die Technik als Uberfliissigkeit der
Nachahmung. Die Technik bewegt sich strenggenommen nicht, sondern sie
treibt und betreibt. Sie ist ein Betrieb, dessen Trieb das Dasein dadurch treibt,
dass die Ruhe, auf der die Welt beruht, von der Erde vertrieben wird. Das
Irdische wird im Treiben der Technik als selbstkreisende nicht einfangbare
Grundlosigkeit abgelost, als Schildkrote des Achilles, wenn diese als ein altes
Sinnbild des Irdischen verstanden wird. Das Treiben der Technik geht in der
Tat nirgendwohin, obwohl es iiberall zum Fortschritt treibt. Unter der Domi-
nanz der Uniformitit kommt die Entweltlichung auf, der sich der Mensch mit
allen nur denkbaren Reformierungen von Produktionsverhéltnissen nicht zur
Wehr setzen kann. Die Fertigkeit der Welt, in der alles gesichert ist, 16st eine
panische Ungewissheit aus.

Heidegger war sich dessen bewusst, dass der Verlust der Kunst im Trei-
ben des Betriebs der Technik uniiberwindbar und unauthebbar ist. In sei-
ner Abhandlung Beitrige zur Philosophie spricht er von der Kunstlosigkeit als
wesentlichem Zustand der modernen Kunst. Der Kunstverlust zeigt sich am
deutlichsten im Rahmen dessen, was Heidegger nach Holderlin als Flucht der
Gotter zu denken versucht. Der Flucht der Gétter, der als Verlust der Kunst
erfolgt, vollzieht sich als Bevollmachtigung der Technik und vollendet sich
als Wesensverarmung der Menschlichkeit. Wie sich in dieser Ar-mut der we-
sentliche Mut der Menschlichkeit verbirgt, so ist auch im Verlust der Kunst
ihre Ein-falt und damit ihr Falten als verlorene, aber dennoch gesuchte echt
bewegende Erfahrung enthalten. Diese wurde bereits durch das griechische
Wort mimesis bezeugt, die wir beharrlich nach einer vulgaren Abbildtheorie
darstellen und wobei nach mehr poetischen Alternativen in der Erzwingung
der Echtheit gesucht wird. Nach der griechischen Auffassung von mimesis weicht
die Kunst vor jede Erzwingung dessen, was ist, zuriick. Die Kunst wird bewegt
und sie bewegt sich auf die Weise der Herum-bewegung, was iibrigens von As-
thetiktheorien als ihre ,Interesselosigkeit” gedeutet wird. Es ist aber wichtig,
dass diese Herumbewegung der Kunst eigentlich die Mimik der Tanzbewegung
darstellt, womit sich auch die urspriingliche Auffassung von mimesis verkniipft,
wie es von H. Koller in seiner Abhandlung iiber die Mimesis in der Antike
hervorgehoben wird: ,,Der Tanz ist bei den Griechen die alles umfassende
Kunstform; sie schliesst das Wort, die Bewegung und Haltung und das Melos
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in sich ein. Wir kdnnten konstruierend ableiten: wenn Tanz von Griechen als
Mimesis, als Darstellung, '‘Ausdruck’, gefasst wird ... dann ist er eine mimesis
phonais kai schémasin (Darstellung, Audruck niitest der Laute und Gebarden).
Thre Mittel sind ldgos, mélos, rhytmds, ihr Resultat: Ausdruck, Formwerdung
der éthe, pdthe, prdxeis der menschlichen Seele."°

Mimesis betrifft jene echte Erfahrung der Kunst, die nicht nur die in der
gegenwirtigen Medientechnologie prasente Ab-bildung ist, sondern auch die
Nachahmung, Mimik, Mimikry - das Falten der heute verlorengegangenen
echten Kunsterfahrung. Die Erfahrung dieses Faltens bringt uns zwar die ver-
lorengegangene Echtheit der Kunsterfahrung nicht zuriick, wenn diese als Aura
im Benjaminschen Sinne gedacht wird. Den Hinweisen von Heidegger folgend
ist aber das, was von Benjamin als Aura und Tradition erfasst wird, als Spra-
che in ihrer grundlegenden Bewegung und Bewegungsmoglichkeit zu denken,
durch die jede Bewegung erst moglich ist. Nur da, wo es eine Bewegungsmog-
lichkeit gibt, ist es auch moglich, dass etwas iiberhaupt zur Erfahrung gelangt,
und somit ist die Sprache als die bewegende Urerfahrung die Grundlage aller
Echtheit. Etwas ist echt, wenn es uns echt anspricht, und das heisst, dass die
Echtheit der Erfahrung das Element der Sprache selbst ist.

Die Kunst bewegt uns durch ihre umfaltende Herumbewegung, was von
Aristoteles in der Poetik als das Gefiihl von katharsis, Reinigung, erortert wur-
de. Wir werden dadurch gereinigt, was uns bewegt, indem sich in uns das
Wesentliche ent-faltet. Kunst ist eine ent-faltend-herumbewegende Bewegtheit.
Was bewegt sich in uns? Die Sprache bzw. genauer das, was in uns als Sprache
schmerzlich schweigt. Die Kunst ist der Schmerz der Sprache. Wenn wir sie ver-
mogen, dann konnen wir auch Kunst und Technik unterscheiden. Die Sprache
ist keine Kunst, dagegen ist aber jede Kunst Sprache, was die Technik nie sein
kann. Die Technik mit ihrem massenweisen Informations- und Kommuni-
kationsaustausch spricht nicht und sie spricht auch niemand an. Die Technik
zerstort das Gesprach der Welt, und zwar auch dadurch, dass die Kunst heute
nicht mehr vermag, etwas zum wesentlichen Ausdruck zu bringen. Aber eben
in dem Masse, in dem die Kunst in der echten Erfahrung der Sprache verlo-
ren ist, sucht sie nicht nur nach Ausdruck und Form, sondern sie er-fahrt die
Sprache im Falten der Zwiefalt, in der Ent-faltung der Einfalt.

10 Hermann Koller, Die Mimesis in der Antike. Nachahmung, Darstellung, Ausdruck, Francke
Verlag, Bern 1954, S. 25.




Harald Wolter-von dem Knesebeck

mappa mundi id est forma mundi
Fragen von Form und Inhalt bei ausgewahlten
Weltbildern des Mittelalters

Mappa mundi id est forma mundi - ,die Karte der Welt, das ist die Form
der Welt®. Dieses Zitat stammt aus dem Textblock rechts oben auf der grossen 23
Weltkarte, die man 1830 auf zwei Stangen aufgewickelt im Kloster Ebstorf
unweit Hannover fand (Abb. 1), wo sie um 1300 wohl auch entstanden sein
diirfte.! Da das Original aus zahlreichen zusammengenihten Pergamentbo-
gen im Zweiten Weltkrieg verbrannte, tiberliefern nur noch Fotografien und
Nachzeichnungen sowie originalgrosse Kopien ein allerdings recht getreues
Bild der Karte, die mit ca. 3,6x3,6 Metern die grosste aus dem Mittelalter
bekannt gewordene Weltkarte ist.?

1 Zur Ebstorfer Weltkarte vgl. Ernst Sommerbrodt (Hg.), Die Ebstorfer Weltkarte nebst Atlas
von 25 Lichdrucken, Hannover 1891; Konrad Miller, Mappaemundi. Die éltesten Weltkarten
5: Die Ebstorfkarte. Mit dem Facsimile der Karte in den Farben des Originals, Stuttgart
1896; die Beitridge in: Hartmut Kugler, Eckhard Michael (Hg.), Ein Weltbild vor Columbus.
Die Ebstorfer Weltkarte. Interdisziplindres Colloquium 1988, Weinheim 1991, zur Datierung
vgl. vor allem dort Renate Kroos, Uber die Zeichnungen auf der Ebstorfer Weltkarte und
die niedersichsische Buchmalerei, S. 223-244, sowie Jiirgen Wilke, Die Ebstorfer Weltkarte,
Bd. 1: Text, Bd. 2: Tafeln (Veroffentlichungen des Instituts fiir Historische Landesforschung
der Universitat Gottingen 39), Bielefeld 2001. Jiingst stand die Karte im Zentrum des Ban-
des von Nathalie Kruppa und Jiirgen Wilke (Hg.), Kloster und Bildung im Mittelalter (vgl.
Anm. 1). Nicht mehr einsehen konnte ich fiir diesen Beitrag die gerade erscheinende Publi-
kation von Hartmut Kugler (Hg.), Die Ebstorfer Weltkarte, Unter Mitarbeit von Antje Wil-
ling und Sonja Glauch, Bd. 1: Atlas, Bd. 2: Kommentar, Berlin 2006. Sehr empfehlenswert ist
die Webside zur Karte von Martin Warnke, die in Zusammenhang mit dieser Publikation
entstanden ist: http://kulturinformatik.uni-lueneburg.de/projekte/homepage ebskart/con-
tent/start.html (Recherche vom 10. 11. 06).

2 Aus der umfangreichen Literatur zu den Weltkarten sei hier nur verwiesen auf eine Arbeit,
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Abb. 1: Ebstorfer Weltkarte (Kopie)

In ihrer Gesamtheit ist die einleitend zitierte Aussage die Definition einer
Weltkarte und benennt deren Form und Anliegen geradezu idealtypisch: Map-
pa dicitur forma. Inde Mappa mundi id est forma mundi. “Karte heisst Form,
daher ist die Karte der Welt die Form der Welt.”

Was ist hier mit Form gemeint? Und wie verhilt sich diese Aussage zu einer
weiteren, die Hildegard von Bingen noch im 12. Jahrhundert zum Mikrokosmos
Mensch in seinem Verhéltnis zum Makrokosmos formulierte, wie ihn die be-
kannte Hildegard-Handschrift in Lucca von ca. 1230 (Abb. 2) zeigt. Dort heisst

die mir sehr hilfreich war: Jorg-Geerd Arentzen, Imago Mundi Cartographica. Studien
zur Bildlichkeit mittelalterlicher Welt- und Okumenekarten unter besonderer Beriicksi-
chtigung des Zusammenwirkens von Text und Bild (Miinstersche Mittelalter-Schriften
53), Miinchen 1984, sowie einfithrend auf die jiingste Publikation zu diesem Thema von
Evelyn Edson, Emilie Savage-Smith, Anna Dorothee von den Brincken, Der mittelalterliche
Kosmos. Karten der christlichen und islamischen Welt, Darmstadt 200s5.
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Abb. 2: Hildegard von Bingen, Liber de operatione Dei, Lucca, Governativa, Ms. 1942, fol. 61, Zweite
Vision: Die Gottliche Schopferkraft hilt das Universum mit dem Kosmos-Menschen

es zu diesem Bild:? Et vidi [...] Dei imaginem, quasi hominis formam und Deus
est forma mundi.: ,Und ich sah das Bild Gottes gleichsam in der Form des
Menschen®, sowie: ,,Gott ist die Form der Welt®.

Wie kann es dazu kommen, dass im Mittelalter die ,,Form der Welt“ (forma
mundi) einmal mit Gott, einmal aber mit einer Weltkarte gleichgesetzt wer-

3 Vgl etwa Arnim Wolf, Ikonologie der Ebstorfer Weltkarte und politische Situation des Jah-
res 1239. Zum Weltbild des Gervasius vonTilbury am welfischen Hofe, in: Ein Weltbild vor
Columbus (vgl. Anm. 2), S. 54-116, bes. S. 100, zum Codex in Lucca, Governativa, Ms. 1942,
fol. 61, Liber de operatione Dei, vgl. etwa Karl Clausberg, Kosmische Visionen: mystische
Weltbilder von Hildegard von Bingen bis heute (DuMont -Taschenbiicher 98), Kéln 1980,
bes. S. 581, zur Miniatur der zweiten Vision vgl. bes. S. 771t., S. 80, Farbabb. 8, 10.

25



26

PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

den kann? Und ist dies zugleich eine Erkldrung dafiir, dass in der Ebstorfer
Weltkarte auf besonders eigentiimliche Art und Weise ein Bild Gottes inseriert
wurde? Denn an den vier Weltenden erscheinen die Gliedmassen Christi, so
dass sich eine Gestalt Christi mit einem Weltleib ergibt. Oben im Osten - die
Karte ist wie im Mittelalter tiblich geostet — ist das Haupt Christi als Vera
ikon zu sehen, d.h. das Schweisstuch, das Veronika der Legende nach Christus
bei dessen Kreuztragung auf das Gesicht driickte, und das als wahres Abbild
Christi im Hochmittelalter von einer Berithrungsreliquie zur Ikone mutierte.*
Zu Seiten der Weltkarte im Norden und Siiden erscheint jeweils eine Hand
Christi, unten im Westen aber nebeneinander die Fiisse. Schliesslich stellt
sich noch eine weitere Frage. Wie verhalt es sich damit, dass auf der Ebstorfer
Weltkarte Christus, in der Vision Hildegard von Bingens aber der Mensch in
vergleichbarer Weise weltumspannend mit dem Kosmos verbunden ist?

Die letzte Frage ist einfacher zu beantworten. Der Mensch wurde gemiss
der biblischen Schopfungsgeschichte (Genesis, 1, 26) nach dem Bild Gottes
geschaffen. Diese Vorstellung der Gottesebenbildlichkeit des Menschen steht
hinter Hildegards Vision, bei der sie eine Bild Gottes gleichsam in der Form
des Menschen sah. Sie ist zugleich einer der Grundpfeiler christlichen Bildver-
standnisses. Dariiber hinaus wird Christus mit seiner Geburt, in der Inkar-
nation, Mensch und bleibt doch Gott. Nur aufgrund seiner Doppelnatur war
es im Christentum letztlich moglich, das mosaische Verbot zu umgehen, sich
von Gott kein Bild zu machen. Dieser Antagonismus von menschlichem Gott
und gottlichem Mensch kehrt in beiden mittelalterlichen Weltdarstellungen
wieder. In Hildegards optimistischer Vision reicht der Kosmos-Mensch in der
Weltscheibe bis an die Rdnder des Kosmos, da er in dieser von der rotleuch-
tenden gottlichen Schopferkraft, der gottlichen Liebe gehalten wird. Auf der
Ebstorfer Weltkarte ist es der als Mensch wiedergegebene Christus selbst, der
den Platz des Menschen im Kosmos einnimmt. Hierbei ist er aber aufgrund
seines Weltleibes sehr viel enger mit der Erde im Zentrum des Kosmos ver-
bunden. Ubersteigt das eine Mal der Mensch die engeren Grenzen seines Teils

des Kosmos, die Erde, so ist das andere mal Gott in Christus besonders eng
an diese gebunden.

4 Vgl etwa Wolter-von dem Knesebeck 2006, bes. 232-234, 258ff., sowie Christine Ungruh,
Paradies und vera icon. Kriterien fiir die Bildkomposition der Ebstorfer Weltkarte, in:
Kloster und Bildung im Mittelalter (2006), S. 301-329. Zur Veronica allgemein vgl. Hans
Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen
1990, bes. S. 233fF,, S. 246-252, S. 602-605, mit Literatur, sowie Ewa Kuryluk, Veronica and
her cloth. History, symbolysm, and structure of a ‘true’ image, Cambridge Mass. 1991.
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Begriffs- und Problemgeschichte von Form

Wie kann in den Begleittexten der beiden Darstellungen die Form der Welt
aber einmal mit einer Weltkarte, ein andermal mit Gott gleichgesetzt werden?
Die beste Annédherung an dieses Problem ist es auf einer Tagung zum Problem
der Form, das Bindeglied der beiden Aussagen, das Substantiv forma/Form
und seine Geschichte zu betrachten’ Der lateinische Begriff forma diirfte in
den hier behandelten Zusammenhéingen Form bzw. Bild/Abbild meinen. Er
kann aber auch mit Gestalt, Figur, Art, mit Norm, Ordnung oder mit Stempel
{ibersetzt werden. Sein deutsches Aquivalent Form ist zuerst ab Mitte des 13.
Jahrhunderts in der Dichtung bei Konrad von Wiirzburg nachweisbar, und
»erst spater in theoretischen Kontexten, wo das Lemma Begriffe wie ,bilde,
gestalt, figure® ersetzt.

In der Antike ist ebenso wie im Mittelalter fiir forma keine asthetische
Definition grundlegend, wohl aber eine, die letztlich auf handwerkliche Er-
fahrungen in einem Werkprozess zuriickgeht. Die solcherart bezeichnete
Form, griechisch morphé, ist stets aktivisch auf ,Materie“ bzw. ,Material®
also etwas Ungeformtes, aber Formbares, griechisch hyle, bezogen, das seine
Formung durch die Form passiv erfihrt. Die Form hdngt dabei ihrerseits
von etwas Geistigem ab, ,das die Formung verursacht, durch sie zur Existenz
gebracht und durch die gestaltete (materialisierte) Form présentiert wird.”
Es ist vor allem Aristoteles, bei dem dieser nach seinen Bestandteilen Mate-
rie und Form benannte Hylemorphismus seine grundlegende Ausprigung
erfuhr. Neben Plato bzw. neoplatonischen Autoren wie Plotin war es somit
vor allem die schubweise Aristotelesrezeption des Mittelalters, welche diesem
die Vorstellung von der Form als Mittler zwischen dem Geistigen und der
Materie ibermittelte.

So liegt diese Vorstellung dem christlichen Verstandnis der Biblischen

5 Vgl zum Folgenden den Artikel ,,Form® in: Asthetische Grundbegrifte, hg. von Karlheinz
Barck u.a., Bd. 2, Stuttgart/Weimar 2001, S 462-494 (Klaus Stidtke), bes. S. 466f., sowie
die Artikel zu ,,Form/Materie“ im Lexikon des Mittelalters, Bd. 4, 1989, Sp. 636-645 (Rolf
P. Schmitz), bzw. ,,Materia et Forma“ in: Theologische Realenzyklopédie, Bd. 22,1992, S.
259-262 (Fernando Inciarte, Michael-Thomas Liske).

6 Vgl Stiadtke 2001 (wie Anm. 6), S. 463, mit Verweis auf den Artikel ,,Form® im Reallexikon
der deutschen Literaturgeschichte, Bd. 1, Berlin 19582, S. 468 (Walter Johann Schroder).

7 Diese steht nach Stidtke 2001 (wie Anm. 6), S. 463f. in ,,einer unaufhebbaren Relation zu
,Materie’, ,Material, ,Stoff, d. h. zu einem Nicht-Geformten (bzw. Formlosen), und ande-
rerseits zu ,Zweck; ,Inhalt’ ,Bedeutung,Idee’, d. h. zu einem Geistigen, das die Formung
verursacht, durch sie zur Existenz gebracht und durch die gestaltete (materialisierte) Form
présentiert wird.”
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Schopfungsgeschichte zugrunde. Dementsprechend stellt der Kirchenvater
Augustinus zum Beginn der Schopfungsgeschichte Gen.1.1, ,,Am Anfang schuf
Gott Himmel und Erde® fest, dass die ungeformte Materie, die materia infor-
mis, bestimmt ist, ,,die Form von Himmel und Erde aufzunehmen“?® Hierbei
sieht Augustinus Form und Materie als simultan geschaffen an und daher auch
die Materie als letztlich gut. Allerdings behilt die Form das Primat, da sie sich
von der ,,Form alles geformten®, forma omnium formatorum, im Wort Gottes
herleitet.? ,,Am Anfang war das Wort*, heisst es ja programmatisch zu Beginn
des Johannesevangeliums. Diese ,,Urform® ist unverganglich und unentstanden,
sie ist der Grund fiir alle entstehenden und vergehenden Formen.*®

Es muss hier den Auspriagungen dieser grundlegenden Vorstellung im Mit-
telalter nicht detailliert nachgegangen werden, da letztlich immer Gott bzw.
sein Wort an der Stelle des Geistigen erscheint, das durch die Form der Materie
vermittelt wird. So ist in der Spatantike bei Boethius einfach Gott die Form,
was bereits nahe an die Vorstellungen Hildegard von Bingens heranfithrt."
Die Formen in den Koérpern erscheinen ihm dabei nicht im eigentlichen Sinne
als Formen, sondern als Abbilder, imagines. Dies verweist bereits auf die enge
Beriihrung der mittelalterlichen Auspriagungen des Hylemorphismus mit den
Ansitzen zu einer Bildlichkeitstheorie in Spatantike und Mittelalter.

Fiir den karolingischen Gelehrten Johannes Scotus Eriugena ist der von nie-
mandem geformte Gott selbst Form von allem (forma omnium),’> wobei er sein
Verhiltnis zur Materie paradox erklart: ,Nur aus dem Gegenteil verstehen wir
diese Ahnlichkeit der Allursache, aus welcher und in welcher, durch welche und
fir welche alles ist, und der formlosen Ursache selber, der Materie, die dazu
geschaffen ist, dass das, was die Sinne von sich aus nicht erreichen konnen, in
ihr auf gleichsam sinnliche Weise erscheint.“ Auf solchen Vorstellungen von
Form und Materie konnte spéter die anagogische, zu Gott hinauf fithrende
Weltsicht des Mittelalters autbauen. So sah etwa der bedeutende frithscholas-
tische Theologe Hugo von St. Victor im 12. Jahrhundert in allen Erscheinungen
der Welt Hinweise auf Gott. Dasselbe gilt auch fiir Thomas von Aquin, der
festhielt: ,,Alles sinnhaft Wahrgenommene ist verwirklichte Idee, die Idee ist
im Wahrgenommenen; Die ,formae’ der Dinge sind ,nichts anderes als das
Siegel gottlichen Wissens'

8 Vgl Schmitz 1989 (wie Anm. 6), S.p. 438f. (De Gen. Ad. Litt. Libr. Imp. IV, 14).
9 Ebd. Sp. 639, (Sermo 11511, 3).

10 Ebd. (De div. quaest. 83, qu. 46, 2).

11 Ebd. (De Trin. IT, MPL 64, Sp. 1250).

12 Ebd. (De div. nat. I, 56).

13 Ebd., Sp. 642f., Paraphrase und Zitat nach De. Gen. ad litt. I, 15, 29.
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Form und Weltbild

Die Vermittlerfunktion der Form zwischen einem Geistigen, das im Chris-
tentum letztlich immer Gott ist, und der zur Welt zu formenden Materie, die
das Siegel diese gottlichen Wissens in der Form trdgt, um mit Thomas von
Aquins Worten zu sprechen, erklart das Problem, das der Ausgangspunkt
dieser Darlegungen war: Was ist mit Form in den beiden eingangs zitierten
Beischriften zu den mittelalterlichen Weltbildern eigentlich gemeint und wie-
so war die Form der Welt in diesen Beischriften einmal mit einer Weltkarte,
einmal mit Gott gleichzusetzen? Gott ist die Form der Welt als Form aller
Formen und alles Geformten. Die Karte der Welt ist ebenfalls in dem Sinne
Form der Welt, als sie diese Idee, die fiir Gott steht, gleichsam als gottlichen
Bauplan der Welt in die diese erfahrende Materie einbringt. ' Bei Hildegard
ist es die gottliche Liebe, die zum Ausdruck dieser Idee den nach Gottes Plan
geformten Kosmos mit dem nach Gottes Ebenbild geformten Menschen im
Zentrum tragt. Auf der Ebstorfer Weltkarte ist es hingegen die Weltscheibe, die
gleichsam mit dem Menschgewordenen Gott im materiellen wie inhaltlichen
Sinne geprégt erscheint.

Unter dieser Pramisse, d. h. der von Gott als Form aller Formen geformten
Welt, konnte es im Mittelalter innerweltlich die Darstellung eines Formlosen
eigentlich nicht geben, wie es die Vorstellung einer noch zu formenden Materie
eigentlich zuliess. Und dies weniger deshalb, weil eine solche Darstellung als
Bild bereits der Form bedarf, was eher ein moderner medientheoretischer Ein-
wand wire. Die Welt selbst ist in all ihren Teilen bereits ein Geformtes, das auf
Gott zuriickverweist, auch im Bereich des Ungeheuren oder Bizarren, das die
Weltkarten in den Monstren an den Rédndern der Welt bereithdlt. Nimmt man
die dieser Tagung zugrundeliegende Definition von Form auf, so ist diese in der
Erscheinungsgestalt eines Bildes als dessen sichtbare kompositorische Einheit
in der christlichen Kunst des Mittelalters nicht hintergehbar, da sie geheiligt
ist als Plan Gottes bzw. Anwesenheit Gottes in allem Geschaffenen.

Diese Grundlage christlichen Bildverstindnisses scheint mir in der europé-
ischen Tradition durchgéngig zu sein. Dies gilt auch fiir die Frithe Neuzeit, in
der mit Konzepten wie denen von Idea, Invenzione und Ingegno der Kiinstler
ihre Leistung am Werk und seiner Form prononciert in den Vordergrund ge-

14 Vor diesem Hintergrund ist Arentzen 1984 (wie Anm. 3), S. 18, zuzustimmen, wenn er bei
der Ebstorfer Weltkarte mit dem schillernden Begriff forma die Intention umschrieben
sieht, dass die Mappa mundi ,zugleich Abbild der dusseren Erscheinung und Charakteristik
des inneren Wesens der Welt“ sei, riickt sie doch in dieser Beischrift an die Stelle, die Gott
in derjenigen der Miniatur bei Hildegard von Bingen einnimmt.
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riickt werden. Wenn dabei besondere Meister der Formung wie Michelangelo
als Divinus=Gottlich bezeichnet werden, scheint hiermit doch eine Eigenschaft
charakterisiert, die — so Pfisterer — ,,durch die Natur, d. h. als exzeptionelle
Begabung oder aber [und das ist bezeichnend, Anm. des Verfassers] durch
(,gottliche’) Inspiration, eingegeben scheint, und die nicht durch Ubung, Nach-
ahmung oder durch das Regelwissen einer Kunst zu erlangen ist. Es handelt
sich dabei“ - so Pfisterer weiter — ,um ein letztlich nicht rationalisierbares
Vermogen, das quasi in Parallele zur gottlichen Schopferkraft herausragend
Neues hervorzubringen ... vermag“’® Das Modell der Form als Vermittlerin
von etwas eigenstindig Geistigem in die Materie bleibt somit ebenso gewahrt
wie die Vorstellung, das letztlich Gott Ursprung dieses Vorganges bleibt.

Darstellungsmodi von Defizienz im Mittelalter

Da die Welt aber als defizient und vergénglich gedacht wurde, musste es
auch im Mittelalter stets innerhalb bzw. unterhalb dieses Rahmens Moglich-
keiten geben, diese Defizienz und Verginglichkeit auch auszudriicken. Einen
eher dusserlichen Weg hierzu demonstriert die zweitgrosste Weltkarte des Mit-
telalters aus der Kathedrale von Hereford von ca. 1280, die mit 162 x 132 ¢cm
allerdings nicht einmal ein Viertel so gross ist wie die Ebstorfer.!® Die Buch-
staben auf den vier siegelartigen Annexen an den Diagonalen des Weltenrunds
ergeben zusammen das Wort MORS, d. h. Tod. Nur wer im Jiingsten Gericht
besteht, das oben tiber dieser Karte wiedergegeben ist, wird von der solcherart
Todgeweihten verganglichen Welt in die ewige kommen.

Es gibt aber auch einen Weg, Formlosigkeit als Defizienz in einem eigenen
Darstellungsmodus zu zeigen, der natiirlich in einem Bild wie den Weltkarten
auch eine Form hat. Dies kann wiederum am besten an der Ebstorfer Welt-
karte vorgefiihrt werden. Gerade ihre visuelle Gestalt und deren Genese sind
geeignet, Strategien zur Darstellung der Welt als eines auch chaotischen und
defizienten Orts vor Augen zu fithren, eine Form der Formlosigkeit als Darstel-
lungsmodus von Defizienz zu umreissen. Hierzu ist aber zuerst eine genauere
Beschreibung der Weltkarte nétig.

15 Vgl. Patricia A. Emison, Creating the ,,Divine® Artist. From Dante to Michelangelo, Leiden
u.a. 2004, Zitat nach der Besprechung durch Ulrich Pfisterer, in: sehepunkte 6 (2006), URL:
http://www.sehepunkte.de/2006/09/9828.html (Recherche vom 10. 11. 06.)

16 Zur Karte im Besitz der Kathedrale von Hereford vgl. etwa Scott D. Westrem, The Hereford
Map. A Transcription and Translation of the Legends with Commentary, Turnhout 2001,
sowie jetzt P.D.A. Harvey (Hg.), The Hereford World Map. Medieval World Maps and their
Content, London 2006.
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Die Ebstorfer Weltkarte

Keine andere Weltkarte versammelt dhnlich viele Elemente wie die Ebstorfer.
Nach neueren Zihlungen stehen 1500 lateinischen Texten 800 Bildelemente ge-
geniiber, darunter 500 Stadt- bzw. Gebaudewiedergaben, 160 Gewisser, 60 Tiere
sowie 45 Menschen bzw. Fabelwesen. Hinzu treten mehrspaltige Textblocke in
den Zwickeln rund um das Erdenrund mit Erlduterungen zu kartographisch
relevanten Begriffen wie Kosmos oder Weltkarte, vor allem aber zu den ver-
schiedenen Tieren. Trotz der Textfiille ist die Karte alles andere als ein ausein-
andergenommenes und an die Wand gepinntes illustriertes Buch. Thre bildhafte
Erscheinung sichert alleine schon die grosse Kreisform der Erdscheibe. Zugleich
erscheint die Weltkarte aber als eine seltsame Mischung verschiedener Bildfor-
men. Wihrend ihre Grosse sie Wandmalereien annéihert, verweist ihre Anlage
als Deckfarbenmalerei auf 30 zusammengenéhten Pergamentbogen und die
reichliche Schriftverwendung auf die Buchkunst, das Medium also, in dem fast
alle iibrigen der weit {iber 1000 mittelalterlichen Weltkarten iiberliefert sind.

Die Ebstorfer Weltkarte zeigt die Erdscheibe von oben mit den drei damals
bekannten bewohnten Kontinenten Asien, Europa und Afrika im rings um-
laufenden Randozean, der zum kugelférmig um die Erde gelegten Kosmos
vermittelt. Die geostete Karte zeigt Asien oben, Europa im Nordwesten unten
links, Afrika im Siiden rechts. Das Weltenmeer wird dabei ebenso wie das
T-férmig zwischen den Kontinenten angeordnete Mittelmeer zugunsten der
Landmassen auf diinne Wasserstreifen reduziert. Dabei folgt die Karte aber
nur bedingt dem weit verbreiteten T-O-Schema mit dem in einen Kreis ein-
geschriebenen T zwischen den Kontinenten, nach dem Asien den gesamten
Osten einnehmen miisste, Europa und Afrika aber je ein Viertel der Welt.
Auf der Ebstorfer Karte reicht statt dessen Asien tiber die Mittellinie herab,
so dass Jerusalem symboltrichtig in die Mitte der Welt riickt. Dafiir erstreckt
sich Afrika im Stiden bis weit in den 6stlichen Teil der Welt, also nach oben,
wo es von Asien durch das Rote Meer getrennt wird. Europa erhalt auf der
Ebstorfer Weltkarte auf Kosten Afrikas besonderes Gewicht. Es dringt das
Mittelmeer weit nach Siiden. Afrika ist nur am Mittel- und am Roten Meer von
den ansonsten omniprésenten Stadten gesdumt, ansonsten herrschen hier die
im Mittelalter so beliebten Mischwesen des Erdrands vor, die oft von einander
durch setzkastenartig angeordnete Gebirgsziige getrennt sind. So erscheinen
hier etwa antike Satyre oder nasenlose Menschen. Dominieren in Afrika die
Tiere und Mischwesen, so ist Europa ganz der Kontinent der Stadte, zu denen
nur ganz vereinzelt figlirliche Beigaben treten.
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L Far

Abb. 1a: Ebstorfer Weltkarte (Kopie)

Beim Kontinent Asien wird die zunehmende Entfernung zum Betrachter
dadurch ausgeglichen, dass seine grosse Landmasse eine Vielzahl von z.T. un-
gewohnlich grossen Stadt-, Tier- und Menschdarstellungen aufnimmt, etwa
das in seiner Grosse nur von Jerusalem tiberbotene Babylon mit dem babylo-
nischen Turm daneben. An den Riandern Asiens mehren sich wiederum die
wundersamen Volkerschaften, darunter auch die Amazonen. Hier liegt zudem
in einem mit Bergziigen umgrenzten Bezirk ganz im Osten das verlorene irdi-
sche Paradies mit der Quelle der vier Paradiesstrome, dem Baum des Lebens
und demjenigen der Erkenntnis, an dem sich der Stindenfall vollzieht.

Betrachtungsweisen

Die komplexe Darstellung der Welt auf der Ebstorfer Karte mit ihrer ei-
gentiimlichen Text-Bild-Kombination bot verschiedenen Betrachtungsweisen
Raum. Sie erscheint trotz des hohen Textanteils — 1500 Text- gegeniiber 800
Bildelementen - und der verwirrenden Vielzahl dieser Bildelemente als ein
Bild, in das in spezifisch mittelalterlicher Weise visuelle Ordnungs- und zu-
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gleich Sinnstrukturen eingeschrieben wurden. Ein wesentliches Element dieser
Bildhaftigkeit ist dabei die iibergreifende geometrische Form des Erdenrunds.
Der Kreis als perfekte Form dominierte immer schon die Darstellungsarten
der Welt als sinnvolles Ganzes.

Uber diese perfekte Form hinaus erhilt das Kreisrund seinen Sinn, indem
seine — im geometrischen Sinne - herausragenden Orte Darstellungen Christi
aufweisen. Zuerst fallen dabei die bereits behandelten Gliedmassen Christi ins
Auge, die an den vier Himmelsrichtungen erscheinen: Analog zur Veronika-
Ikone als Passionsikone scheinen Hidnde und Fiisse Christi urspriinglich die
Wundmale Christi aufgewiesen zu haben. Erhalten blieb allerdings nur das-
jenige der rechten Hand.” So scheint er ungewo6hnlicherweise fiir eine Welt-
karte wie der Gekreuzigte, aber auch als Pendant des Weltenrichters, wie er
auf der Hereford-Karte iiber der Weltscheibe zu sehen ist, wobei er nicht wie
bei solchen Weltkarten iiblich ausserhalb der Welt erscheint, sondern als ihr
integraler Bestandteil. Dies vermittelt Christus auf der Ebstorfer Weltkarte
auch wie dargelegt mit seinem Gestus des Offenbarens, der verdeutlicht, dass
in ihm Gott, Welt und Mensch zusammenfallen.

Das wiederum fiir Weltkarten singuldre zweite Ebstorfer Christusbild, der
aus seinem Grab auferstehende Christus, verstarkt noch die inhaltliche Zuspit-
zung der Karte auf Passion und Erlosung. Er erscheint in Jerusalem, gleichsam
am Nabel der Welt, genau in der Mitte der Weltkarte. In Kreuz und Auferste-
hung besiegt der Gottessohn den Tod und er6ffnet den Christen das Paradies.
Jerusalem ist daher hier nicht allein die historische Stadt der Passion und des
Grabes Christi, zu dem die Pilger ziehen. Vielmehr ist sie mit zwolf Toren und
goldglinzenden Mauern das himmlische Jerusalem der Apokalypse, das den
Christen als ewige Wohnstitte verheissen ist.

Es ist nun bezeichnend, dass die Welt rund um diese - ich sage einmal
- »christologischen Grundkoordinaten® der Weltkarte nun alles andere als
penibel geordnet ist. Vielmehr erscheint sie vor allem auf den Kontinenten mit
ihren zahlreichen, massstablich nicht allzu sehr differierenden Einzelbildern in
einer Art ,,All-over“-Komposition angefiillt. Zwar sind die Einzelelemente in
regionalen Ordnungsstrukturen wie etwa den astartig ausgebreiteten Fliissen
bzw. den teilweise setzkastenartig ausgebreiteten Gebirgsziigen organisiert.
In Analogie zu den gegeniiber dem T-O-Schema verschobenen Landmassen
der Kontinente werden dabei aber keine geometrischen Fixpunkte der Erd-
scheibe bezogen. So sind etwa die grossen Stidte Rom oder Babylon aus den

17 Den Passionsaspekt der Darstellung Christi auf der Ebstorfer Weltkarte betont nun beson-
ders Ungruh (wie Anm. 5).
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Mittelachsen der Scheibe geriickt. Statt geometrischer Hierarchisierung des
Raums scheint alles in einer schwingend-fliessenden Bewegung zu sein. Die
christologischen Elemente werden hierdurch sinngebend den kleinteiligen Ab-
breviaturen fiir die Welt {ibergeordnet, die nur abgeleiteten Sinn haben. Die in
der All-Over-Komposition angelegte ,,Unordnung” der Welt ist dabei kalku-
liert. Dass die Welt jenseits von Christus in einer Art Modus der Formlosigkeit
daherkommt, ist Teil der Hauptaussage der Karte. Diese besagt, dass Christus
als menschgewordener Schopfergott, Erloser und Richter in Einem allein der
Sinn der Welt ist - wozu er zugleich in der Karte mit seinem Weltenleib als
Ursprung ihrer Form sowie von Form tiberhaupt auftritt.

Diese Abstufung von Darstellungs- und zugleich Formmodi zeigt sich auch,
wenn man nach den je nach Gegenstandsbereich wechselnden Arten der Be-
trachtung der Karte fragt. Die christologischen Elemente Kopf und Glieder
Christi sowie der Auferstandene im Zentrum erschliessen ihren Sinne im suk-
zessiven Blick aufeinander. Wie die Kreisscheibe der Erde fordern sie einen
Blick, der von einem geometrischen Fixpunkt der Welt zum anderen geht und
sich dabei die Welt selbst strukturiert. Jenseits dieser Fixpunkte hingegen gerit
eine nicht von den Texten geleitete Betrachtung der Weltkarte ins Schweifen.
Dies ist eine andere Erfahrung der Welt. Sie 16ste daher eher Verunsicherung
aus, da sie hochstens zur Befriedigung der curiositas diente, der im Mittelal-
ter zumeist negativ besetzten Neugier, wie sie etwa bei Augustinus durchgén-
gig als ,.ein begehrliches Interesse an der Ausserlichkeit der Welt“ verstanden
wird.8

Die Mitte zwischen diesen beiden Betrachtungsweisen bildet das textge-
leitete Studium der Karte. Hierbei pendelte der Blick regelmiassig zwischen
Texten sowie zwischen diesen und Bildern hin und her, etwa von den Tierdar-
stellungen der Weltscheibe zu den auf sie beziehbaren langen Textglossen der
Kartenzwickel. So erfuhr der von dem michtigen Auerochsen im Baltikum
frappierte Betrachter oben rechts in dem Textblock zu den Landtieren, dass
dieser derart weit vorstehende Horner, habe, dass diese an den koniglichen
Tafeln als Serviertische dienen. Aber auch bei den Bildelementen selbst finden
sich nicht nur die in Grosse und Farbe systematisch differenzierten Benennun-
gen, sondern etliche umfanglichere Beischriften. Sie beschreiben etwa einzelne
Regionen und herausragende Stiddte. Dabei charakterisiern je nach Zugang
einmal erst die Beischriften das Dargestellte, einmal ist dieses indexikalisch

18 Vgl. Curiositas. Welterfahrung und asthetische Neugierde in Mittelalter und frither Neu-
zeit, hg. von Klaus Kriiger (Gottinger Gespréche zur Geschichtswissenschaft, 15), Gottingen
2002, bes. Klaus Kriiger, Einleitung, S. 9-18, bes. S. 12ff,, Zitat S. 12.
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tiir den begleitenden Text. Bei einer solchen, sicherlich als didaktisch wert-
voll erachteten Betrachtungsweise verwies der Reichtum der Welt in all ihren
Erscheinungen nicht nur auf Gott als ihren allmiachtigen Schopfer. Zugleich
ergaben sich immer neue Kombinationen des Gesehenen und Gelesenen, etwa
nach historischen oder geographischen Zusammenhingen.

Einkapselung des Chaos

Zeigt sich die defiziente Welt in ihrer ungeordneten Form als eine All-Over-
Komposition, so ist sie dabei aber wie gezeigt mit einem geometrischen und
damit eindeutig ideenhaft geformten Rahmen bzw. Geriist versehen, wobei
ihre ungeordnete Vielfalt in die perfekte Kreisform eingekapselt ist. Diese
Einkapselung teilt sie mit anderen Darstellungen der defizient-verganglichen
Welt, bei denen es bezeichnenderweise stets dieser Rahmen der geometrischen
Einkapselung ist, den Gott beriihrt. Nie fithrt Gottes Griff in die solcherart
eingekapselte Welt hinein. Diese Tendenz zur geometrischen Einkapselung von
All-Over-Kompositionen ist allgemein. So sind die schlimmsten Hollenqualen
in Dantes Inferno in einer regelmassig segmentierenden Einteilung des Hollen-
trichters fein sduberlich aufgereiht und somit in einem regelhaft strukturierten
Ganzen verortet. Eine solche Einstellung spiegeln auch die Wiedergaben ewiger
Hollenqualen wider, die eigentlich als Extrempunkt von Gottes- und damit
auch Formferne nicht zu steigerndes Chaos verbildlichen miissten. In Ost und
West sind die einzelnen Strafen zumeist wie etwa in Torcello fein sduberlich
sortiert, je eine Hollenstrafe pro Kasten eines Schachbrettmusters.”

Gerade vor diesem Hintergrund bleibt Eines erklarungsbediirftig. Wieso
werden auf der Ebstorfer Weltkarte in solch singuldrer Weise fiir diese Bild-
gattung die Moglichkeiten der Ikone eingesetzt, wobei neben der Vera Ikon
auch die bei ihren fast lebensgrossen Dimensionen auf Nahansicht berechneten
Gliedmassen Christi erscheinen, die zudem ohne geometrisch abgrenzende
Rahmung in die All-Over-Komposition der Welt eingesetzt wurden? Auch dass
dies wesentlich dafiir ist, dass die defiziente Welt wie der Leib Christi erscheint,
erklart noch nicht, wie es zu dieser Verbindung von All-Over-Komposition
und Ikonen-Elementen kam. Hierfiir ist ein Blick in die hochmittelalterliche
Theoriebildung zu Bild und Weltbild und anschliessend die Entwicklung neuer
Bildformen im Hochmittelalter hilfreich.

19 Vgl. den Artikel ,,Weltgericht“ im Lexikon der Christlichen Ikonographie, hg. von Engel-
bert Kirschbaum, Bd. 4, Sp. 513-523 (Beat Brenk), Rom u.a. 1972.




HARALD WOLTER-VON DEM KNESEBECK

Weltbild und Bildtheorie

Von zentraler Bedeutung fiir das hier angesprochene Verstindnis der Welt-
karten sind die Vorstellungen Hugo von St-Victors und der ihm nachfolgenden
Victoriner, die von diesem bedeutenden frithscholastischen Pariser Lehrer und
Theologen in der 1. Hilfte des 12. Jahrhunderts gepragt wurden. >° Nach ihnen
ist die Welt, wie ja bereits kurz erwdhnt wurde, in allen ihren Erscheinun-
gen als lehrhaftes Beispiel fiir den Weisheit und Gott suchenden Menschen zu
verstehen. Fiir Hugo von St-Victor ist die Weisheit das hochste Gut, das der
Mensch erstreben kann.** Besondere Bedeutung kommt hierbei dem Visuellen,
der Betrachtung zu. Ein Zentralbegriff der Victoriner in diesem Zusammen-

hang ist contuitus, d.h. eigentlich das Anschauen, der Anblick. Im Rahmen der

verschiedenen Stufen der Betrachtung beschreibt er bei den Victorinern eine
von Téuschungen und Fiktionen freie, vogelfluggleiche, umfassend-kosmische
Schau alles Erkennbaren und der Wahrheit. Diese Schau kommt der Betrach-
tung der Welt durch Gott am néchsten. Gott sieht alles auf einmal. Gott er-
kennt jedes Einzelelement als solches und sieht es doch zugleich eingeordnet
in seine grosseren Zusammenhinge, den ordo, an seinem rechten Platz. Gott
ist auch alles Ungleichzeitige zugleich vorhanden und sichtbar. Vor Gottes Art
der Betrachtung schwindet das Formlose und somit auch dessen Modus.
Diese theoretischen Vorgaben lassen schon wesentliche Elemente einer
Malerei erkennen, die auf das innere Auge zielt, das sich die Victoriner als
vollkommener als das schwache dussere, korperliche Auge vorstellten, dabei
aber auch auf eben die Schwichen des dusseren Auges reagiert. Mit schema-
tisch-geometrischen Grundmustern wird dem schwachen dusseren Auge die

20 Vgl. zum Folgenden Harald Wolter-von dem Knesebeck, Die Weisheit hat sich ein Haus
gebaut — Bilder, Buchkunst und Buchkultur in Hildesheim wéihrend des 12. Jahrhunderts,
in: Abglanz des Himmels. Romanik in Hildesheim, hg. von Michael. Brandt [Ausstellung
Hildesheim 2001] Regensburg 2001, S. 95-136, bes. S. 108, sowie ders 2006 (wie Anm. 1), S.
239ff. Zu den Ansitzen zu einer Bildtheorie, insbesondere bei den Victorinern, vgl. vor allem
Christel Meier, Malerei des Unsichtbaren. Uber den Zusammenhang von Erkenntnistheorie
und Bildstruktur im Mittelalter, in: Text und Bild, Bild und Text, DFG-Symposion 1988, hg.
von Wolfgang Harms, Stuttgart 1990, S. 35-65.

21 Hugo von St-Victor leitet sein berithmtes Didascalicon, sein Studienbuch, eine weitver-
breitete Anleitung zum Studium bzw. zum rechten Lesen — das erste Buch tiberhaupt zu
diesem Thema - programmatisch folgendermassen ein: Omnium expetendorum prima est
sapientia in qua perfecti forma consistit. - ,Unter allem, was erstrebenswert ist, ist das hoch-
ste die Weisheit, in der die Form des vollkommenen Guten existiert.“ Vgl. Didascalicon de
studio legendi : lateinisch-deutsch = Studienbuch / Hugo von Sankt Viktor, tibersetzt und
eingeleitet von T. OFFERGELD (Fontes Christiani, Bd. 27) Freiburg u.a. 1997.
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Erkenntnis des ordo erleichtert, der den Erscheinungen innewohnt. Zugleich
wird mit einer oft abstrahierenden Wiedergabe der Einzelelemente deren Be-
sonderheit zuriickgenommen. Dariiber hinaus wird mit einer synoptischen
Darstellung ungleichzeitiger Dinge der innere Zusammenhang der Geschichte
als Heilsgeschichte verstérkt.

Dies alles trifft auch auf die Ebstorfer Weltkarte zu. Sie ist durch ein sche-
matisch-geometrisches und zugleich sinngebendes Grundmuster geprégt, das
von Christus besetzt ist und die formende Kraft der Welt zeigt, die zugleich
ihre Erlosung verbiirgt. Uber dessen Darstellungen hinaus herrscht aber eine
gewisse chiffrenartige Verkiirzung der Einzelelemente und eine typologisch-
heilsgeschichtliche Synopse. Diese ist in der Ebstorfer Weltkarte dadurch ge-
geben, das Geschehnisse vom Anfang der Welt, dem Stindenfall im Paradies,
tiber alle Weltalter bis hin zur Gegenwart, die in der européischen Stiadtewelt
verkorpert ist, und dem Ende aller Zeiten mit dem himmlischen Jerusalem
aufgereiht sind. Fiir das im Sinne der Victoriner geschulte Auge, das in der
geschilderten Text und Bild vernetzenden Weise gleichsam arbeitend in die
Karte eindringt, schwindet also das Chaos der endlichen Welt, das in der All-
Over-Komposition der Weltkarte zum Ausdruck kommt, durch die Integration
aller Einzelelemente in Gottes ordo und die Heilsgeschichte.

Komplexe synoptische Bildformen im Vorfeld
der Ebstorfer Weltkarte

Die fiir die mediale Gestalt der Ebstorfer Weltkarte entscheidende Entwick-
lung, in der sich All-Over-Komposition, geometrische Grundformen und Iko-
nenformulare verschrianken, ldsst sich in ihrem norddeutschen Vorfeld im 13.
Jahrhundert gut bei den sogenannten Beatusseiten dieses Zeitraums verfolgen.>*
Beatusseiten gehoren in die reich mit Miniaturenschmuck versehenen Pracht-
psalterien, die im Hochmittelalter zumeist Laien, vielfach vornehmen Frau-
en als Gebetbiicher dienten. Psalterien umfassen vor allem die 150 Psalmen
Davids. Sie nehmen am Beginn der Psalmen auf den besagten Beatusseiten
zumeist ganzseitig die grosse B-Initiale zum Beginn des ersten Psalms, Beatus
vir, ,Gliickseliger Mann®, auf, der sie ihren Namen verdanken. In dem bald

22 Vgl. hierzu Wolter-von dem Knesebeck 2006 (wie Anm. 1), S. 250ff. und zuvor Ders., Die
Beatus-Seiten der sog. thiiringisch-sidchsischen Malerschule: Vom Bild fiir die Welt zum
wahren Bild Christi, in: The Illuminated Psalter. Studies in Content, Purpose and Place-
ment of its Images, hg. von E. O. Biittner, Turnholt 2005, S. 413-426, Abb. 418-433.




HARALD WOLTER-VON DEM KNESEBECK

nach 1200 entstandenen sog. Elisabethpsalter (Abb. 3) gestaltete ein sachsi-
scher Buchmaler eine Sonderform dieser Initialseiten.?® Diese verdankt sich
hier dem in der Psalmillustration durchgehaltenen Prinzip. Nach diesem wird
das Ich des illustrierten Psalms mit einer der Figuren identifiziert, die in der
textbezogenen Psalmillustration dargestellt sind. So erscheint etwa zu Psalm
26 Der Herr ist meine Erleuchtung der Blindgeborene, dem Christus sein Au-
genlicht wiedergibt, als Ich des Psalms und damit als Identifikationsfigur fiir
den Psalmbeter.

Bei Psalm 1 erklart diese Illustrationsform die einzigartige Absonderung
Davids, des Autors der Psalmen, von der restlichen Initiale. Sie erkldrt ebenso
seine Wendung aus dem Bild hin zum auf der Nachbarseite anschliessenden
Text und sein ungewohnliches Attribut, das Spruchband mit dem Beginn
dieses Textes, dem Psalmbeginn Beatus vir. David ist eben dieser gliickselige
Mann seines Titulusartigen Spruchbandes und damit des ersten Psalms. Er
kehrt sich ab von den weltlichen Dingen, um sich dem gottlichen Gesetz, dem
auf der Seite gegeniiber im Anschluss an sein Spruchband fortgesetzten Text
der Psalmen, zuzuwenden. Die in und um die Rankeninitiale angeordneten
Bilder im Riicken Davids, vor allem Szenen des Kampfes und der Jagd, stehen
somit fiir die Welt in ihren negativen Seiten, als Fremde fiir die Seele. Dies legt
auch die fiir das Mittelalter autoritative Interpretation des ersten Psalms durch
den Pariser Theologen und Bischof Petrus Lombardus aus dem 12. Jahrhundert
nahe, in der es von dem in Psalm 1 erwdhnten Weg der Siinder, von dem sich
der Beatus vir abkehrt, heisst, er sei die Welt.*4 In ihrer Gegeniiberstellung
des Gesetzes Gottes mit der Welt verweist die Initiale auf das Verstindnis

der gesamten Psalmen, galt doch der selbst titellose Psalm 1 als Gesamttitel
der Psalmen.?

Die All-Over-Komposition der Rankeninitiale umfasst hier nur sehr klein-
formatige figiirliche Elemente. In der reichen Nachfolge des Elisabethpsalters
andert sich dies, da sich die Bildersprache vor allem seit dem 2. Viertel des 13.

23 Zum Elisabethpsalter in Cividale del Friuli, Museo Archeologico Nazionale, Ms. cxxv1i,
vgl. Harald Wolter-von dem Knesebeck, Der Elisabethpsalter in Cividale del Friuli. Buch-
malerei fiir den Thiiringer Landgrafenhof zu Beginn des 13. Jahrhunderts, Berlin 2001,
bes. S. 206-217 zur Illustration von Psalm 1; Salterio di Santa Elisabetta. Facsimile del ms.
cxxxviI del Museo Archeologico Nazionale di Cividale del Friuli, hg. von C. BARBER],
Trieste 2002.

24 Petrus Lombardus, Psalmkommentar: Vom Weg der Unfrommen, von dem sich der Beatus
vir abkehrt, heisst es dort: Via peccatorum mundus est, vgl. PL, Bd. cxci, Sp. 61.

25 Im Gesamtprogramm des Elisabethpsalters wird in den Psalmen dementsprechend gerade das
Dasein der Kirche in der Welt und das Streben des Christen aus dieser zu Gott thematisiert.
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Abb. 3: Elisabethpsalter, Cividale del Friuli, Museo Archeologico Nazionale,
Cod. CXXXVII, fol. 14v, Beatusseite

Jahrhunderts hin zu grossen Figuren entwickelte. So blieb auf den Beatussei-
ten vom Typus des Elisabethpsalters bald nur noch der deutlich vergrosserte
David iiber. Dieser hilt in einem Psalter in Wolfenbiittel von etwa 1250 einfach
ein Spruchband mit der Beischrift ,,b(ea)t(u)s david®, um sich als gliickseliger
Mann des ersten Psalms zu bezeichnen.2¢

Nur in einer Ubergangsphase in diesem Prozess im 2. Viertel des 13. Jahr-
hunderts erscheint die Wurzel Jesse in den Rankeninitialen der Beatusseite. So
in dem damals entstandenen sog. jiingeren Woltingeroder Psalter (Abb. 4).>7
Die Wurzel Jesse ist eine Verbildlichung der Genealogie Christi, die sich von
der Prophetie des Jesaja 11.1ff. herleitet: Und es wird ein Reis hervorgehen aus
dem Stamm Jesses und ein Zweig aus seiner Wurzel Frucht bringen. Entspre-

26 Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 989 Helmst., vgl. Wolter-von dem
Knesebeck, Elisabethpsalter, 2001 (wie Anm. 24) S. 211f,, Abb. 116

27 Wolfenbiittel, Herzog August Bibliothek, Cod. Guelf. 515 Helmst., vgl. Johannes Sommer,
Das Deckenbild der Michaeliskirche zu Hildesheim, Hildesheim 1966, ergénzter Reprint
Konigsstein im Taunus 2000, Abb. 32; Wolfenbiitteler Cimelien. Das Evangeliar Heinrichs
des Lowen in der Herzog August Bibliothek (Ausstellung Wolfenbiittel 1989) (Ausstellungs-
kataloge der Herzog August Bibliothek, Bd. 58), Weinheim 1989, S.161-166 (Renate Kroos).
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chend der christologischen Deutung dieser Prophetie erscheint in ihr unten
Jesse, der Vater Davids. Von ihm aus fithrt der Pflanzentrieb der Wurzel Jesse
sozusagen als Stammbaum Christi iiber Jesses Nachfahren bis zu Maria und
dem aus dem Hause Davids stammenden Christus als Bliite bzw. Frucht.

In dieser entwickelten Form als Baumschema ist die Wurzel Jesse eine
Weiterentwicklung der sogenannten Schemabilder. Diese dienten eigentlich
dazu, im Schulbetrieb komplexere Wissensstofte zu visualisieren, wie sich dies
im niedersédchsischen Umfeld der Weltkarte zuvor besonders gut im Umkreis

der Hildesheimer Domschule nachweisen lisst.2® Schemabilder waren seit der

Antike im Schulbetrieb im Gebrauch, hatten ihre Hochzeit aber erst in der
Frithscholastik. Thre besondere Wertschiatzung damals zeigt sich gerade auch
darin, dass sie in dieser Zeit in Bereiche ausserhalb des Schulbetriebs, etwa in
den liturgischen Bereich, wanderten. Dies ist letztlich auch der Hintergrund
der hochmittelalterlichen Entwicklung der schemabildartigen Wurzel Jesse,
die sich in diesem Zeitalter schnell von einfachsten Anfingen als zweigartiges
Attribut zu einem der Hauptthemen der kirchlichen Bilderwelt der Zeit ent-
wickelte, das dementsprechend zentrale Stellen im Kirchenraum einnehmen
konnte. So in St. Michael in Hildesheim, wo sich auf der um 1240 entstandenen,
27 Meter langen Holzdecke des Mittelschiffs die grosste Verbildlichung einer
Wurzel Jesse tiberhaupt befindet.?

Bezeichnenderweise geht dieser Endpunkt der hochmittelalterlichen Ent-
wicklung des Themas einher mit der Verwendung von Ikonenformularen. IThre
bildhafte Erscheinung in einzeln gerahmten Feldern verdanken die Figuren
der Decke letztlich der Herkunft ihrer Vorlagen aus dem Bereich der auf Nah-
ansichtigkeit berechneten ikonenartigen Einzelfiguren. Solche bietet etwa die
ungewohnliche Reihe ganzseitiger Miniaturen, die in einem mit der Holzdecke
von St. Michael zeitgenossisches Hildesheimer Gebetbuch, dem sog. Donaue-
schinger Psalter, nach denselben Vorlagen wie die Decke geschaffen wurde3°

28 Vgl. hierzu und dem Folgenden Wolter-von dem Knesebeck, Weisheit, 2001 (wie Anm. 21).

29 Zur Decke von St. Michael in Hildesheim vgl. SOMMER 1966 (wie Anm. 28); Die Bilder-
decke der Hildesheimer Michaeliskirche. Erforschung eines Weltkulturerbes. Aktuelle
Befunde der Denkmalpflege im Rahmen der interdisziplindren Bestandssicherung und
Erhaltungsplanung der Deckenmalerei, hg. von R.-J. GROTE, V. KELLNER (Arbeitshefte zur
Denkmalpflege in Niedersachsen, Bd. 28) Miinchen/Berlin 2002.

30 Vgl. zum Donaueschinger Psalter in Stuttgart, Wiirttembergische Landesbibliothek, Cod.
Don. 309, und seine vgl. Harald Wolter-von dem Knesebeck, Kunsthistorische Beobach-
tungen zur Holzdecke von St. Michael. Thr Verhiltnis zur sichsischen Buchmalerei in der
alteren Forschung und nach heutigem Wissensstand, in: Die Bilderdecke 2002 (wie Anm.
30), S. 36—58, bes. S. 44ff.
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Abb. 4: Jingerer Woltingeroder Psalter, Herzog August Bibliothek,
Cod. Guelf. 515. Helmst, fol. 9v, Beatusseite

Im Wolfenbiitteler Psalter verwandelte der Stamm der Wurzel Jesse die im
Elisabethpsalter bewusst richtungs- und zentrumslos fiir die chaotische Welt
stehende Rankeninitiale in eine Ordnungsstruktur. Dabei wird sie zu einem
Bild der Heilsgeschichte, die der Welt Sinn gibt, wie auch die Welt der Ebstorfer
Weltkarte durch die ikonenartigen Bilder Christi ihren Sinn eingeschrieben
bekommt. Christus als Bliite der Wurzel Jesse weist bereits auf den Abschluss
dieser Entwicklung in der Psalmillustrationen um und nach 1250 hin: die nach
Ikonenformularen gestaltete Darstellung Christi im oberen B-Bauch der Initi-
ale. So erscheint, jeweils tiber dem psalmierenden David im unteren B-Bauch
in einem Psalter im Miinchen das Imago Pietatis, das nach byzantinischen
Ikonen-Vorbildern geschaffene Bild Christi in der Grabesruhe, in einem nahe
verwandten sidchsischen Psalter in Pilsen (Abb. 5) die Vera ikon selbst.3* Beide

31 Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, clm. 23094, vgl. Elisabeth Klemm, Katalog der illu-
minierten Handschriften der Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen, 3: Die romanischen
Handschriften, 2: Die Bistiimer Freising und Augsburg. Verschiedene deutsche Provenienzen,
Text- und Tafelband, Wiesbaden 1988, Kat.-Nr. 235 (S. 264), mit Bibliographie. Speziell zur
Beatusseite vgl. Hans Belting, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion
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Abb. 5: Psalter in Pilsen, Stadtarchiv, Sign. 32 d71, fol. 5v, Beatusseite

Beatusseiten geben Christus als den eigentlichen Inhalt der Psalmen iiber deren
Autor David wieder.

Die Entwicklung der Bildaufgabe Beatusseite geht somit im 13. Jahrhundert
in Sachsen von den kleinteilig ungeordneten Bildern fiir die chaotische Welt
tiber die sinnhaft durch die Heilsgeschichte erfiillte und geordnete Welt in der
Waurzel Jesse hin zu den nach Ikonenformularen gestalteten wahren Bildern
Christi.

frither Bildtafeln der Passion, Berlin 1981, S. 256; Kat. Ausst. Stadt im Wandel, hg. von Cord
Meckseper (Ausstellung Braunschweig 1985) Braunschweig 1985, Bd. 1-4, bes. Bd. 2, Kat.-Nr.
1036 (Renate Kroos), Farbabb. auf S. 1190. Zum Psalter in Pilsen, Stadtarchiv, Sign. 32 d 71,
ehem. Ossegg, Stiftsbibliothek, Hs. 69, vgl. Harald Wolter-von dem Knesebeck, Passionsfrom-
migkeit und Psalterillustration: Ein unbekannter Psalter der Haseloffreihen in Pilsen, in: No-
BILIS ARTE MANUS. Festschrift zum 70. Geburtstag von Antje Middeldorf Kosegarten, hg. von
Bruno Klein und Harald Wolter-von dem Knesebeck, Dresden, Kassel 2002, S. 97-122. Dass
hier die Vera ikon zu sehen ist, belegt zudem der ganz ungewdhnlicherweise auf Passions-
szenen konzentrierte Zyklus zum Leben Christi in den Psalmen. Zu Matthew Paris und der
Vera ikon vgl. Suzanne Lewis, The art of Matthew Paris in the “Chronica majora” (California
Studies in the history of art 21) Cambridge Mass. 1987, S. 126-131, PL. IV-V.
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Fazit

Zieht man ein Fazit, so erscheint somit die Ebstorfer Weltkarte strukturell
nicht allzu weit entfernt zu sein von den spitesten der hier vorgestellten Bei-
spiele fiir Schemabilder im liturgischen Raum bzw. fiir Beatusseiten in den
Psalterien der Laien: Wie die Holzdecke von St. Michael in Hildesheim ver-
bindet sie ein Schemabild mit Ikonenformularen, der zum Passions-Christus
bzw. Richter erweiterten Vera ikon, wie sie im gewissen Sinne auch der Pilsener
Psalter bietet. Sie gipfelt somit in einem Bild Christi, in dem der Sinn der Welt
bzw. der synoptisch gesehenen Weltgeschichte als Heilsgeschichte liegt. Wie in
dem Miinchner und vor allem dem Pilsener Psalter legt auch hier das wahre
Bild Christi titelbildartig den Sinn einer ansonsten schwer zu strukturierenden
Bilderwelt bloss. Diese Bilderwelt ist einmal die selbst bilderreiche Dichtung
der Psalmen, von der es damals hiess, dass sie die ganze Bibel umfassen wiirde.
Einmal ist sie eine in ihrer Vielteiligkeit iiberreiche Weltkarte, deren ihr eigene
Wahrheit durch das titelartig angefiigte wahre Bild Christi qualifiziert wurde.
Dies mag besonders bei der grossten der anscheinend erst im Hochmittelalter
aufgekommenen Grosskarten des Mittelalters wichtig gewesen sein. Gerade
bei ihr ist die Gefahr besonders gross, das der Betrachter von der tiberreichen
Bilderflut dieser doppelt tiberlebensgrossen Karte gleichsam ,,geschluckt® wird,
wie etwa von einem Bild Barnett Newmans.

Die synoptische Zusammenfiithrung dieses Bilderreichtums im wahren
Bild Christi legt auch dessen Beischrift auf dem Veronika-Bild der Weltkarte
nahe: Alpha et Omega - primus et novissimus. — ,,Erster und Letzter®. Seine
Nahansichtigkeit wie auch die der stigmatisierten Gliedmassen Christi, im-
merhin alle in etwa lebensgross, verlangte dabei bewusst eine andere, mystisch
sich versenkende Betrachtungsweise als die ,,Welt“. In dieser Welt drohte sich
ein nur schweifender Blick wie in den ,Weltranken® der frithen Beatussei-
ten zu verlieren. Dem konnte der Blick eben entgehen, in dem er gezielt zwi-
schen Bildern und Texten hin und her ging, sozusagen an ihnen im Sinne der
didaktisch-unterweisenden Funktion der Weltkarten arbeitete, um dann im
Sinne der Betrachtungsform des contuitus der Victoriner einen distanzierten,
vogelflugartig-synoptischen Zugang suchte. Ruhe fand der Blick aber nur in
den Fixpunkten, ,in Christo, zu denen auch der Auferstandene gehort. Es ist
dabei bezeichnend, dass gerade das Schweisstuch Christi und die deutlich mit
den Stigmata gekennzeichneten Glieder Christi zu einer solchen Betrachtung
einluden. So wurde im Zuge der sich seit dem 12. Jahrhundert verbreitenden
Passionsmystik auch in Sachsen nachweislich vor dem Kruzifix zu den fiinf
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einzelnen Wunden Christi gebetet, verhiess das Gebet vor der Vera ikon Ab-
lass3?

Schon der Gegensatz zwischen dem haltlos in der Welt schweifenden und
dem in Christus Halt findenden Blick konnte religios unterweisende Bedeu-
tung haben. Dariiber hinaus lassen die Kontemplation der Wunden und der
Ablass, der ein Gebet vor der Veronika bedeutete, eine Betrachtung der Karte
vermuten, welche religiose Belohnung versprach. Auch das ,,Schemabilder®
wie die Wurzel Jesse in Norddeutschland Spitzenpositionen im liturgischen
Raum einnehmen, weist in diese Richtung, auf eine Indienstnahme der Eb-
storfer Weltkarte fiir religiose Zwecke, fiir Frommigkeitsiibungen, jenseits der
ebenfalls naheliegenden, aber kaum alleinigen Verwendung fiir didaktische
Zwecke33

Wie das vergleichsweise komplexe Beispiel der Ebstorfer Weltkarte viel-
leicht zeigen konnte, waren im Mittelalter Bilder durchaus geeignet, einen
eigenen Modus des ,,Formlosen® in kaum mehr ganzheitlich lesbaren All-
Over-Kompositionen (Abb. 1, vgl. auch Abb. 3) zu entwickeln. Dieser erfasste
aber anscheinend nie das ganze Werk. Vielmehr sind die von diesem Modus
erfassten Partien in geometrische Grundmuster eingekapselt und in geomet-
risch-symmetrische Kompositionen eingefiigt. Und wenn, wie bei der Ebstorfer
Weltkarte, die Dimensionen der All-Over-Kompositionen zu beherrschend zu
werden drohen, wird neben der vogelflugartig-synoptischen Betrachtungsweise,
die ohnehin wohl nur den wenigen (scholastisch) Gebildeten zugénglich war,
noch die Christologische Ebene visuell besonders hervorgehoben. Dank dieser
wird auch fiir den Laien verstandlich, was grundlegend fiir das mittelalterliche
Bild- und Formverstidndnis ist: dass mit Gott als Form aller Formen und alles
Geformten die Form der Welt in der Welt présent ist und somit in Christus in
der Karte der Welt die Form der Welt durchscheint.

32 Zu diesem Gebet im Donaueschinger Psalter vgl. Die Zeit der Staufer, hg. von Reiner Haus-
sherr und , Bd.1-4 (Ausstellung Stuttgart 1977), bes. Bd. 1, S. 601 (Renate Kroos); Wolter-von
dem Knesebeck, Passionsfrommigkeit, 2002, (wie Anm. 32), S. 110f. Ein bestimmtes vor
der Vera ikon gesprochenes Gebet etwa, wie es etwa ein heute in Besangon, Bibliothéque
Municipale, Ms. 54, verwahrter Psalter von ca. 1250 zusammen mit dieser enthilt, verli-
eh piapstlich akkreditierten Ablass, vgl. Hanns Swarzenski, Die lateinischen illuminierten
Handschriften des xi111. Jahrhunderts in den Landern an Rhein, Main und Donau, Berlin
1936, Text- und Tafelband, S. 126f., Abb. 555.

33 Vgl. Wolter-von dem Knesebeck 2006 (wie Anm. 1), S. 261.
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Epilog

Das postmoderne Werk, dessen Formverlust im Zentrum dieser Tagung
steht, erscheint mir bisweilen wie der aus seiner Einkapselung geloste Teil eines
mittelalterlichen, der fiir die defiziente Welt stand. Nun ist die Einkapselung
aber durchaus noch gegeben. Sie ist nur um das Werk herum, in Form des
Kunstbetriebes und oft auch eines common sense dariiber, was Themenwiir-
dig ist, sowie bisweilen als ein gemeinsames Wohlgefiihl von political correct-
ness.
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Form - auch dem Zweifel dienend

»Sie ndhert sich den Dingen nicht nur geradlinig, sondern beschreibt durch-
aus auch Kurven (wenn ich das so ausdriicken darf), wenn die Dinge kurvig
sind.”

G. K. Chesterton

I. Eine Mutmassung iiber die Spaltung der kiinstlerischen
Form

Vor zwei oder drei Jahren habe ich in der slowenischen Tageszeitung Delo
ein Interview mit Zdenka Badovinac, der Direktorin der Modernen Galerie in
Ljubljana, gelesen und mich nur auf eine ihrer Antworten konzentriert: ,,Kiinst-
ler teilen unter anderem mit, dass wir die Sprache der Formen kennen miissen,
um uns in der Welt zurechtzufinden, kritisch gegeniiber ihr zu sein und sie én-
dern zu kénnen. Sarah Morris zum Beispiel zeigt in ihrem Film eine Grossstadt
in all ihrer formalen Schonheit und beweist zugleich, dass die Stadt gerade mit
der Form Menschen irrefiihrt, sie manipuliert. Die Form ist nicht so unschuldig,
wie sie auf den ersten Blick zu sein scheint, was auch zeitgenossische Kiinstler
beweisen.” Damals, das muss ich zugeben, habe ich ihren Hinweis ziemlich re-
serviert zur Kenntnis genommen, weil ich in kiinstlerischen Formen vor allem
einen festen Halt fiir ein umfassendes und positives Begreifen eines Zustands
oder Ereignisses sah. Ich folgte der etwas abgeinderten aristotelischen Uberzeu-
gung, dass die Kunst mit der Form das ergdnzt, was in der Welt unverbunden
und zerteilt ist. Kurzum, fiir mich war das Grundphdanomen der Form kons-
titutiv aus miteinander verbundenen (positiven) Elementen zusammengesetzt;
davon, dass die Form heikel und irrefiihrend sein konnte, konnte keine Rede
sein. Doch gerade hierauf spielte die Direktorin an, als sie aus der Form ein
negatives, irrefithrendes édsthetisches Aussehen komprimierte und es mit einer
positiven komprimierten Variante konfrontierte, die ein kritisches Verandern
der Welt erméglichen sollte. Nun gut, im Interview konnte sie ihre Gedanken
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nicht immer ausfiihrlich erldutern. Aber wie auch immer diese ihre Definition
des Dualismus ,,negativ irrefithrend - positiv kritisch“ gedacht war, eines war
gewiss: sie umging die Kumulativitdt, die Inventivitit und Konstruktivitat der
Form bzw. ihre Integrationsfahigkeit. Genauer gesagt, sie umgab die erste, nega-
tiv gedachte Halfte mit einer Mauer, ebenso die zweite, positive Halfte, und hielt
beide getrennt voneinander ohne vermittelnde Anndherung. Deshalb bot mir
der Dualismus einen Ausgangspunkt fiir eine persénliche Uberlegung: Kann
die allgemeinste und ureigenste Bedeutung der Form tatsdchlich in zwei Teile
gespalten sein? Also in zwei Bedeutungen: in die Form als negatives Aquivalent
zum guten Geschmack und in die Form als positive Tragerin kritischer und
reformistischer Absichten. Dies blieb offen, und nur eine Uberlegung iiber die
Konstitution und Rolle der kiinstlerischen Form konnte den Dualismus wider-
legen, den ich voraussah und dem ich mich widersetzte.

Nach meiner Uberzeugung konnte die Unterteilung in ,,negativ — positiv*
der allgemeinsten und ureigensten Bedeutung der Form als Eingriff in das
modernistisch emanzipierte, autonome Kunstwerk interpretiert werden. Mit
dieser Unterteilung wurde die Asthetik, also die aus der Romantik abgeleitete
Konstituente des Modernismus, zuriickgewiesen und von den kritischen for-
mativen Elementen getrennt, weil die Asthetik irrefithrend, heikel und negativ
sei. Da aber Zuriickweisungen gewohnlich durch etwas oder jemanden ange-
regt werden und nicht ohne Argumentation wirksam sein kénnen, ahnte ich im
Hintergrund der ,negativ-positiven“ Aufteilung der Form konzeptualistische
Forderungen. Natiirlich etwas verandert. Joseph Kosuth, ein bedeutender Ver-
treter des Konzeptualismus, forderte ndmlich Folgendes: Die Agitation fiir den
guten Geschmack miisse man abschaffen und jegliche Kunst negieren, die Qua-
litat und édsthetisches Raumgefiihl garantiert. Was bedeutete, dass man auch die
formalistische Seite' der Kunst abschreiben und durch Funktionalitit ersetzen

1 Joseph Kosuth hat die Asthetik abgelehnt, weil sie den guten Geschmack férdere. Zugleich
benutzte er negativ den Ausdruck ,,Formalismus®, was vollig richtig war, da der Forma-
lismus ebenfalls einem iibertriebenen Hang zum Verschonern ergeben ist. Doch wie steht
es um die Kunst, die ihren Zweck nicht in sinnlicher Schwelgerei bekundet? Kann man
eine solche Kunst als formalistisch bezeichnen? Meiner Meinung nach unterscheidet sie
sich von der hedonistischen Kunst, obwohl auch ihr die Schonheit zur Verfiigung steht.
Also kann man sie zumindest meines Erachtens nicht mit Formalismus gleichsetzen. Hier
bietet sich mir die Moglichkeit, das, was im offensichtlichem Verhaltnis zwischen Schonem
und Konstruktivem mitexistiert, mit den Ausdriicken ,,Formatives“ und ,Morphologisches®
zu bezeichnen. Inhaltlich ist das Formative fiir die unmittelbare Prisentation und die Art
der konstruktiven Definierung bestimmt. Das Morphologische hingegen ist die Lehre von
den Formen und hat deshalb keinen direkten Kontakt zur sinnlichen Schwelgerei. Kurzum,
mit dem Ausdruck ,,Formatives“ kann die Schonheit berticksichtigt werden, jedoch so, dass
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miisse. Die dualistische Trennungsdefinition* bewahrte hingegen - so stellte ich
sie mir jedenfalls vor - teilweise die Form in einer Zweiteiligkeit. Die Form war
noch immer méglich, weil sie einem positiven, kritischen Pol zugeordnet war
und zur negativen Veranschaulichung des guten Geschmacks verwendet wurde.
An diesem Punkt ndherte sich die Trennungsdefinition der konzeptualistischen
Radikalitit (Trennung von Kunst und Asthetik), doch folgte sie ihr nicht bis
zum radikalsten Limit, da sich der Dualismus der modernen Kunst nicht mit
der konzeptualistischen Zuriickweisung der Morphologie identifizieren konnte.
Offenbar haben sich die Verhiltnisse in der heutigen Kunst derart verandert,
dass das Dilemma, ob man tiberhaupt noch iiber eine radikale Verbannung
der Morphologie sprechen miisse, entstanden ist? Zugleich eroffnete dieses
Dilemma auch die Frage, ob die teilweise im Dienste der Kritik des Schénen
stehende Form? iiberhaupt noch eine kiinstlerische Form sei? Denn wenn sie
ohne dsthetische Modalitdt bestehen kann, also ohne wechselseitige kohdsive
Funktion, wie soll man sie dann als Ergebnis einer kiinstlerischen Téatigkeit
bzw. eines kiinstlerischen Ereignisses auffassen?

Da ich anfangs meinte, dass die negierende Stimme des konzeptuellen Ge-
dankens gtinstiger fiir die allgemeinste und ureigenste Bedeutung der Form sei
als ihre teilweise, auch problematische Rehabilitation im vorgesehenen gespal-
tenen Zustand, habe ich mich zuerst auf ein dadaistisches und konzeptuelles
Kritisieren der Asthetik und Formativitit konzentriert. Ich versuchte festzustel-
len, ob die Konzeptkunst und ihre Vorgdngerin, die avantgardistische Kunst,
auch durch die Materialisierung ihrer Ideen so konsequent waren, wie es die
Philosophie und Kunsttheorie bei der Begriffssystematisierung der dadaisti-
schen und konzeptuellen Initiativen waren. Jegliche Abweichung des dadais-

die Schonheit nicht im Kunstwerk vorherrschend ist. Denn die konstruktive Beherrschung
und die offensichtliche Bestimmung der inneren Verhiltnisse in der kiinstlerischen Struk-
tur verhindert die Vorherrschaft der Schonheit. Martin Heidegger hat - wenn ich mich
recht erinnere - in einem breiteren philosophischen Kontext erwéhnt, dass ,,Schonheit fiir
die Griechen Beherrschtheit, die Summe der heftigsten Gegenbestrebungen, einen Kampf
im Sinne der bereits behandelten Gegensitzlichkeit bedeutete.

2 Der Begrift ,Dualismus® ist nicht ganz geeignet zur Bezeichnung der heutigen kiinstle-
rischen Bemiithungen. Da aber auch die ,,visuelle Kunst®, die ,neuen Kunstpraktiken®, die
»kontextuelle Kunst“ und die ,,multimedialen Manifestationen® recht unzuverléssige Be-
griffe sind, die haufig locker mit dem Neo-Konzeptualismus verbunden sind, scheint es
mir, dass der ,Dualismus® den noch offenen Terminus technicus ergénzt .

3 Die,dienende Form" ist nicht dem Urteil des Geschmacks unterworfen und stellt in der
Sache oder im Objekt keine akkumulative und integrative Funktion her, sondern ist - um
einen Ausdruck von Suvakovi¢ zu verwenden - glatt, eine Oberfliche. Thr Zweck ist lediglich
die niitzliche Verwendung, meist bei Mitteilungen, Systematisierungen und Simulationen.
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tischen und konzeptuellen Geschehens von der Ablehnung der Asthetik und
Morphologie wiirde ndmlich eine dualistische Bewahrung der Morphologie
in anderem Licht zeigen. Immerhin wiirden sich die begrifflichen Verhiltnisse
zwischen der historischen Avantgarde, dem historischen Konzeptualismus und
dem entstehenden Dualismus verstricken.

Der einleitende Kontakt mit der Avantgarde stellte eine zumindest fiir mich
bedeutende Frage in den Vordergrund: Waren die Versammlungen, Appelle
und Provokationen der Dadaisten noch etwas anderes als Zerstorungen von
Artefakten und Kunstinstitutionen? Doch auf diese Frage konnte ich nicht mit
ja oder nein antworten. Denn angesichts des dadaistischen Erbes war es auch
wahrscheinlich, dass trotz der nihilistischen Orientierung des Avantgardismus
seine materialisierten Spuren auftraten, denen man zumindest den teilweisen
Status eines realisierten Kunstwerks verleihen kénnte. Dies bedeutete aber
letztendlich, dass die Dadaisten wahrscheinlich nicht eine Art Pisarev oder
Bakunin auf dem Gebiet der Kunst waren.

Ich fiihlte mich wie im Schraubstock eingeklemmt. Wenn ich mich auf
Kosuth beziehen wiirde - alles, was ich als Kunst bezeichne, ist Kunst -, konn-
te ich die dadaistischen Versammlungen, Appelle, Exzesse und provokativen
Sticheleien den vergidnglichen Handlungen der Kiinstler zuordnen. Doch wie
wiirde ich die dadaistischen Versammlungen, Appelle und provokativen Sti-
cheleien unter Duchamps realisierte Ready-mades einreihen? Oder umgekehrt:
wie sollte ich Duchamps Ready-mades in den anarchistischen Bruch mit den
dominanten Kulturinstitutionen, welche die kiinstlerischen Formen und Ar-
tefakte schiitzten, einbeziehen? Hier passte etwas nicht zusammen, oder aber
meine Fragestellung war falsch. Das Einzige, was mir akzeptabel erschien, war
die Moglichkeit, dass die dadaistischen Versammlungen, Appelle und provo-
kativen Sticheleien eigentlich der philosophischen und ethischen Begriindung
der avantgardistischen radikalen Denkweise naher standen. Auf diese Weise
definierten sich Calinescu, Jameson, Morawski und Vrecko#, als sie den Ho-
hepunkt des neuzeitlichen Kunstbewusstseins mit einer radikalen Auflehnung
gegen Kunstinstitutionen und mit dem realisierten Kunstwerk gleichsetzten.
Dadurch haben sie die Ethik der Egalitit (jeder kann Kiinstler sein) zweifellos
hoch gestellt und den Dada radikal von der traditionellen Kunst getrennt.
Ich bin allerdings nicht tiberzeugt, dass sie auf den Versammlungen, bei den
Appellen und Provokationen etwas fanden, was wirklich phdnomenal als nicht-
realisiertes Kunstwerk bestand. Die Interpretation eines nicht-realisierten
Kunstwerks konnte nimlich nicht die Frage umgehen, ob die nihilistischen
avantgardistischen Forderungen nicht zu vergédnglichen (wenn nicht schon
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explosiven) subversiven Handlungen fithrten? Zumindest vom Gesichtspunkt
der Subversion kénnte man erwarten, dass bei Verwendung von provokativen
Mitteln zuerst die provokativen Mittel bedrohlich zerfallen wiirden und der
Zerfall der provokativen Mittel die Kunstinstitutionen beeintrichtigen wiirde.
Ein solcher Eingrift wiirde zweifellos die radikalsten Ziele verwirklichen, doch
konnte man dieselben subversiven Mittel nicht noch mehrere Male fiir dhnliche
Zwecke einsetzen, geschweige denn sie in einer Kunsteinrichtung ausstellen.
Deshalb war mein Gedankengang folgender: Die dadaistischen Dokumente,
die nach den provokativen Manifestationen unversehrt blieben, waren keine
wirklichen subversiven Mittel. Im Gegenteil, sie blieben hochstens als Belege
der Appelle und Manifestationen bestehen und waren hoffende und vielver-
sprechende Hinweise, die von den Kunstinstitutionen recht schnell in Ausstel-
lungsexponate, also in realisierte Kunstwerke verwandelt wurden.

Etwas hatte ich zu erkldren vermocht, und ich gewann den Eindruck, dass
ich auf dem richtigen Weg bin, aber dennoch blieb ich vorsichtig. Am besten
— so sprach ich mir selbst Mut zu — hore ich auf Duchamp. Denn wenn es zu-
trifft, dass Duchamp sagte, dass er der Erde die Sache weggenommen und sie
auf den Planeten der Asthetik transferiert habe, dann trifft es auch zu, dass er
sich nicht viel um ethische Herausforderungen kiitmmerte. Also schloss er sich
nicht vollstandig der Reinigung und Nichtung der Kunst an, sondern néherte
seine paradoxen Gedanken kosmopolitisch und ironisch den benutzten Sachen
an. Dies gab er wahrscheinlich nie auf, so wie Beuys spater folgende Behaup-
tung niemals aufgab: ,,Aus dem allgemeinen Unbestimmten muss etwas zur
Bestimmtheit kommen, tiberhaupt zu Gestaltungen, zu Formen kommen.*
Es war mir zwar nicht bekannt, wie er mit dem radikalen Fliigel von Fluxus
(mit Vostell, Maciunas usw.) zusammenarbeitete, da seine soziale Plastik nicht
nur eine Ubergangslésung in der Zeit war. Im Gegenteil. [hr Auftreten oder
ihr Verlauf waren bleibend geformt, wovon noch heute die Steine zeugen, die
Beuys zusammen mit Biirgern der Stadt Kassel neben die neu gepflanzten Ei-
chen setzte. Bei Duchamp und Beuys handelte es sich also um eine gedachte
Verdanderung der Zweckbestimmung von Materialien, die einer Realisierung
ndher war als einer Nichtrealisierung.

Genauso war es mit Kosuths ,,Passage® in der Neuen Galerie in Kassel:
klassische museale Exponate, eingehiillt in dunklen und hellen Stoft sowie
durchzogen mit zahlreichen Spriichen und Zitaten, haben ,,in der Gruft und

4 Harlan - Rappmann - Schata, Soziale Plastik. Materialien zu Beuys, Achberg: Achberger
Verlag, 1984, S. 22.
5 Projekt ,Passage” genannt wurde an der Dokumenta 1x présentiert.
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im himmlisch hellen Gang® (also auf der bereits inthronisierten Vergangen-
heit) folgende Mitteilung geformt: Es gibt keine Gewissheit. Die radikale tau-
tologische Doktrin, die Joseph Kosuth in seiner frithen Zeit befiirwortete und
demonstrierte, z. B. mit dem Projekt ,,Drei Stithle®, wurde aufgegeben. In der
»Passage” wurde der Zusammenstoss zwischen Leben und Tod mit einem
tiberraschend geformten Kontrast dargestellt. Der geformte Kontrast bildete
ein Integrationsfeld und damit einen so starken Grund, dass ich Kosuths tau-
tologischer Doktrin mit folgenden Worten widersprach: Der Wahrheitsgehalt
einer Behauptung kann an einer anderen Behauptung tiberpriift werden, wenn
die eigene Referenz der einen und der anderen Behauptung im Rahmen einer
bestimmten Form berticksichtigt wird. Und ich fiigte Folgendes hinzu: Damals
schrieben kritische Beobachter nicht grundlos, dass Wittgenstein angesichts
der ,,Passage” auf der Kassler Ausstellung einen Schritt zuriicktrat. Zumindest
auf symbolischer Ebene bedeutete dies, dass Kosuths Auftithrung von Kunst
nicht so geradlinig war wie sein Buch ,,Art after Philosophy*.

Nun ja, ich wollte eine Wahrheit treffen, musste mich aber mit deren drei ab-
finden. Auf der einen Seite stand das rutschige (jedoch nicht gestaltlose) Ready-
made, auf der anderen Seite standen auf dualistische Logik gestiitzte visuelle
(Serien-) Dienstleistungen, auf der dritten Seite das philosophisch/theoretisch
vorgesehene nicht-realisierte Kunstwerk und die verbale Tautologie. Welcher
Ausgangswert konnte die ureigenste und allgemeinste Bedeutung der kiinst-
lerischen Form gefahrden? Jener, der in den Ready-mades enthalten war, wohl
nicht, lautete die erste Antwort. Die Spitze der in den Ready-mades angedeuteten
Subversivitat war stumpf geworden wegen der formativen Ansitze, welche die
Ready-mades in Museen und damit am Leben erhielten. Mehr Moglichkeiten,
die kiinstlerische Form endlich in das vergangene kiinstlerische Bewusstsein
und in traditionelle kiinstlerische Artefakte einzuschliessen, boten einige kiinst-
lerische philosophisch/theoretische Anschauungen®, da sie eine Untersuchung
des Zustands im kulturellen Alltag erforderten. Denn nach Ansicht von so man-
chem Kunstphilosophen, Kunsttheoretiker, aber auch Kiinstler gefahrdete der
parasitdre Postimpressionismus die radikalen Grundsitze des Avantgardismus
und Konzeptualismus, was eine korrupte Wiederbelebung iiberholter formativer

6 Die Verflechtung von Kiinstlerischem und von kunstphilosophischen und kunsttheoreti-
schen Anschauungen ist zweibahnig gedacht: Einerseits waren die Kiinstler an einer mog-
lichst offenen Vorgehensweise bei der Untersuchung und begriftlichen Begriindung der
Kunst interessiert, andererseits griff die logisch-rationale Sprache der Kunstphilosophen
und -theoretiker immer entscheidender in die Kunstpraxis ein. Was bedeutete, dass die
Kunst wegen dusseren logisch-rationalen Einfliissen immer unersetzlicher werden konnte.
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Realisationen bedeute. Doch derartige kritische Ausgangspunkte waren vor
allem eine Verteidigung philosophischer und theoretischer Grundsitze und
trugen nicht zu ihrer praktischen Umsetzung bei. Da sie eine rein hermeneuti-
sche Rolle spielten, reichte die radikale Ablehnung integraler morphologischer
Funktionen nicht aus, nicht zuletzt aus den in diesem Aufsatz bereits ange-
fithrten Griinden. Kurzum, ich stand mit nur einem Bein auf der Erde und
konzentrierte mich darauf, was mir der Kompromiss zuliess: Die radikalen
philosophischen und theoretischen Denkhebel verband ich mit der dualistischen
Definition und natiirlich mit konkreten Beispielen, die dieser Definition entspre-
chen wiirden. Genauer gesagt: Die Netz- und Serienstrukturen, die wegen der
Modelleigenschaft in Einklang mit der Logik des theoretischen Enthiillens und
des philosophischen Nachdenkens stehen sollen, verband ich mit den dienstleis-
tungsorientierten Aufgaben der neuen visuellen Praktiken. Dies tat ich aus der
Uberzeugung heraus, dass gerade diese Verbindung es ist, die sich als grosste
Bedrohung fiir die allgemeinste und ureigenste Bedeutung der kiinstlerischen
Form und fiir die Ganzheitlichkeit des kiinstlerischen Artefakts erweisen wird.
In diesem Sinne wiirden namlich theoretische und begriftliche Modelle, die im
Rahmen der Kunst entwickelt werden, korrektive Simulationen in der heutigen
Gesellschaft ermoglichen und eine vollige Verschmelzung der Kunsttheorie und
-philosophie mit der Dienstleistungsfunktion des Kunstwerks verursachen. So
wiirden die beiden logisch-kategorialen Ausspriiche das kiinstlerische Verhalt-
nis zum Seienden und zum Leben autheben.

Doch Schaubilder, Ubersichtstabellen, Karteien, systematische Muster,
numerische Sequenzen und Periodensysteme, in welche die Kiinstler eine
Repetition von Fassaden (Brend und Hilla Bechner), Bilder erodierter Land-
schaften (Michael Ashkin) und selbstreferenzielle Beweise (Hanne Darboven)
einbrachten, boten neben einem serial-typologischen Rahmen eine Gelegenheit
zur dsthetischen Kombinierung und existenziellen Berichterstattung: Nehmen
wir an, dass hinter allem Aufgezihlten nichts anderes stand. Dies bedeutete
aber, dass Serienwerke nur einen Schritt weit entfernt von der systematisierten
Entblossung, aber auch von den begrifflichen und theoretischen Modellen ent-
standen. Ihre Autoren bewahrten ndmlich mit dsthetisch variierten Eingriffen
in die Serienfolgen die Funktion der allgemeinsten und ureigensten Form, ob-
wohl das technische Aussehen der Organisation etwas ganz anderes vermuten
liess. Es gelang um Haaresbreite, doch es gelang, natiirlich viel knapper als bei
Christian Boltanski.

Ich stand nahe, jedoch nicht in unmittelbarer Néhe eines Zusammenbruchs
der integralen kiinstlerischen Form, denn keine der aufgezéhlten Varianten
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tithrte mich zu einer reinen Dichotomie, also zum Zerfall des allgemeinsten
und ureigensten Begrifts der Form’. Eigentlich hétte ich mich dariiber freuen
miissen, dass die Suche nach Beweisen, dass die integrale Form halbiert und
vielleicht sogar vernichtet ist, kein endgiiltiges Resultat ergab. Doch dem war
nicht so, denn es musste da sowohl in der allgemeinsten und ureigensten Be-
deutung der Form als auch im integrierten Kunstwerk etwas geben, was, wenn
schon nicht nach einer Spaltung, so doch nach einem Widerspruch rief. So
geriet ich in die Situation, dass ich meine Suche auf den Kopf stellen und ein
addquateres Argument finden musste. Um meine Absicht zu erreichen, verwarf
ich, was ich bis dahin vorgesehen hatte, und konzentrierte mich auf eine etwas
anders gestellte Frage: Wenn die Voraussetzungen beziiglich des neuzeitlichen
Dualismus nicht durch die favorisierten theoretischen Modelle und noch we-
niger durch die avantgardistischen und konzeptuellen Realisationen gestiitzt
wurden, woraus konnte die Idee vom neuzeitlichen Dualismus dann hervorge-
hen? Die Frage war nicht einfach, doch ich versuchte, zuerst eine Antwort mit
einem allgemeinen Beispiel zu finden: Wahrscheinlich entsteht eine Spaltung
nicht aus einer Gespaltenheit und eine Unterscheidung nicht aus einem Un-
terschied heraus, vielmehr geschehen eine Spaltung und Scheidung in einem
zuvor gegebenen Gefiige. Wobei die Gespaltenheit und das Geschiedensein
eine Affinitat zum Gefiige bewahren konnen. Vielleicht sogar eine intensivere,
wenn man das Gefiige mit Heideggers Worten versteht: ,, Der Unter-Schied hdlt
von sich her die Mitte auseinander, auf die zu und durch die hindurch Welt und
Dinge zueinander einig sind.® War es vielleicht moglich, dass die Idee vom neu-
zeitlichen Dualismus paradoxerweise aus dem allgemeinsten und ureigensten
Begriff der Kunstform hervorging, die als integrale Entitdt gedacht war?

Es war eine verdnderte Rolle in Sicht: Die integrale Form zerbrach nicht we-
gen des neuzeitlichen Dualismus, sondern wegen etwas, das im urspriinglichen
Kunstwerk wirkte. In dieser ganz und gar nicht ermutigenden Situation kehrte
ich zu Duchamp zuriick, in der Hoffnung, dass gerade tiber seine Tatigkeit
und seine Werke der Weg zu dem fiihrte, was mich so beunruhigte, als ich
tiber die Kunstform nachdachte. Nicht zuletzt eigneten sich die Ready-mades
am besten zur Suche nach jenen Kraftlinien in der Kunst und kiinstlerischen

7 In diesem Aufsatz sind drei Formen berticksichtigt: die kiinstlerische Form als allgemein-
ster und ureigenster Begriff, die Form als ganzheitliche Besonderheit des Kunstwerks und
die Form als Bestandteil des Kunstwerks. Deshalb néhert sich der erste Teil des Aufsatzes
der allgemeinsten und ureigensten Bedeutung der Form, die darauf folgenden Teile hin-
gegen der Besonderheit des Kunstwerks und seinen formativen Bestandteilen.

8 Martin Heidegger, Unterwegs zur Sprache, Frankfurt am Main: V. Klostermann S. 23.
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Form, die verbinden kénnten und nicht trennen oder sogar vernichten wiirden.
So schlussfolgerte ich und stellte folgende These auf: Jetzt geht es nicht mehr
um die dilemmatische Frage, ob Richard Mutt nun dsthetische und formative
Elemente in die Ready-mades einbezogen oder sie ausgeschlossen hat. Wich-
tiger ist: Wie hat er sie einbezogen? Bei der Auswahl der ,,Fountain® war zwei-
fellos eine Reihe von bekannten formativen und ésthetischen gestalterischen
Elementen prasent, mit denen das Pissoir gestaltet war. Doch die dsthetischen
Elemente werteten das provokative Pissoir nicht auf, denn seine nicht gerade
respektable Bedeutung war nicht mit der ,,Schonheit® des Industrieproduktes
identisch. Es befand sich sozusagen jenseits des Geschmacks, doch nahm es
dennoch bis zu einem gewissen Masse eine industriell gefertigte Asthetik an
und schaffte einen schwebenden und unbestimmten Erscheinungszustand. An-
ders gesagt: Etwas, was entzweibrach — Ekel und Schonheit — hat durch diesen
Bruch im Gegenstand einen abstossend-nichtabstossenden Extrakt freigesetzt,
in welchem ein Kunstakt erkannt wurde. Und noch etwas: Es kehrte die - noch
nicht sehr begriindete - Ahnung zuriick, dass das belebende Enzym nicht aus
der bis dahin einzigen, positiv bezeichneten verbindenden Rolle der kiinstleri-
schen Form hervorgeht. Diese verbindende Funktion bewahrte natiirlich eine
bedeutende integrative Rolle, sonst konnte man beim Pissoir nicht die minimal
anwesende Schonheit erleben. Doch die Lebendigkeit entsprang aus dem Ge-
gensatz zwischen Verworfenheit und Schonheit, und sie wirkte trotz des verbin-
denden ironischen Tons. Waren denn in der kiinstlerischen Form tatsichlich
gegensitzliche Komponenten wirksam, die den Gedanken von schlechter und
guter Form heute in zwei Komponenten aufteilt? Ich war wirklich verbliiftt
tiber den wiederholten Hinweis, dass aus der Natur der Kunst - d. h. aus ihrem
inneren Widerspruch - die Idee von der Entzweiung der allgemeinsten und
ureigensten Bedeutung der kiinstlerischen Form hervorgehen konnte.

Il. Widerspruch in Zuneigung

Dieser Gedankengang gefiel mir anfangs nicht sehr, dennoch fiihrte er mich
weiter zu einem neuen Beweis. Ganz besonders zog mich Grafenauers Ge-
danke an: ,,Die Form des Sonetts, in der sich die Tradition spiegelt, verstrickt
sich in jenes Abenteuer, das ich als Ubersteigung der eigenen existentiellen
Erfahrung bezeichnete, in welcher auch meine Erfahrung der Poesie enthal-
ten ist. Dies bedeutet, dass in den entstandenen kiinstlerischen Bildern ein
kontrastierendes, antithetisches, oppositionelles Verhiltnis zum Sonett und
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seiner Geschichte zur Geltung kommen muss, wodurch jener Parallelismus in
der Textstruktur geschaffen wird, der die Beziehung zwischen der Gesamtheit
der grammatischen, lexikalen, phonetischen und anderen Parallelismen im
Text und der Idee des Sonetts ausdriickt.” Mit seiner Hilfe konnte man iiber
die Interpretationsschwierigkeiten nachdenken und sie iiberwinden. Mich
zumindest wies er darauf hin, dass Grafenauer die zusammentreftenden Adjek-
tive ,,kontrastierend, antithetisch und oppositionell“ beriihrte, ohne die keine
strukturell bemerkbare Qualitit geschieht und keine Abstossung erkannt wird.
Doch setzte er — so nahm ich an - in der Struktur des Kunstwerks nicht die
komponentalen Aktivititen der kontrastierenden Bausteine (ohne die es keine
Wahrnehmung und Erkennung gibt) an erste Stelle, sondern grift tiber sie hi-
naus. An erste Stelle setzte er sein personliches oppositionelles Verhiltnis zum
historischen Phinomen des Sonetts. Dies wiirde zumindest meines Erachtens
nach bedeuten, dass der Dichter seine kreative Position angesichts des histo-
rischen Phinomens der Form tiberpriift hat. Auf diese Weise wollte er einen
Unterschied zwischen dem allgemeinen Kanon, der das Sonett beherrscht, und
seiner spezifischen Distinktion herstellen. Hierbei wéren der allgemeine Kanon
und die spezifische Distinktion des Autors wihrend der gesamten Entstehungs-
zeit des Gedichts parallel aktiv und original. Oder anders ausgedriickt: Mit der
kreativen Reaktion des Kiinstlers war ein Unterschied zwischen zwei parallelen
Formen vorgesehen: zwischen der Form als Tragerin des geschichtlichen Status
und der Form, in der die Distinktion des Dichters erkannt wurde. Zugleich 6ft-
nete sich der Dichter den Zugang zur integralen kiinstlerischen Form. Dies war
aber etwas ganz anderes als eine Vereinheitlichung mit der reinen Grundlage
des historischen Sonetts und etwas ganz anderes als ein Beharren auf im Vor-
aus bestimmten formativen Bedingungen. So gelangte ich an einen Punkt, an
dem ich aussprach, was ich anfangs nicht gewollt hatte: Die v6llige Harmonie
der mitwirkenden dsthetischen, erkenntnis- und wertmassigen Komponen-
ten wiirde die Moglichkeit einer Wirksamkeit zu wenig bestarken. Oder sie
wiirde die Kraft der Form sogar ldhmen, da die Form in diesem Fall durch die
Harmonie in einen Zustand ohne jegliches Potenzial versiegelt wire. Sie wére
lediglich eine starre Aufnahme schon lingst erdichteter Worte.

Es erdffnete sich ein interessanter, jedoch nicht tiberpriifter Aspekt des for-
mativen Zweifels, weshalb ich geschichtliche Beweise fiir sein Bestehen suchen
musste, sonst hétte ich meine Suche nicht in eine bestindige Behauptung sum-
mieren konnen. Wéhrend der Suche nach entsprechenden Beispielen sah ich
mir zundchst Kunstwerke aus dem Mittelalter an. Also aus der Zeit, als ihre

9 Niko Grafenauer, Vezi daljav. Oblikovanje pesmi, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1996, S. 133.
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»Ganzheitlichkeit“ noch Gott geweiht und damit bis zu dem Grad gottlich
war, dass das sanctum’® die Ikonen und deren pythagoreischen Platonismus
zumindest im Kreis der damaligen Ikonenhersteller und -verehrer schiitzte.
Was ausserhalb dieses Kreises bis zum Zweiten Konzil von Nicda im Jahre
787 geschah, als die Berechtigung der heiligen Bilder in der Kirche bestdtigt
wurde, erahnt man aus den ,,Drei Verteidigungsschriften gegen diejenigen, wel-
che die heiligen Bilder verwerfen®, die Johannes von Damaskus im damaligen
Syrien verfasste und fiir den ikonoklastischen Kaiser Leo III bestimmte. Des-
halb trennte ich die ganzheitliche Vorstellungskraft der Ikonen, die von der
Ikonodulie durchgesetzt wurde, von den Bilderstiirmen, die wegen politischen
Interessen und aus der religiosen Uberzeugung heraus, dass Gott nicht dar-
stellbar sei, unternommen wurden. Kurzum, das ganzheitliche Feld der Ikonen,
erganzt mit ornamentalen Verflechtungen, geometrischer Substanz und sogar
Namen von Heiligen, bestand ohne innere Zweifel. Dies bedeutete aber nicht,
dass die Ikonen ohne kontrastierende Organisation der Bestandteile und ohne
hierarchische Gradienten konzipiert waren."

Fiir einen Augenblick hielt ich inne und stellte eine neue Frage: Ist der
Zweifel zu einem offenen Anreger neuer Visionen geworden, als die Form die
gottliche Schirmherrschaft verliess und die Unschuld verlor? Duccio und Cima-
bue waren noch keine Versucher und ,verspielten” noch nicht das universale
Paradigma des Ornaments. Doch Giotto riickte bereits stark vom Ornament ab,
als er die sich bemerkbar machenden Wirkungen der kiinftigen Perspektive er-
ahnte. Da ich aber nicht die Perspektive hervorzuheben beabsichtigte, sondern
das, was mit der neuen Sicht des Raumes verbunden war und den Hellenismus
rekonstituierte, suchte ich eine geeignetere Person unter den damaligen Kiinst-
lern. Ich wihlte Botticelli - insbesondere deshalb, weil ich mit meiner antiken
(sdkularisierten) Orientierung nicht viel Gliick hatte. Natiirlich wiederholte ich
nicht, wie seine Bekehrung bzw. seine Umorientierung von pantheistischen zu
christlichen Bildern und ethischen Werten geschah. Wichtiger erschien mir
der ,Makel® in der Form, der nicht einfach war. Vor allem wegen der Fra-
ge, was Botticelli den Flammen Savonarolas auslieferte? Hat er wirklich den

10 In der Erérterung ,,Das Heilige“ schrieb Emile Benveniste: ,,... sanctus ist nicht mehr nur
eine Wand, sondern die Gesamtheit des Feldes und all dessen, was in Kontakt mit der
Welt des Gottlichen steht ... seine Kraft macht aus ihm ein vermittelndes Wesen zwischen
Mensch und Géttlichem® (Emile Benveniste, Sveto, Koper: Hyperion, 2006, S. 26).

11 Mit dem Syntagma ,innerer Zweifel“ ist das bemerkbare Geschehen im Kunstwerk ge-
meint, das seine Proportionen, Ton- und Farbkontraste, Strukturspannungen, Raumver-
hiltnisse usw. nicht abschafft, sondern ihre Konstellationen éndert, und dadurch auch die
Vorstellung von bildnerischen Strukturprinzipien und Stilbesonderheiten.
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»Makel“ getilgt, indem er der heidnischen Sinnlichkeit entsagte? Wahrschein-
lich nicht, weil er auf anstdssige mythologische Szenen, nicht aber auf antike
Formen verzichtete. Was bedeutete, dass er den ornamentalen, der irdischen
Empirie ausweichenden Verflechtungen den christlich-vormundschaftlichen
Status wegnahm und ihn durch eine Verséhnung zwischen Fleisch und Geist
ersetzte. Ganz besonders in Botticellis Bild ,,Magnificat* sind zwei Aspekte
gut zu erkennen: der christliche, der Maria und der Kindheit Jesu gewidmet
ist, und der antike, der auf heidnische Formen gestiitzt ist. Es handelte sich um
eine Kombination, die schwer in verschmelzenden ornamentalen Verflechtun-
gen zu finden ist. Botticelli konfrontierte namlich sittliche Bildnisse Mariens,
Jesu und der Engel mit vergeistigten plastischen Formen. Alles, was Zeichen
von Alltaglichkeit trug, traf mit géttlichen Linien zusammen, ohne dabei die
menschliche Identitdt zu verlieren. Deshalb tibernahmen die morphologischen
Verfahren an diesem Punkt eine doppelte Funktion: auf der einen Seite stellten
sie das sittliche, auf der anderen Seite das gottliche Prinzip dar und verflochten
beide so, dass sie in offensichtlichem Gegensatz zueinander friedlich vereint
blieben. Doch trotz des friedlichen Gegensatzes zeigten sich Nebenwirkungen,
was bedeutete, dass die Modalitit der malerischen Mittel als teilweise schon
verselbstindigte Entitdt, die jeder auf seine eigene Weise erleben konnte, aus
dem religiosen Themenkreis austrat.

Eine ebenso interessante Kombination von dsthetischen, formativen und
gesellschaftskritischen Bestandteilen in der Form zeigte mir eine Reproduk-
tion von Veroneses Bild ,,Die Hochzeit zu Kana®. Meines Erachtens entging
der Kiinstler der Versuchung, durch pittoreskes Brillieren der Parade von Po-
tentaten bzw. dem Bankett der Nobili vor dem ,,kaum® prasenten Christus zu
dienen. Deshalb machte er eine formbildende Kehrtwende, trat von Leonardos
gottlicher zentraler Position ab und wirkte sozusagen entgegen der orthodo-
xen Forderung in der Malerei: mit einer visuell nicht sichtbar gemachten und
gerade deshalb so wirksamen zentralen Vertikale, die vom leeren Raum iiber
die Gestalt von Jesus, durch die Musiker hindurch bis zu den zwei Hunden im
Vordergrund verlduft, wird die lebhafte Inszenierung in der Horizontalen in
zwei voneinander unabhingige Gruppen von Gésten zerteilt (unterbrochen).
Deshalb kippt der Blick in der Bildmitte — wenn schon nicht in eine Spalte, so
doch: - in eine flache Vertiefung. Durch den distanzierten formativen Eingriff
aberkannte der Maler der dominanten Horizontale die malerische und status-
madssige Prioritdt und setzte eine oppositire Bewusstseinsbildung der Sicht da-

12 Auf Botticellis Synkretismus wiesen Robert E. Wolf und Roland Millen im Buch ,,Geburt
der Neuzeit* hin.
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gegen. Genauer gesagt: Der Meister riickte mit seiner formativen Bezweifelung
der Allmichtigkeit des Fluchtpunkts dessen Nichtprasenz in den Mittelpunkt,
in die anwesende Sichtbarkeit des Nichtanwesenden. Zugleich widersprach er
mit der unterbrochenen Horizontale auch der damaligen gesellschaftlichen
Situation. Als wenn er unterbewusst sagen wiirde: Unvergleichlich bedeutsa-
mer ist ein deklassierter vertikaler Zwischenraum als eine in Pracht und Fiille
ausgestreckte dominante Horizontale.

Mit diesem Beispiel habe ich mich noch nicht dem 20. Jahrhundert geni-
hert. Ich hatte aber Beweise in Hinden, dass Repliken auf Kunstkanons und
gesellschaftliche Dogmen immer bemerkbarer wurden. Wegen der zeitlichen
Begrenzung beeilte ich mich ein wenig, iibersprang unter anderem den Barock
und konzentrierte mich auf den Zeitraum, in welchem gleichzeitig oppositi-
re Pole verschiedener kiinstlerischer Losungen auftraten. In gewissem Sin-
ne ermoglichte der Fall der Bastille nicht nur die Entfaltung der Aufklarung,
sondern auch den Aufstieg des Subjektes und infolgedessen einen Kampf um
jeden Fussbreit auf dem Gebiet der Kunst. Damals verschérften sich die Be-
ziehungen zwischen den Kunstschaffenden mehr als jemals zuvor. Sie wurden
sogar wegen folgender Frage politisiert: Welches Verhaltnis zur Welt ist authen-
tisch? Der Aufstieg des neoklassizistischen Winckelmann, die Entdeckung von
Herculaneum und Pompeji, Schliemanns spatere Entdeckung von Troja und
Humanns Uberfithrung des Pergamon-Altars nach Europa - all dies samt der
Entwicklung des Empire riickte die Kunst von der momentanen Realitit weg.
Zugleich prallte die neoklassizistische Welle gegen die romantische Asthetik
und etwas spdter gegen den entstehenden Realismus. Es brodelte wie im Natio-
nalkonvent und oft dienten die kiinstlerischen Anschauungen widerspriichlich
den Wiinschen der Auftraggeber: Die Jakobiner strebten nach neoklassizis-
tischer Kostiimographie, Talleyrand als Unterstiitzer des Konigshauses der
Bourbonen und Aussenminister half beim Aufstieg von Eugene Delacroix,
ungeachtet dessen, dass sich der Maler dem Rationalismus mindestens so stark
widersetzte wie dem Klassizismus. War es somit verwunderlich, wenn auch in
den Kopfen der Kiinstler Barrikaden aufzutreten begannen, als sie mit Formen
ihre negierenden Zweifel demonstrierten? Nein; der Kommunarde Gustave
Courbet driickte wenig spiter im Programm der realistischen Bewegung den
schlagkraftigsten Zweifel an der neoklassizistischen und romantischen Kunst
aus: ,,Der Inhalt des Realismus ist die Negierung des Ideals und all dessen, was
aus ihm hervorgeht. Auf diese Weise kann die Vernunft und das Individuum
emanzipiert und endlich Demokratie hergestellt werden.“? Damit offenbarte

13 Ljubo Babi¢, Francusko slikarstvo xix. stoljeca (Od Davida do Matissa), Zagreb: Matica
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er, dass der Zweifel und die Negation eine hervorgehobene Rolle in der kiinst-
lerischen Form spielen. Was bedeutete, dass der Grunddevise ,,man muss ein
ausgewogenes dsthetisches Verhaltnis sichern® folgende Forderung hinzugefiigt
wurde: ,,mit kiinstlerischen Mitteln (Formen) muss man seine Orientierung so
klar darstellen, dass das Kunstwerk zur manifestativen Distinktion wird® So
wurde die gemalte Verneinung andersartiger Kunstwerke und Ansichten'4 auch
zum Feststellungsverfahren und Mittel des Konkurrierens und Eliminierens.

lll. Synthese und Opposition - Konkurrenz

Unglaublich, wie kompliziert es wurde. Der Modernismus und der Avant-
gardismus mit der Vielfalt ihrer Vorgehensweisen und Bewertungen waren
nicht mehr weit entfernt. Der Kreis meiner Interpretation war geschlossen,
und der anfangs behandelte Zeitraum trat erneut mit seinen kontroversen
Ideen in den Vordergrund. In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts wies
der Dada die Tyrannei der Form und Asthetik zuriick, fast gleichzeitig berief
sich der Neoplastizismus auf das gesellschaftliche Gleichgewicht, gestiitzt
auf Form und Asthetik. Und als der Minimalismus® in den sechziger Jah-
ren des vorigen Jahrhunderts analytische Verfahren und ein selbstreflexives
Verhiltnis der Kunst zur Kunst durchsetzte, breitete sich das Losungsmittel
des Zweifels durch die Membran der Form in die Konzentration des Illusi-
onismus und Symbolismus aus, verdiinnte sie bis hin zu kaum erkennbaren
Spuren. Anders ausgedriickt: Mit malerischen und bildhauerischen Mitteln
wurde ein Zustand vorbereitet, in welchem die Malerei und Bildhauerei sich
mit einem noch nie dagewesenen Zweifel vorstellten: Mit der Reinigung der
eigenen Felder und Raume wollten sie sich der hochsten, letzten Stufe néhern,
also dem offenbarten Wesen der Malerei und Bildhauerei, jenseits dessen
es keine Moglichkeit fiir ein weiteres Schaffen mehr geben wiirde. Der ur-
spriingliche Sinn'® der Kunst wire somit endgiiltig erfiillt und interne Zweifel

Hrvatska), 1953, S. 144.

14 Courbets programmatisches Bild ,Bon jour, Monsieur Courbet® ist ein schones Beispiel
hierfir.

15 Im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes sind unter die Vertreter der minimalistischen
Kunst in erster Linie Ad Reinhardt, Donald Judd, Robert Ryman, Agnes Martin usw. ein-
gereiht.

16 Der urspriingliche Sinn unterscheidet sich vom grundlegend neuen Sinn dadurch, dass er
all das bezeichnet, was aus der Selbstbegriindung des Daseins der Kunst hervorgeht. Der
grundlegend neue Sinn ist der Beweis fiir das ersetzbare Wissen, und da das ersetzbare Wis-
sen stets von neuem negierend ist, kann es nicht in allen Kunstwerken erwartet werden.
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tiberfliissig, da sie durch kritische Analysen ersetzt wiaren. Zum Gliick endete
es nicht so, weshalb ich nicht der skeptischen hegelschen Philosophie folgte,
die so manchen zur noch nicht eroberten Schwelle zur (Un-)Endlichkeit hin
lenkte. Denn die aus der hegelschen Philosophie abgeleitete These ,,die Kunst
zweifelt nicht an der Originalitit und Unantastbarkeit ihres Zweckes, deshalb
kann sie nicht mit dem aufklédrerischen Geist konkurrieren® war zu eng. Sie
stellten besonders die Ereignisse im 19. und 20. Jahrhundert in Frage, auf
die ich bereits hingewiesen habe. Nicht zuletzt gingen sogar die radikalsten
kiinstlerischen Zweifel aus der in sich selbst begriindeten Kunst hervor, na-
tiirlich mit dem allereinzigen Unterschied, der sich zeigte, als ich die kiinst-
lerischen Zweifel mit der philosophischen und theoretischen Suche nach der
Wabhrheit verglich. Die Kunst konnte Zweifel ausbalancieren, weil sie deren
Mitexistenz in ihrem urspriinglichen Integrititszweck ermoglichte. Dadurch
errang sie keinen Vorteil vor dem philosophischen und theoretischen kriti-
schen Bewusstsein, aber dennoch kam ihr eine besondere Rolle zu: Statt der
philosophischen und theoretischen Negation, mit der die Kunstphilosophie
und -theorie auf die Beziehung zum Andersartigen verzichteten, bewahrte
die Kunst das zweifelnde Anndhern an das Andersartige. Und das war nicht
wenig, denn diese Funktion wurde von niemand anderem als von der Kunst
selbst ausgetibt. Manchmal mit mehr, manchmal mit weniger Gliick, da ihr
Weg zur Synthese oft gerade wegen des zweifelnden Anndherns an das An-
dersartige erschwert war, wovon zahlreiche Beispiele aus der jiingstvergan-
genen Zeit zeugten.

Aber noch bevor ich das Verhaltnis zwischen Zweifel und Synthese und das
Verhiltnis zwischen internem gestalterischem Zweifel und externer kiinstle-
rischer Opposition beriihrte", stellte ich mir hypothetisch einen Kiinstler vor,
der den letzten moglichen malerischen und bildhauerischen Akt vollbringt und
sich anschliessend entweder in einen Kunstphilosophen oder einen Kunsttheo-
retiker verwandelt. Die Simulation war interessant, weshalb ich folgende Frage
aufbrachte: Hatte ein Kiinstler, wenn er das in die Erkenntnis einbezogene
Wesen der Malerei und Bildhauerei erreichen wiirde, noch das Bediirfnis, den
Disput mit der Sinnlichkeit zu wiederholen, den er bereits iiberwunden hitte?
Grundsitzlich nicht, lautete meine Antwort, da er eine solche Uberzeugung
und mit ihr eine solche Kraft besisse, dass er ruhig im Zustand eines Kunst-
philosophen oder Kunsttheoretikers verbliebe. Sein Interesse wire in erster

17 Der interne Zweifel trete bei der Konstituierung der Form auf, die externe Opposition
bezeichne die Verhiltnisse zwischen den Kunstgattungen, Stilrichtungen, Wertargumen-
tationen und Kontexten.
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Linie auf das Wesen der Kunst gerichtet, nicht aber auf den formativen Zweifel,
auf externe Oppositionen und Konkurrenzkonflikte, die Nebenprodukte der
kiinstlerischen Positionierung sind. Da es aber im Alltagsleben weder zu einer
Abschaffung von Kunstwerken noch zu vollig unabhéngigen philosophischen
und theoretischen Erklarungen gekommen ist, half ich mir mit folgender An-
nahme weiter: Wenn jemand die Kunst mit einer noch so profilierten Erkla-
rung beriihrt, zieht er etwas von ihrer urspriinglichen Existenz an sich. Es
kann dies ein kaum bemerkbarer Einfluss von internen formativen Zweifeln
sein, aber auch ein ideologischer Einfluss von externen Oppositionen. Wie
wiirden einen von sich tiberzeugten Kunstphilosophen oder Kunsttheoreti-
ker sonst der Postimpressionismus, der abstrakte Expressionismus, die neue
Geometrie und dhnliche Kunstrichtungen tiberhaupt stéren? Warum sollte er
seine Ansichten vor dem ,,dekadenten®, den Sinnen untergeordneten Artefakt
schiitzen, wenn in seiner Tasche nicht eine Versuchung bzw. eine Einladung
von einer Galerie oder Kunsthalle stecken wiirde? Die Einladung wiirde er
einfach in den Abfallkorb werfen und die Sache wire erledigt. Da er sich aber
ohne Einladung nicht in das einbringen kann, was heute noch immer existent
ist und Kunstproduktion genannt wird, ldsst er der Kunst in hegelschem Stil
die Existenzberechtigung. Was bedeutet, dass er sie nicht auf der hochsten Stufe
des Geistes ansiedelt, allerdings...

Nach dem zuriickgelegten Weg hitte die Konstituierung der kiinstlerischen
Form nun einigermassen erklért sein miissen. Doch dem war nicht so, weil
ich nur ihre Irreduzibilitit angesichts des positiv-kategorialen Denkens erklart
hatte. Es war also der Moment gekommen, in dem ich die begleitenden op-
positéren, aber auch konkurrierenden Prozesse angehen musste, die auf der
dusseren Ebene, also bei der Konstituierung der Kunstwerke, die ganzheitliche
Besonderheit der kiinstlerischen Form bzw. des Kunstwerks gewdhrleisten. Na-
tiirlich horte es sich anfangs etwas eigenartig an, dass die dusseren oppositaren
und konkurrierenden Prozesse der kiinstlerischen Form und dem Kunstwerk
einen selbstindigen Status gewihrleisten. Doch eine etwas griindlichere Uber-
legung beruhigte mich, weil sie mir Einsicht in folgende kontroverse, jedoch
mogliche Situation erméglichte: Der Avantgardismus und der Minimalismus,
zwei konkurrierende, bei der Rettung der Welt und der Kunst unterschiedlich
engagierte Kiinste, glauben jeder an seine eigene Synthese. Und als sie ihr die
Tiire 6ffneten, 6ffneten sie sie nur so weit, wie es ihr unterschiedliches Berufen
auf die Absolutheit zuliess. Auch deswegen bestand zwischen dem Avantgar-
dismus und dem Minimalismus sicherlich eine dussere Opposition, welche
die Ganzheitlichkeit und Bestdndigkeit der avantgardistisch-ethischen und
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minimalistisch-ontologischen Orientierung gewahr-leistete. Deshalb war ihr
Bestehen auch von der dusseren Opposition und Konkurrenz abhingig.

»Synthese® war ein sehr starkes Wort, unzéhlige Male in erwartungsvol-
lem Pathos ausgesprochen, doch die Worter ,,dussere Opposition waren nicht
weniger schlagkriftig. Deshalb zeigte sich zwischen der Synthese und der
Opposition nicht zufilligerweise etwas, was bei der Formierung von Kunst-
richtungen, Werken und Ereignissen prisent sein musste. Wie wire dies zu
erklaren? Am treffendsten fand ich den Begrift ,,Gesamtkunstwerk®, weil er in
den umstiirzlerischen Zeiten des 20. Jahrhunderts erneut zum Vorschein kam
und den Wunsch darstellte, dass sich unter seinem Schutz vereinigen moge,
was zersplittert war, und sich verbinden moge, was zerstritten war. Eigentlich
war es fiir mich wichtiger, wie der Wunsch nach Ganzheitlichkeit auf die zer-
splitterten und gegensitzlichen kiinstlerischen Initiativen reagierte, da mich
nur diese ihre Reaktion auf den Verlust der zentrierten Kultur zum Kern der
komplizierten formativen und oppositiren Prozesse fithrte.

Die Daten aus der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts zeigten mir, dass
damals nicht einmal die Idee vom Gesamtkunstwerk die gleichwertige Ver-
einheitlichung aller Gattungen und Bereiche der bildenden Kunst in einem
gemeinsamen Werk und einer gemeinsamen Tétigkeit ermoglichte. Mit dem
Auftritt der Sezession, des Jugendstils und des Konstruktivismus wurde die
Vorherrschaft der Architektur und des Kunsthandwerks offensichtlich. Der
Designer Henry van de Velde driickte sich zum Beispiel so aus ,,Das Prinzip der
Konstruktion im Kunsthandwerk ist nicht neu; im Gegenteil, es ist der Urvater
der Bau- und dekorativen Kunst.“® Die Architekten Josef Hofmann, Charles
Mackintosh und Joze Ple¢nik versuchten, ihre Bauprojekte vom Grundriss bis
hin zum kleinsten Detail selbst zu verfolgen und vereinheitlichten die kiinst-
lerische Form unter der Fittiche der Architektur. Hierzu trugen entscheidend
bei: Walter Gropius, als er die Grundlagen des Bauhauses schuf mit der Forde-
rung, dass sich Kiinstler und Handwerker unter der Leitung von Architekten
vereinigen sollten, und Victor Vasarely, als er eine ,,planetare Folklore® bzw.
eine Kathedrale der Zukunft konzipierte. Doch hierfiir musste sich jemand
unterordnen. Es stimmte, dass die Malerei und Bildhauerei noch immer an
Sezession und Jugendstil festhielten, was das Verdienst von Klimt, Lautrec,
Stuck, Larche und anderen war. Doch war es trotz der malerischen und bild-
hauerischen Assistenz klar, dass die Malerei und Bildhauerei im Rahmen des
Gesamtkunstwerks ihre gleichberechtigte Rolle verloren hatten. Dies bedeutete
aber, dass die ungleichberechtigte Rolle der verschiedenen Kunstgattungen der

18 Gabriele Sterner, Jugendstil, Beograd: Izdavacki zavod Jugoslavija, 1978, S. 28.
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Sezession, dem Jugendstil und dem Konstruktivismus zu einer produktiven
Bliite verhalf. Und es geschah genau das, was geschieht, wenn sich im integralen
formativen Verfahren die eine Komponente der anderen unterordnet. Wegen
der mangelnden Gleichberechtigung und der Konkurrenz trat die Hierarchie
der Gattungen der bildenden Kunst in den Vordergrund und verhinderte im
gemeinsamen Projekt einen andmischen Zustand der Gesamtheit. Dadurch
war natiirlich der Traum von einer gleichberechtigten Zusammenarbeit bzw.
vom Gesamtkunstwerk dahin®, es war der Vorzug des Meisterwerks herge-
stellt. Aber nicht nur das. Gleichzeitig trat bei den architektonisch betonten
Meisterwerken eine Reihe von Zweifeln am absoluten Primat der Baukunst auf.
Schwitters wies mit dem antiharmonischen ,,Merzbau® oppositionell das Diktat
der Architektur zuriick, die Surrealisten zeigten mit der Entdeckung der Au-
tomatismen instabile psychische Zustdnde, die Expressionisten begleiteten mit
Farbenschreien die menschliche Entfremdung. Haben Kandinsky und Klee, als
sie inmitten der architektonischen und gestalterischen Bemiithungen im Bau-
haus die abstrakte Malerei zu ungeahnten Hoéhen erhoben, den Grundsatz des
Gesamtkunstwerks verraten? In gewissem Masse schon, weil sie alles in ihren
Kriften stehende unternahmen, um der Malerei eine angemessenere Stellung
in der stindigen Konkurrenz um das Primat in der Kunst zu verschaffen.
Aus allen diesen kreuzweisen Verflechtungen (interner Zweifel — Einheit-
lichkeit des Artefakts, dussere Opposition — Synthese, Hierarchie - Zusammen-
arbeit) zeigte sich die konstitutive Eigenschaft der Kunst, die nicht kanonisch
eingleisig war. Es zeigte sich eine spezifische Formierung von Kunstwerken,
die ich nicht v6llig mit theoretischen Modellen und philosophischen Begriffs-
klassifikationen gleichsetzen konnte. Natiirlich schloss ich die Moglichkeit
nicht aus, dass jemandem eine solche Gleichsetzung gelingt, doch ich stocherte
nicht mehr darin herum, weil mir folgende Erkenntnis ausreichte: Solange die
kiinstlerische Form das Ergebnis von Ablehnung und Bestdtigung ist, ist das
hierarchische Verhiltnis ein Garant fiir etwas qualitativ Hochwertiges und
Positives. Doch damit etwas Derartiges geschieht, damit die Ablehnung und
Bestdtigung sinnliche Elemente zu einer seienden Prdsenz verbinden, ist ein
Vermittler notig. Einst war der Vermittler die Sanktifikation, die ohne Wi-
derrede Heiligkeit durch Verschmelzung von Nominalismus, abwechselnden
materiellen Wirkungen und geometrischem Mystizismus gewéhrleistete. Heute,
so wiirde Jozef Muhovi¢ vielleicht sagen, vermittelt der Kiinstler interaktiv,
wenn er mit inneren Einwédnden die Form zusammenfasst und die hierarchisch

19 Das Gesamtkunstwerk ist nicht zum gemeinsamen, sondern zum ganzheitlichen Werk ge-
worden; es wurde durch bestimmte kiinstlerische und begriffliche Gegen-Krifte gebildet.
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gesammelten Segmente in eine sichtbare Energie verwandelt. Es handelt sich
um eine Erscheinung, die heute gleich weit entfernt vom empirokritischen
Verstindnis der Kunst ist wie einst in der Romanik. Was natiirlich nicht tiber-
rascht, denn damals dematerialisierte ein diinner Lichtstrahl die Kirchensteine
und verwandelte sie in eine kaum fassbare rdumliche Dimension. In heutiger
Zeit setzt Anish Kapoor mit Steinen Fliigel zusammen und bekundet Zweifel an
der Schwere der Steine. Im Grunde hat sich nicht viel verdndert, und die innere
formative Differenz ist die Triebkraft geblieben, wenn auch statt geometrischer
Mystik und unteilbarer Einheit eine sdkularisierte Dekonstruktion aufgetreten
ist. Ich wusste zwar nicht, ob ich diese Verbundenheit ohne den geringsten
Zweifel als Beweis fiir eine unwiderlegbare iiberzeitliche Tatsache hinstellen
konnte. Dennoch aber entschloss ich mich zu folgender Kompromissvermu-
tung: Die De-Konstruktion steht sicher der Entzweiung, dem Abreissen und
Aufbauen niher als einst das Wunder und die Alchemie, aber dennoch weist
sie auf die Moglichkeit einer anderen Betrachtung der Sache, auf eine andere,
mit Zweifel markierte Form hin. Wer die Tatsache akzeptiert, dass mit der
kiinstlerischen Form so manches geschieht, was er nicht logisch erklaren kann,
berticksichtigt deren seienden Urgrund und sagt: ,,Jetzt sind wir dort, wohin
wir kommen wollten. Unsere Arbeit wird schwer, doch sinnvoll sein.”

Damit haben sich meine Vermutungen nicht erschopft, doch war es Zeit
tiir einen Abschluss. Ich habe mich schon weit genug nach vorne gewagt und
die Frage dabei mit der gebithrenden Vorsicht — denn es handelt sich nur um
meine personliche Annidherung an die kiinstlerische Formierung - ausreichend
hin- und hergewendet. Doch konnte ich mich nicht einfach so vom positiven
Klang der kiinstlerischen Form verabschieden. Genau aus diesem Grund habe
ich nochmals eine Variation zum vorgegebenen Thema gewagt: Die Bewegung
innerhalb der Form, unternommen mit der de-konstruktivistischen Methode,
sollte ihre urspriingliche Vorstellbarkeit autheben und auf deren Uberbleibseln
eine andere und neue Vorstellungsebene affirmieren. Hierbei diirfte man nicht
auf die Authebung jeder Beschrinkung und auf eine unerschopfliche Zahl
von moglichen Kombinationen zidhlen, sondern auf die Verflechtung eigens
ausgewdhlter Elemente, die interaktiv einen neuen Zwischenbestand bilden
wiirden. Denn mithilfe eines so geschaffenen Unterschiedes konnte man sich
der Gleichférmigkeit des Seienden bzw. dem substantiellen Sinn des Daseins
ndhern und die Schwierigkeiten mit der heutigen Form wenigstens teilweise
beseitigen. So feuerte ich zum Ende meine Hoffnung mit einer etwas eigensin-
nigen Interpretation dessen an, was wahrscheinlich aus Derridas Worten her-
vorging: die nicht einfangbare Differenz. Habe ich mich geirrt, habe ich mehr
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Verwirrung gestiftet als Nutzen gebracht? Ich holte noch Aurelius Augustinus
zu Hilfe und paraphrasierte seinen Gedanken: Wenn die kiinstlerische Form
nicht zum Bestandteil des Lebens wird, ist sie tote Haut und leere Hiille. Was
hingegen das Manipulieren betrifft, sicherte ich mich mit folgender These ab:
Die kiinstlerische Form manipuliert nicht, hchstens machen es andere mit
ihr. Weil sie sie missbrauchen, wiirgen sie sie mit perversen Absichten.




Johannes Meinhardt

Das Verschwinden
der asthetischen Einstellung

Es hat seine guten Griinde, dass schon der Titel dieses Symposiums, ,,Was
heisst ,Form® in einer postmodernen Kunst?“, ziemlich gewichtige Probleme
aufwirft. Das beginnt damit, dass die Frage, was das Adjektiv ,postmodern’ in
der Zusammenstellung ,postmoderne Kunst® bedeutet, was sein theoretischer
Gehalt ist, ausgesprochen umstritten ist; dazu kommt noch, dass der histo-
risch zu- und einordnende Gebrauch von ,Postmoderne’ als Epochenbegrift
der Gegenwart und einer Vergangenheit, die heute auch schon mehr als 40
Jahre umfasst, mehrdeutig, zum Teil sogar widerspriichlich ist. Und damit ver-
kniipft, also mit dem jeweiligen Begrift und Verstdndnis von Postmoderne eng
zusammenhéngend, stellt sich die Frage, ob es in der Postmoderne tiberhaupt
noch irgendeine sinnvolle Definition von Kunst geben kann.

Die Widerspriichlichkeit oder zumindest eklatante Doppeldeutigkeit des
Terminus Postmoderne beruht darauf, dass vor allem im Amerikanischen
,Postmodernism’ in zwei vollig unterschiedlichen Bedeutungen und Zusam-
menhdngen gebraucht und auf zwei in ihrer theoretischen Haltung sogar un-
vereinbare Kunstrichtungen oder —ausrichtungen angewandt wurde. Einerseits
wurde ,Postmodernism’ in der amerikanischen Kunsttheorie, besonders um
die Zeitschrift ,October® mit den Autoren Rosalind Krauss, Benjamin Buchloh,
Craig Owens, Hal Foster herum, zur Beschreibung derjenigen Kunst beniitzt,
die auf die Krise der Moderne und besonders auf die Krise der Leitgattung der
klassischen Moderne, der abstrakten Malerei, um 1960 reagiert hatte, indem sie
mit wesentlichen Grundbestimmungen der modernen Kunst brach. Dabei ging
es insbesondere um den Bruch mit dem dsthetischen Idealismus der Moderne,
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um den Bruch mit der fiir die moderne Kunst konstitutiven Vorstellung, es
gibe eine eigenstindige, dsthetisch zugdngliche immaterielle Welt, zu der die
abstrakte Malerei einen besonders ausgezeichneten Zugang eréffne. Sowohl die
erste, europdische Avantgarde der abstrakten Kunst, die um 1913 einsetzte, mit
den Heroen Wassily Kandinsky, Piet Mondrian und Kasimir Malewitsch, als
auch die zweite, vor allem amerikanische Avantgarde mit den Heroen Jackson
Pollock, Barnett Newman und Mark Rothko, die um 1948 herum einsetzte,
sah ihr Fundament darin, dass abstrakte Gemalde eine Wirklichkeit zu sehen
giben, die die materielle Wirklichkeit der sichtbaren Welt iibersteigt; sei es eine
Wirklichkeit reiner Ordnungen und Beziehungen, oder sei es eine Wirklichkeit
erhabener bzw. sublimer Erfahrungen und Empfindungen.

Dass die moderne Malerei, und genereller die moderne Kunst in den sechzi-
ger Jahren des letzten Jahrhunderts in eine schwere Krise geraten war, die mit
dem Zusammenbruch ihres Idealismus zusammenhing, ist unstrittig. Auch
dass ein vergleichbarer Zusammenbruch des Idealismus der Moderne, ihres
Glaubens an eine édsthetische Hinterwelt, schon am Ende der frithen, noch
gegenstindlichen Moderne stattgefunden hatte, ist offensichtlich: vor allem
von Marcel Duchamp und von den Dadaisten ist der Anspruch der moder-
nen Kunst, besonders der modernen Malerei, transzendierende Erfahrungen
und Einsichten zu ermdglichen, einer radikalen und analytischen Destruk-
tion unterzogen worden. Nur dass diese erste Krise der Moderne sich nicht
durchgesetzt hatte; Duchamp und Dada erreichten weder die Museen noch
eine allgemeine Rezeption, geschweige denn eine akademische Wahrnehmung,
etwa durch die Kunstgeschichte. Erst in den spateren fiinfziger Jahren, und in
einem direkten Zusammenhang mit dem Zerfall oder der Infragestellung der
abstrakten Malerei - vor allem des abstract expressionism — wurden Duchamp
und Dada wiederentdeckt; oder eher: entdeckt, als Viter einer radikalen Ana-
lyse des idealistischen Scheins und Trugs, des ,Illusionismus‘ der Malerei. Dass
sowohl die Arbeit von Jasper Johns und Robert Rauschenberg als auch die frii-
hen Fluxuskonzerte als ,Neodada® firmierten, demonstriert diese Entdeckung.
Wenn also von der neuen, nicht mehr idealistischen Kunst nach der Krise der
sechziger Jahre die Rede ist, muss immer mit beriicksichtigt werden, dass schon
von Duchamp und den Dadaisten Einsichten und Analysen formuliert worden
sind, die erst in den sechziger Jahren allgemein rezipiert wurden und sich in
der Avantgarde und als Avantgarde durchsetzten.

Es ist sinnvoll, die neue, nicht mehr idealistische, in einem gewissen Sinn
einerseits phdnomenologische, andererseits materialistische Kunst nach dieser
Krise eine spitmoderne Kunst zu nennen: denn diese analytische und kriti-
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sche Kunst hatte das Projekt ,Moderne® nicht aufgegeben, sondern verstarkt;
sie hatte noch den schwarzen Fleck der Moderne, ihren Idealismus, der Kritik
unterworfen und dadurch den traditionellen Begriff der Kunst aufgesprengt.
Denn indem sie eine dsthetische Sonderwelt, ein dsthetisch-geistiges Jenseits
der materiellen Welt destruiert hatte, hatte sie einen wesentlichen Teil der De-
finition dessen, was bis dahin als Kunstwerk wahrgenommen wurde, zerstort.
Bis in die sechziger Jahre war klar gewesen, was ein Kunstwerk ist, klar bis
hin zu festgelegten Gattungen, den Gattungen Malerei und Plastik. Seit dem
Zusammenbruch des dsthetischen Idealismus gibt es weder Gattungen mehr,
die von vornherein kiinstlerisch sind, noch einen von vornherein festliegen-
den Unterschied zwischen kiinstlerischen Arbeiten und anderen Typen von
Gegenstanden oder Artefakten.

Im allgemeinen gesellschaftlichen Gebrauch, auch die Kunst betreffend,
war von Postmoderne aber erst seit den spéten siebziger Jahren die Rede: nim-
lich im Zusammenhang mit einer allgemein gesellschaftlichen Bewusstseins-
veranderung. In den spiten siebziger und frithen achtziger Jahren wurde die
Moderne als regulative Idee und gesellschaftliche Norm innerhalb sehr kurzer
Zeit aufgegeben, und mit ihr die moderne Vorstellung einer analysierbaren
und bis zu einem gewissen Grad planbaren und produzierbaren Geschichte.
Postmodern wurde Geschichte undenkbar und unverstiandlich; damit aber
brach auch die Méglichkeit zusammen, das Kriterium eines analytischen oder
reflexiven Fortschritts fiir die Kunst nutzbar zu machen. An die Stelle einer
radikalisierten Moderne, der spaten Moderne, die ihre analytische und kri-
tische Tatigkeit auf die ganze Gesellschaft bzw. die Wirklichkeit ausdehnte,
trat das postmoderne Archiv der historischen Stile und Gattungen, die zitiert,
appropriiert, montiert, kombiniert, bearbeitet und beniitzt werden konnen.
Die beiden stark auseinanderlaufenden Verstindnisweisen des Epochenbegriffs
,Postmoderne’ verstehen sie entweder als Radikalisierung des Projekts Moderne
oder als Lossagung von der Moderne. Ich spreche von Postmoderne im ersten
Sinne des Wortes, im Sinne der spaten Moderne, die um 1960 einsetzte.

Il
Entscheidend fiir die Beantwortung der Frage ,Was heisst ,,Form® in einer
postmodernen Kunst?* ist, ob sich im Verstindnis von dem, was kiinstlerisches
Bild in einem weiten Sinn genannt werden kann, um 1960 Grundsitzliches
verandert hat: ob der Bruch um 1960 nur eine kunstinterne, partielle Ver-
schiebung der Begriffe Gemailde, visuelles Kunstwerk und Kunstwerk tiber-
haupt hervorgebracht hat, oder ob diese Begriffe so in Frage gestellt wurden,

69



70

PHAINOMENA XVII/66-67 KunsT UND FORM

dass eine direkte Ankniipfung an sie nicht mehr moglich ist. In der sich zuse-
hends formierenden Bildwissenschaft wird generell der Bruch in der Moder-
ne, der erstmals um 1913 formuliert worden war, am deutlichsten von Marcel
Duchamp, und der sich erst in den 6oer Jahren des 20. Jahrhunderts allgemein
durchsetzte, nur als graduelle Verschiebung und Erweiterung des traditionellen
Bildes wahrgenommen. Wihrend in der frithen und der klassischen Moderne
die Gattungen der Bildenden Kunst festgelegt waren, so dass Malerei mit den
Untergattungen Zeichnung und Graphik einerseits, Skulptur oder Plastik an-
dererseits als Gattungen von vornherein definierten, was als Kunstwerk wahr-
genommen wurde oder eher: was ein Kunstwerk war, habe mit der Krise der
Moderne in den sechziger Jahren eine Ausweitung eingesetzt, die zwar iiber die
traditionellen Gattungen hinausgegangen sei, eine intermediale Verfliissigung
der Gattungen hervorgebracht habe, grundsatzlich aber weiter mithilfe der
erprobten édsthetischen Kategorien, vor allem der Kategorie ,Bild", verstanden
und gedeutet werden konne. So beispielsweise Gottfried Boehm: ,,Jenseits von
Skulptur, Relief oder Bild entstehen neue Entitidten wie Objekt, Ready-made,
Montage usw. Diese Umbildungen wiren wir kaum geneigt unter den Begriff
einer Universalgattung zu fassen, aber ganz offensichtlich haben wir es mit
einem Kontinuum sich ausbildender, ,fliissiger Darstellungsformen zu tun,
die bestandig progredieren und expandieren.”

Dieser erweiterte Bereich der Kunst oder des kiinstlerischen Bildes entsteht
durch eine Verschiebung der Grenzen zwischen Realitit und Kunst; Kunst be-
ginnt sich auf die Realitdt selbst auszudehnen, Realitit kiinstlerisch zu formen
und zu bearbeiten; in der Auseinandersetzung mit den Mitteln der kiinstle-
rischen Produktion wird zunehmend die gesamte Realitdt zum Material der
Kunst. ,Die Wirklichkeit ist voller moglicher Kunstwerke, als bediirfe es nur
der Fahigkeit, sie zu erwecken, ihnen mit unkonventionellen, oft unscheinbaren
Eingriffen ans Licht zu helfen. ... Konnte man in der européischen Neuzeit
(seit der Renaissance) davon sprechen, dass die weite Welt, die bestehende
Kultur mit ihren wichtigsten Aspekten ins Bild einzieht, so wandern die Bilder
jetzt aus und transformieren sich dabei. Wirklichkeit wird im Brennpunkt
einzelner Gattungen (Portraits, Landschaften usf.) nicht langer dargestellt, sie
wird von kiinstlerischen Aktivititen oftmals direkt durchformt.“* (Gottfried

1 Gottfried Boehm: Bilder jenseits der Bilder. Transformationen in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, in Transform. BildObjektSkulptur im 20. Jahrhundert, Katalog, Kunstmuseum
und Kunsthalle Basel, 1992, S. 21.

2 Gottfried Boehm: Bilder jenseits der Bilder. Transformationen in der Kunst des 20. Jahr-
hunderts, in Transform. BildObjektSkulptur im 20. Jahrhundert, Katalog, Kunstmuseum
und Kunsthalle Basel, 1992, S. 15.
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Boehm) Fiir die Malerei heisst das beispielsweise, dass im Gemailde die klare
Trennung zwischen den blossen Mitteln und dem Dargestellten einer Torsion
unterliegt, indem die malerischen Mittel nicht mehr als blosse Mittel unterge-
hen, sich der Wahrnehmung entziehen, sondern umgekehrt deutlich sichtbar
prasentiert werden und auf diese Weise sich selbst présentieren. ,,Die Dyna-
mik dieser Moderne hat das ,Tafelbild® bzw. das ,Gemailde‘ (als Muster einer
geschlossenen, dsthetischen Welt) aber nicht nur geoffnet, sondern insgesamt
verwandelt. Transparenz bzw. Idealitit der Malfliche weicht betont materiellen,
opaken Trigern, denen jederzeit anzusehen ist, dass sie aus Bestandteilen der
Wirklichkeit zusammengefiigt sind.“*(Gottfried Boehm)

Die Ausweitung des Gebiets der Kunst verdankt oder schuldet sich also dem
Ubergreifen der Kunst auf die alltigliche Realitit; indem die Realitit und ihre
Gegenstidnde und Materialien dsthetisiert werden, treten sie in den Bereich der
Kunst ein. Der erste und wichtigste Kiinstler dieser Ausweitung ist demzufol-
ge Marcel Duchamp, dessen Ready-mades, alltdgliche, industriell hergestellte
Gegenstinde, im Kunstzusammenhang und in einem umstrittenen Sinn wie
Kunst oder eher als Kunst gesehen und rezipiert werden. Indem er explizit die
Schopfung von Kunstwerken verweigerte, verschob er die Ausdehnung des
Begriffs Kunst und damit des Bereichs von ésthetischer Wahrnehmung und
asthetischer Erfahrung auf alltigliche Gegenstdnde. ,Was er proklamierte, war
ein vollig anderes Konzept, das iiberhaupt nicht mehr auf die Produktion von
,Gemailden’ oder ,Werken' zielte, sondern auf die Untersuchung der dsthetischen
Funktion besonderer Dinge des Alltagslebens, die er bekanntlich Ready-mades
nannte.“ (Gottfried Boehm)

Ist der Schritt von der Moderne mit den zentralen Kategorien Werk, Autor-
schaft und asthetische Erfahrung in eine spite Moderne oder Postmoderne,
die eben diese Kategorien grundsitzlich in Frage stellt, fiir die Werk, Autor-
schaft und dsthetische Erfahrung als idealistische Begriffe unglaubbar und
unhaltbar geworden sind, tatsachlich nur eine Ausweitung der Begriffe Kunst,
Bild und Asthetik? Ist das Konstatieren sekundirer Asthetisierung an materi-
ellen Gegenstanden tatsdchlich nur eine Abart der dsthetischen Erfahrung an
Kunstwerken? Interessant ist, dass Marcel Duchamp sich mehrfach dezidiert
zu dieser Frage gedussert hat. Als in den spaten fiinfziger Jahre des letzten Jahr-

3 Boehm, Gottfried: Zuwachs an Sein. Hermeneutische Reflexion und bildende Kunst, in Die
Moderne und die Grenze der Vergegenstandlichung, Hg. Hans-Georg Gadamer, Miinchen
1996, S. 95-125.

4 Gottfried Boehm: Paul Cézanne und die Moderne, in Cézanne und die Moderne, Katalog,
Fondation Beyeler, Basel 1999, S. 11-12.
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hunderts im Neo-Dada von Jasper Johns und Robert Rauschenberg ebenso wie
in den Arbeiten der Nouveaux Realistes, besonders bei Arman, Yves Klein und
Daniel Spoerri die ersten Mischformen auftraten, in denen neben traditioneller
dsthetischer Komposition eine Asthetisierung von blossen Gegenstinden auf-
tauchte, fithrte das unter anderem auch dazu, dass Marcel Duchamp und die
Ready-mades als Vorldufer und Impulsgeber entdeckt wurden. Duchamp aber
reagierte darauf ablehnend: ,,Als ich meine ,ready-mades’ entdeckte, gedachte
ich den &sthetischen Rummel zu entmutigen. Im Neo-Dada benutzen sie aber
die Ready-mades, um an ihnen ,asthetischen Wert' zu entdecken! Ich warf ihnen
den Flaschentrockner und das Urinoir ins Gesicht als eine Herausforderung,
und jetzt bewundern sie es als das dsthetisch Schone.s

Die Gegenstiande, die Duchamp ausgesucht hatte, sollten nicht dsthetisch
wahrgenommen werden konnen; sie sollten sich der Asthetisierung entziehen,
sollten moglichst neutral und uninteressant sein, moglichst banal und unauf-
fallig. Nur durch diese andsthetische Verweigerung konnten sie subversiv wirk-
sam werden, konnten sie den dsthetischen Geschmack und Genuss unterlaufen
und die Betrachter zum Denken zwingen. ,,Ich wollte vor allem dem ,Look’
ausweichen. Es ist ja ungemein schwierig, so ein Objekt auszuwéhlen, weil man
es meist nach zwei Wochen entweder lieb gewinnt oder plotzlich satt hat. Des-
halb muss man einen Gegenstand aussuchen, der einen vollig kalt lasst und der
keinerlei dsthetische Emotionen hervorruft. Die Auswahl eines Ready-mades
muss also von der visuellen Indifferenz und von dem vélligen Fehlen eines guten
oder schlechten Geschmacks ausgehen, tatsichlich von einer vollkommenen
An-Asthesie.® An-Asthesie bedeutet bei Duchamp nicht Einschrinkung von
Sensibilitdt, sondern eine grundsitzliche Verschiebung der Ausrichtung der
sensiblen und geistigen Tédtigkeit: Verschiebung vom Geschmack und seiner
Normativitit hin zu einer vollig reflexiven, analytischen, kontextanalytischen
und selbstreflexiven Wahrnehmungsweise.

Gottfried Boehm und mit ihm die neue Bildwissenschaft erklaren Duchamps
An-Asthesie, seine Verweigerung des Asthetischen fiir gescheitert; seine sub-
versive Unterminierung der dsthetischen Wahrnehmung habe nur den Bereich
der Asthetik erweitert, einer Asthetisierung der Wirklichkeit Vorschub geleis-
tet. ,Duchamps Bildstrategie desavouierte die dsthetischen Massstdbe seiner
Zeit. Die Geschichte zeigte aber, dass sie — mit wissenschaftlichen Mitteln —

5 Marcel Duchamp, in Hans Richter: Dada — Kunst und Antikunst, K6ln 1964, S. 212.
6 Marcel Duchamp, in Pierre Cabanne: Gesprache mit Marcel Duchamp, 1966, Galerie Der
Spiegel, Spiegelschrift 10, K6ln 0.]., S. 67.
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einer neuen dsthetischen Praxis zum Durchbruch verhalf.“7 Ist Zerstorung der
asthetischen Wahrnehmung und Erfahrung, des Werks und der Autorschaft,
die zum Thema der radikalsten Bewegungen der spaten Moderne bzw. der
Postmoderne wurde, tatsichlich nur eine Ausweitung des Asthetischen, eine
neue dsthetische Praxis?

1]

Was sich in der Krise der Moderne in den sechziger Jahren, die, wie schon
Marcel Duchamp, die Dadaisten und bis zu einem gewissen Grad der Surrea-
lismus die idealistischen Grundlagen der Moderne in Frage stellte, grundlegend
verdnderte, verdankt sich vor allem dem Zusammenbruch der dsthetischen
Immanen, bzw. der dsthetischen Eigenwelt mit ihrer spezifischen Wahrneh-
mungs- und Erfahrungsweise. Die spezifische Weise der Wahrnehmung und
der damit verkniipften Reflexion der Wahrnehmung, die von visuellen oder
akustischen Kunstwerken erfordert und erméglicht wurde, brach zusammen
und verschwand. Die Postmoderne kennt keine dsthetische Wahrnehmung und
Erfahrung im strengen Sinne mehr, sondern entwickelte ausgehend von der
traditionell neuzeitlichen, technischen oder funktionalen Wahrnehmung von
Gegenstidnden neue Rezeptionsweisen und Reflexionsformen. Die neuen Ar-
beiten geben nicht mehr auf spezifische Weise zu sehen oder zu horen, sondern
sie geben auf eine spezifische Weise zu denken. Und dadurch, dass Reflexion
und analytische Arbeit nicht mehr auf einer spezifischen, von der funktiona-
len Wahrnehmung deutlich unterschiedenen Wahrnehmungsweise beruhen,
sondern auf der funktionalen Identifikation von Gegenstidnden, verandern sie
sich grundlegend. An die Stelle dsthetischer Erfahrung tritt eine Erfahrung, die
unter anderem ,allegorisch® genannt wurde. Denn unter anderem mit Hilfe der
Kategorie der ,Allegorie’, wie sie von Walter Benjamin entfaltet worden war, ist
die neue Wirkungsweise der spitmodernen bzw. postmodernen Kunst in den
achtziger Jahren erforscht worden.

Der Zusammenbruch des Asthetischen artikulierte sich interessanterweise
zuerst, mit einem Vorsprung von fast zehn Jahren, in der Musik; in der Arbeit
von John Cage. Seine berithmte Komposition 433” von 1952 mit der Bezeich-
nung ,,Tacet fiir jedes beliebige Instrument oder jede beliebige Kombination
von Instrumenten” wurde von John Cage selbst als Ausweitung der Musik
verstanden, so wie schon die futuristischen Musiker Luigi Russolo und Balilla

7 Gottfried Boehm: Zwischen Auge und Hand: Bilder als Instrumente der Erkenntnis, in
Konstruktionen Sichtbarkeiten, Interventionen 8, HGK Ziirich 1999, S. 218.
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Pratella ihren Entwurf einer Gerduschmusik als Ausweitung der Musik ver-
standen hatten. Doch mit dieser Komposition hatte John Cage einen Bruch
vollzogen, der den Begrift Musik sprengte; nach diesem Schritt gibt es keine
Méglichkeit mehr, irgendeine Definition von Musik zu geben, oder Musik von
allen anderen moglichen akustischen Phdnomenen zu unterscheiden. In die-
sem Stiick, in dem drei kurze Sitze lang der Interpret keine Tone oder Kldnge
erzeugt, sondern Pause hat, wird nicht mehr dsthetisch wahrgenommen: den
Zuhorern wird alles, was in irgendeinem Sinne musikalisch artikuliert wire,
verweigert. Die dsthetische Wahrnehmung, die Beziehungen von Elementen
in einem System wahrnimmt, die sich also auf Komposition, auf das Aufein-
ander-Bezogen-Sein von systematisch unterschiedenen Elementen ausrichtet,
bekommt nichts zu héren. Im dsthetischen Verstindnis kénnen Tone nur in
Relation zu anderen Tonen, in Kldngen, verstanden werden. Davon ist hier
nichts zu horen; nichts, was irgendeinem musikalischen System zugehorte, was
als Ton oder Vielheit von Ténen in einem eigenen dsthetischen Raum sich zu
horen gibe, dem Klangraum, der sich vom Realraum der Zuhorer abtrennt,
und in einer eigenen dsthetischen Zeit, der Zeit der Komposition wie der Zeit
der Auftithrung, die sich von der Realzeit der Zuhorer abtrennt.

Asthetische Wahrnehmung und funktionale Wahrnehmung haben sich
in der Neuzeit gegeneinander ausdifferenziert. Wahrend im Akustischen die
Wahrnehmung von Gerduschen wie jede andere Wahrnehmung in der funk-
tionalen Einstellung auf gegenstdndliche Identifikation geht — auf die Iden-
tifikation der materiell verursachenden Quelle des Gerausches und den Ort
der Erzeugung -, geht die dsthetische Einstellung auf das Spiel der sich diffe-
renzierenden Elemente in einem schon existierenden Feld von Beziehungen,
einem dsthetischen Feld. Innerhalb dieses Feldes wird die Wahrnehmung von
Quelle und Ort ausgeblendet; wahrgenommen werden nicht mehr primar
materielle Qualitdten und Quantitdten, sondern Beziehungen der Elemente
untereinander. Dasselbe gilt auch fiir visuelle Kunstwerke; auch hier stehen
die funktionale Einstellung, die ihren Gegenstand und seinen Ort im Raum
in einem Nu identifiziert, der dsthetischen Einstellung entgegen, die Beziehun-
gen zwischen Elementen aktiv entfaltet und erprobt und diese Tétigkeit selbst
im Prozess wahrnimmt und reflektiert. Werden nun in der Kunst dsthetische
Wahrnehmung und mit ihr Werk und Autorschaft destruiert, tritt an die Stelle
der dsthetischen die funktionale Wahrnehmung; nur dass diese sich bis zu
einem gewissen Grad durch eine sekundire Asthetisierung modifiziert. Die
Identifikation eines Gerdusches im institutionellen Rahmen von Musik bezieht
dieses nicht mehr auf ein musikalisches System; oder, insoweit sie das tut, wird
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das Gerédusch wieder einem Ton zugeordnet bzw. unterstellt. Die futuristischen
Gerduschmusiker hatten genau dies vorgeschlagen: den Hauptton von Gerdu-
schen als Ton musikalisch zu verstehen und zu verwenden. Werden Gerausche
jedoch in der Zusammenhanglosigkeit ihrer Kontingenz wahrgenommen, ohne
Bezug zu einem System, ohne Beziehungen zu anderen Gerduschen, werden sie
zu unvorhersehbaren, unkomponierten Ereignissen. An die Stelle der Kompo-
sition, die einen Autor voraussetzt und mit ihm Intentionalitit, und die ein klar
abgegrenztes Werk hervorbringt, tritt eine offene Vielzahl bloss materieller,
sinnloser und zusammenhangloser Ereignisse.

Genau um eine Vielzahl unzusammenhingender, unkomponierter und
sinnloser Mikroereignisse im Akustischen war es John Cage in der Komposi-
tion 433" gegangen. Die zufilligen kleinen Realgerdusche, die sich ausserhalb
des Werkes, des Klangraums und der eigenen ésthetischen Zeit der Auffithrung
ereignen, ungeplant und unvorhersehbar, sollten durch eine wesentliche Ver-
schiebung der Wahrnehmung hérbar werden: hérbar werden im Sinne von: in
die Aufmerksamkeit riicken. Durch diese Verschiebung der Aufmerksamkeit
vom Werk auf seine kontingente Umgebung, von der klar umrissenen Kom-
position auf die grenzenlose und ungeregelte reale Situation und auf zufillige
Ereignisse, werden diese nicht zu dsthetischen Kompositionen, treten diese
nicht in dsthetische Systeme ein: sie bleiben kontingente, unzusammenhén-
gende Ereignisse und Gegebenheiten, deren Wahrnehmung von vornherein
funktional-gegenstandlich ist. Nur dass {iber die Identifikation hinaus die ma-
teriellen Qualititen dieser Gegenstinde zum Thema fiir einen neuen Typ von
Wahrnehmung werden kénnen. Um diesen neuen Typ von Wahrnehmung zu
bezeichnen, der explizit durch Bewusstseinslenkung innerhalb der funktiona-
len Einstellung und der materiellen Welt entsteht, lige der Name ,didaktische
Einstellung’ nahe. Das Bewusstsein konstatiert die Komplexitdt und Vielheit
von Realitit, bis hin zu einem Programm der ,sensual awareness’. Robert Mor-
ris zum Beispiel, der theoretisch interessanteste der Kiinstler der Minimal Art,
hat mehrfach darauf verwiesen, dass seine Arbeiten didaktisch, nicht dsthetisch
im Sinne der modernen Kunst seien.

Ausgehend von der Entdeckung der ,Silence’, der ,Stille’, wie John Cage
das Aufmerken auf die akustischen Mikroereignisse im realen Kérperraum
und in der Realzeit nannte, entwickelte er in den sechziger Jahren das Projekt
einer komponierten Musik, die aus lauter einzelnen, autonomen, individuell
wahrgenommenen Tonen besteht; in der Téne nicht durch ihre Beziehung zu
anderen Tonen horbar werden, sondern unabhingig, als momentane akusti-
sche Ereignisse, isoliert wahrgenommen werden kénnen sollen. Jeder Ton soll
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in seiner eigenen sensuellen Wirklichkeit erlebt werden. Er besitzt dann keinen
systematischen Wert mehr und dementsprechend auch keine intelligible oder
subjektive Bedeutung mehr, und selbst psychischer Ausdruck 16st sich auf (und
diese verschiedenen Typen von ,Bedeutung’ werden auch Farben tiblicherweise
zugeschrieben). Durch die ,Unbestimmtheit beziiglich der Ausfithrung’ werden
die Toéne zu singuldren Ereignissen, die sich nicht benennen und nicht erinnern
lassen: statt der Erinnerung desselben Tons tritt das immer neue Ereignis eines
Tons ein. ,,Jeder Ton ist ein eigenstindiges Ereignis. Er ist mit keinem anderen
Ton durch irgendeine Hierarchie verbunden. Er braucht keine Beziehung zu
dem zu haben, was ihm vorausgegangen ist oder was ihm folgen wird. Er ist
tiir sich selbst wichtig, nicht fiir das, was er zu einer musikalischen Linie oder
einem musikalischen Verlauf beitrigt.®(Barney Childs)

Um zu einer solchen kompositionslosen, sprachlosen und ereignishaften
Musik zu kommen, entwickelte John Cage eine Reihe von Verfahrensweisen,
deren Hauptziel es ist, den Tonen und Klangen all das auszutreiben, was sie als
Tone oder Klange in einer musikalischen Komposition auszeichnet: Verfah-
rensweisen, die sich explizit destruktiv und auf einer anderen Ebene dekonst-
ruktiv gegeniiber dem tonalen oder atonalen europidischen System der Musik
verhalten. Cage zerstort zeitliche, dynamische und rhythmische Strukturen
durch stehende Klidnge, die sich unmerklich verdndern oder in welche ohne
fassbare Motivation neue Klange einbrechen; er zerstort das systematische Ho-
ren, also die Bezugnahme der einzelnen T6ne auf ein System der Tone, indem
sie unsauber, falsch, schmutzig produziert werden, in bewusster Abweichung
vom richtigen, reinen Klang, so dass der Horer primir damit beschaftigt ist,
die Abweichung oder Stérung zu horen, nicht einen musikalischen Zusammen-
hang; zur Verstarkung der Storung oder Abweichung lasst er unter anderem
denselben Einsatz von mehreren, oft zwei Instrumenten zugleich spielen, der
dann auf verschiedene Weise unsauber oder abweichend ist. Auf diese Wei-
se gerdt der Horer in eine doppelte, zugleich ganz sensuelle und ganz men-
tale Reflexivitat: er erforscht in einer gespannten Bewusstheit die sensuellen
Minimaldifferenzen der Stérungen und Abweichungen, der Rauheit und des
Geréusches, und zugleich wird er dazu genoétigt oder verfithrt, auf die irredu-
zible Differenz und den Widerspruch zwischen der traditionellen dsthetischen,
kompositionellen Einstellung und einer vollig neuen, auf das Ereignis des Ge-
rausches gerichteten Einstellung zu reflektieren.

8 Barney Childs: Indeterminacy, in: John Vinton (Hg.): Dictionary of Contemporary Music,
New York 1974, S. 336.
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Diese neue Einstellung ldsst sich durchaus auch als eine dsthetische Ein-
stellung bezeichnen: sie geht von qualitativen Differenzen aus, die bewusst
wahrgenommen und reflektiert werden. Nur sind diese qualitativen Differen-
zen, von Gerduschen, aber auch von Oberflichen, Materialien, Geriichen, Ge-
schmacksnuancen etc. Bestandteile der materiellen Welt ohne Sprache, ohne
Ordnung, ohne Struktur im strengen Sinn des Wortes. Sie bedeuten nicht, sie
sprechen nicht, sie transportieren nicht, sondern sie werden erfahren, differen-
ziert, konstatiert und reflektiert.

IV

Es ist kein Zufall, dass dsthetische Systeme offensichtlich mit der Struktur
von Sprache verwandt sind; nur wie eng diese Verwandtschaft ist, ist umstrit-
ten. Es ist in diesem Zusammenhang nicht fruchtbar, sich dariiber zu streiten,
ob Kunstwerke aus Zeichen bestehen oder nicht, ob sie semiotisch verfasst
sind oder nicht. Denn zum einen miissen visuelle Kunstwerke in Analogie zu
sprachlichen Kunstwerken und nicht zu funktionaler Sprache gesehen werden;
und dass funktionale Bilder mit klarer Zeichenfunktion existieren, ist offen-
sichtlich; unstrittig ist auf der anderen Seite auch, dass sprachliche Kunstwerke
ebenso wie visuelle Kunstwerke vieldeutig, komplex und vielschichtig sind, von
einer wesentlichen Metaphorizitit gespeist und mit dsthetischer Selbstreflexivi-
tat begabt. Das heisst: sobald wir die bloss funktionale Sprache verlassen, wird
auch in der Sprache ein Grund, der zugleich Hintergrund und Abgrund ist,
ein Grund vor aller konstituierter Sprache horbar, aus dem die sprachliche Be-
deutung als Potentialitdt heraustritt. Dieser Grund besteht seinerseits aus einer
Art von Materialitdt der Sprache, die beispielsweise in den sensuellen Ober-
flacheneftekten der Sprache - die im Strukturalismus als Metonymie analy-
siert worden sind — wahrnehmbar wird. Dieser Abgrund und Hintergrund der
Sprache entspricht in einer irreduzibel metaphorischen Weise dem Grund des
gemalten Bildes, der Bildfliche der Malerei. Dieser Grund und Abgrund wurde
von Maurice Blanchot das ,Murmeln der Sprache’ genannt und als Bedingung
allen produktiven oder poietischen Sprachgebrauchs freigelegt: ,Man bringt
schopferisch nichts hervor und spricht nicht auf schopferische Art, ehe man sich
nicht zuvor in die Néhe jener Stdtte dusserster Leere versetzt hat, wo die Sprache,
bevor sie in bestimmte und ausdriickliche Worte eingeht, die stillschweigende
Bewegung von Beziehungen, das heisst ,die rhythmische Skandierung’ des Seins
ist. Dieser Sprachgrund, metaphorisch analog mit dem Bildgrund der Malerei,

9  Maurice Blanchot: Der Gesang der Sirenen (1959), Miinchen 1962, S. 318.
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widerspricht nicht dem wesentlichen Zeichencharakter der Sprache, sondern
bildet den unfassbaren, in sich gespaltenen Ursprung jeder Sprachstruktur. ,,Das
grosse Murmeln, anders gesagt, das Sprache-Sein oder das ,Es gibt* der Spra-
che variiert mit jeder historischen Formation und ist trotz seiner Anonymitit
nicht weniger singuldr, ,das rétselhafte und prekére Sein’, das man nicht von
diesem oder jenem Modus ablosen kann“°(Gilles Deleuze) Jacques Derrida hat
diesen sich entziehenden Ursprung, diesen Abgrund des Grundes, als irredu-
zible Metaphorizitit der Sprache™ beschrieben: eine wesentliche Nichtidentitdt
des Sprachzeichens, ein Spiel der Verschiebungen und Vieldeutigkeiten, das ein
Gleiten der Signifikate und Signifikanten erzeugt, welches die Bedingung jeder
geregelten Struktur und festgelegten Bedeutung ist.

Und umgekehrt ist jedes Bild von vornherein schon zeichenartig, so sehr
es, wenn es kiinstlerisches oder dsthetisches Bild ist, seinen Abgrund als Ent-
stehungs-, Bildungs- und Bildgrund wahrnehmbar macht; es transportiert auf
jeden Fall asthetischen Sinn. Oder anders formuliert: es gibt zu sehen, es zeigt
aktiv das Auftauchen und Verschwinden von Sichtbarkeit, es macht Sichtbarkeit
zu einem sich vor den Augen des Betrachters ereignenden Prozess. Es gibt zu
sehen, oder: es ist etwas anderes als was es zeigt, seine materielle Existenz und
das, was es zu sehen gibt, unterscheiden sich. Aber genau dieses unlosbar ver-
kniipfte Auseinanderklaffen einer materiellen und einer geistigen Ebene ist die
einfachste Definition von Zeichen: ein materieller Tréger, der Signifikant, trans-
portiert eine immaterielle Bedeutung, ein Signifikat. Visuelle Kunstwerke sind
sogar Zeichen par excellence: sie zeigen ihren Zeichencharakter, sie geben das
Zeigen zu sehen. Sie sind Zeichen, die aktiv und mit Emphase auf die sensuelle
Materialitdt des Signifikanten und den Prozess der Signifikation hinweisen -
und meist ist diese Fahigkeit gemeint, wenn von der Selbstreferentialitit oder
Selbstbeziiglichkeit von Kunstwerken oder von dsthetischen Zeichen die Rede
ist. Die Frage, die sich stellt, ist nicht, ob visuelle Kunstwerke, insbesondere
Gemilde, Zeichen sind, sondern die, welche Art von Zeichen sie sind. Es geht
um die Differenzierung unterschiedlicher Zeichentypen.

Vv

Gemilde wurden in der ganzen Neuzeit, und noch ausgeprégter in der Mo-
derne, als zeichenartige Artikulationen von Intentionalitit oder Subjektivitat

10 Gilles Deleuze: Foucault (1986), Frankfurt am Main 1987, S. 80-81.
11 siehe Jacques Derrida: Die weisse Mythologie. Die Metapher im philosophischen Text, in
Jacques Derrida: Randginge der Philosophie (1972), Wien 1988, S. 205-258.
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verstanden. Die entscheidende neue und zentrale Kategorie fiir die Kunst der
Neuzeit war die Autorschaft: ein Autor artikuliert Wahrnehmungen, Gefiihle,
Erfahrungen, psychische Prozesse oder sogar Gedanken und Reflexionen in
seinem visuellen Werk, ganz analog zu literarischen Werken, und schafft so
ein Werk, das seine dsthetische Totalitit von vornherein aus der Einheit des
schopferischen Subjekts gewinnt. In diesem Sinne wurden Gemalde in der
Moderne analog zu Texten gelesen. Und dass ikonische Zeichen im Sinne von
Pierce sich nicht streng von symbolischen Zeichen, von Sprachzeichen, unter-
scheiden lassen, ist eine Feststellung, die gerade in den letzten Jahren wichtig
geworden ist. Auch icons oder ikonische Zeichen sind in einem irreduziblen
Masse arbitrdr und nichtmotiviert.

Dieses Grundverstindnis von pikturalen Kunstwerken setzt, wie bei sym-
bols oder Sprachzeichen, deren Doppelung in einen materiellen Korper, den
Signifikanten, und eine immaterielle Bedeutung voraus, die im visuellen Be-
reich auch als Darstellung verstanden werden kann: Darstellung ist pikturaler
Sinn. Im Gegensatz zum funktionalen Bild jedoch wird im pikturalen Kunst-
werk der materielle Trager nicht in die Unsichtbarkeit verdrangt: einerseits ist
die sichtbare Bedeutung nicht einfach und positiv gegeben, sondern entsteht
und vergeht mehrschichtig und prozessual vor den Augen des Betrachters;
und andererseits, da sie aus dem Grund des Gemaldes, seinem Abgrund und
Hintergrund, hervortritt, wird dieser Grund wahrnehmbar, als durchaus auch
materielle Bedingung jeder Wahrnehmung und jeder Bedeutung. Der mate-
rielle Trager wird nicht, wie in allem funktionalen Zeichengebrauch, in die
Unsichtbarkeit verdrangt, indem die Bedeutung sich scheinbar unmittelbar
zu fassen gibt; sondern dieser Trager bietet sich als unfassbarer Grund, der
sich nicht positiv identifizieren ldsst, dem Blick dar. Er bietet sich dar, indem
er sich entzieht; nur seine Effekte, die aus ihm entstehenden Sichtbarkeiten,
werden fassbar.

Das Grundverstindnis von Kunstwerken als ikonischen Zeichen brach mit
der Krise der Moderne in den sechziger Jahren zusammen. Das, was vorher
pikturales Zeichen war, Doppelung von Signifikant und Signifikat, von ma-
terieller Welt und geistiger Welt, von materieller Fliche und von pikturaler
Darstellung oder Bedeutung, schien zu implodieren: das pikturale Kunstwerk
fiel in den Zustand eines blossen Objekts zurtick, eines Objekts, das keine Be-
deutungen mehr transportiert, das nicht mehr zu sehen gibt, ndmlich anderes
als sich zu sehen gibt. Die Differenz zwischen Signifikant und Signifikat, die
im Kunstwerk als spezifisch dsthetische Differenz auftrat, schien zusammen-
zubrechen und statt der Bildflache nur eine materielle Oberfldche zuriickzu-
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lassen. Diese gegenstdndliche Oberfliche aber, die in funktionaler Einstellung
wahrgenommen wird, wird nur identifiziert: sie gibt nicht zu sehen, sondern
existiert ebenso sprachlos wie optisch bedeutungslos. Sie gibt jedoch auf eine
neue Weise zu denken.

Kiinstler und Theoretiker dieses Zusammenbruchs haben in den sechzi-
ger Jahren auf die unterschiedlichsten Weisen versucht, die Erfahrung die-
ses Bruchs zu formulieren. So sehr sich die Ansidtze der infragekommenden
Kinstler (Kiinstler der Minimal Art, insbesondere Robert Morris und Frank
Stella) und Theoretiker (Clement Greenberg, Michael Fried, Rosalind Krauss)
unterscheiden, so sehr ist deutlich, dass sie von derselben Erfahrung sprechen,
einem tiefgreifenden und die Kunst in ihren Grundkategorien erschiitternden
Bruch. Besonders interessant ist in diesem Zusammenhang Clement Green-
berg, der nach 1945 fiir mindestens 20 Jahre der wichtigste Kunstkritiker der
USA war. Clement Greenberg stiess auf diesen Bruch, konstatierte ihn als Zu-
sammenbruch der dsthetischen Differenz und versuchte ihn zu bekdmpfen;
und diese Bewegung lésst sich in einer Reihe von Texten zwischen 1960 und
1967 gut verfolgen.

Noch 1960 war Greenbergs Moderne unangefochten, ein linearer Reflexions-
prozess der Malerei, der getreulich weiterschreitet. “Die wesentlichen Normen
oder Konventionen der Malerei sind also die begrenzenden Bedingungen, die
eine markierte Oberfliche erfiillen muss, um als ein Bild wahrgenommen zu
werden. Die Moderne hat herausgefunden, dass diese Grenzbedingungen un-
beschriankt zuriickverlegt werden konnen, bevor ein Bild authort, ein Bild zu
sein, und sich in ein willkiirliches Objekt verwandelt; aber sie hat auch herausge-
funden, dass diese Grenzen, je weiter sie zuriick verlegt werden, desto expliziter
beachtet werden miissen.™*

Schon zwei Jahre spiter, 1962, stellte sich heraus, dass die analytisch-reduk-
tive Bewegung des Flachwerdens nicht unbegrenzt weitergetrieben werden
konnte. Die Drohung eines Zusammenbruchs zeigte sich da, wo im fortschrei-
tenden Flachwerden der Malerei die dsthetische Differenz in eine bloss mate-
rielle Oberflidche zu implodieren drohte. Greenberg hatte die Vorstellung von
einer infinitesimalen Annédherung der Flachheit der Bildfliche an die materielle
Oberflachlichkeit des Geméldes lange gehegt: sie liess sich augenscheinlich
nicht mehr retten. “Heute scheint es anerkannt zu sein, dass das irreduzib-
le Wesen der Malerei in nur zwei konstitutiven Konventionen oder Normen
liegt: Flachheit und Begrenzung der Flachheit; und dass die Einhaltung auch

12 Clement Greenberg: Modernist Painting (1960), in Esthetics Contemporary, Hg. Richard
Kostelanetz, Buffalo 1978, S. 202.
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nur dieser beiden Normen ausreicht, um ein Objekt zu schaffen, das als Bild
wahrgenommen werden kann: auf diese Weise existiert eine aufgespannte oder
angeheftete Leinwand schon als ein Bild - wenn auch nicht notwendigerweise
als ein gelungenes. ... Die Frage, die durch ihre Kunst gestellt wird, ist nicht
linger die, was Kunst bzw. die Kunst der Malerei konstituiert, sondern die, was
irreduziblerweise gute Kunst als solche konstituiert.”™?

Ein als Bild wahrgenommenes flaches Objekt ist kein auktoriales, kompo-
niertes Werk mehr, erfiillt aber die formalen Bedingungen fiir ein Gemailde;
deswegen ist es ja als Bild wahrnehmbar. In der Wahrnehmung des flachen
Objekts, das nur - vielleicht sekundar dsthetisierte — materielle Oberflache ist,
ist die asthetische Differenz zusammengebrochen. Die formale Erfiillung der
Wesensbedingungen der Malerei ist ausreichend, damit irgendein Objekt fiir
den Blick zum Bild wird: “Eine monochrome Fldche, die in ihrer Ausdehnung
begrenzt und von einer Wand unterschieden gesehen werden konnte, erklart
sich demzufolge automatisch zu einem Bild, zu Kunst.”4 Jedoch wird diese
Fliche fiir den Betrachter nicht zum Gemailde im dsthetisch reflektierten Sinn,
sie provoziert und erlaubt keine dsthetische Einstellung oder Erfahrung, sie
erzeugt keinen dsthetischen Sinn.

Greenberg verwies mehrfach darauf, dass eine pikturale, nicht gegenstand-
liche Flachheit etwas ganz anderes ist als eine materielle, zweidimensionale
Oberfliche. “Die Flachheit, auf die sich moderne Malerei richtet, kann nie
eine totale Flachheit sein. Die erh6hte Sensibilitit der Bildfliche mag nicht
linger skulpturale Illusion erlauben, oder trompe-l'oeil, aber sie erlaubt opti-
sche Illusion und muss sie erlauben.” Sie schafft ,,eine Art Illusion einer Art
dritter Dimension. Nur ist das jetzt eine strikt pikturale, strikt optische dritte
Dimension.”™ Die eigentiimliche Unterscheidung Greenbergs zwischen einer
schlechten, gegenstindlichen und einer guten, optischen Dreidimensionalitdt
bzw. einer triigerischen skulpturalen und einer wesentlich pikturalen optischen
[lusion verdeckt die Unterscheidung zweier unvereinbarer Einstellungen, die
nur in einem sehr weiten Sinne beide dsthetisch genannt werden kénnen, der
asthetischen Einstellung im strengen, modernen Sinn, und der neuen, post-
modernen didaktischen Einstellung.

13 Clement Greenberg: After Abstract Expressionism, Art International (Paris, Lugano), Okto-
ber 1962, S. 30.

14 Clement Greenberg: Recentness of Sculpture (1967), in Minimal Art. A Critical Anthology,
Hg. Gregory Battcock, New York 1968, S.181.

15 Clement Greenberg: Modernist Painting (1960), in Esthetics Contemporary, Hg. Richard
Kostelanetz, Buffalo 1978, S. 202.
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Damit etwas Kunst ist, muss es, fiir Greenberg, mit dsthetischer Wahrneh-
mung zu tun haben. “Seither ist es deutlicher geworden, dass jedes Ding, das
wahrgenommen werden kann, dsthetisch wahrgenommen werden kann; und
dass jedes Ding, das dsthetisch wahrgenommen werden kann, auch als Kunst
wahrgenommen werden kann. ... Jetzt behauptet alles und jedes Zweidimensi-
onale automatisch, Bild zu sein - ein Schlammstreifen (in Basrelief) ebenso wie
eine weisse Wand oder eine leere Leinwand - und setzt sich so unmittelbar und
nackt dem pikturalen Geschmack aus.”® Was Greenberg der Minimal Art und
der mit ihr zusammenhéngenden neuen Malerei, etwa von Frank Stelle und
Robert Ryman, vorwarf, ist, interessant und neu zu sein, aber nicht mehr dsthe-
tisch erfahrbar; eine bloss quantitative Neuheit der Uberraschung im Material
und in dessen Konstellation zu bieten, aber nicht die qualitative Uberraschung
einer unbekannten Sichtbarkeit, einer nicht vorweg durch ihren Gegenstand
definierten Wahrnehmungserfahrung zu erméglichen. Die Neuheit der Mini-
mal Art ist Neuheit innerhalb der Gegenstandseinstellung, Neuheit der Dinge
und Konstellationen; die dsthetische Neuheit dagegen ist Erschiitterung der
Gegenstandseinstellung, ist unerschopfliche Fremdheit und Nichtidentitét des
Visuellen im Gemalde, ist Ausbildung eines dsthetischen Feldes. “Man kann
sich immer noch fragen, weshalb eigentlich all die phdnomenale, konfigura-
tionale und physikalische Neuheit, die in der Kunst heute iiberhandnimmt,
so wenig genuin artistische oder dsthetische Neuheit hervorbringt - warum
das meiste davon so banal, so leer, so wenig den Geschmack beanspruchend
herauskommt.”” “Es gibt kaum irgendeine dsthetische Uberraschung in Mi-
nimal Art, nur eine phdnomenale derselben Art wie in Kunst der Neuigkeit:
eine plétzliche, schnell verpuffende Uberraschung. Asthetische Uberraschung
bleibt fortdauernd wirksam.”®

In den 60er Jahren wurde die — ontologisch oder metaphysisch formulierte -
Transzendenz der Malerei, die sich visuell in einer spezifischen Bildraumlichkeit
verwirklicht, als Illusionismus und Tauschung denunziert. Bildlichkeit iiber-
haupt wurde verdichtig, als Behauptung einer transzendenten, idealistischen
Hinterwelt. Die Minimal Art reagierte auf den Zusammenbruch der édsthetischen
Differenz, indem sie den objektalen Charakter von Gemélden bzw. Kunstwer-
ken demonstrativ hervorhob und alle Visualitdt, die nicht an Kérper und deren
Eigenschaften zuriickgebunden ist, als Illusion, Trug und Tduschung verurteilte.
Die Entgegensetzung von moderner und ,spatmoderner oder postmoderner

16 Clement Greenberg: Counter-Avant-Garde, Art International, Mai 1971, S. 18.
17 Greenberg: Counter-Avant-Garde, S. 17.
18 Greenberg: Recentness of Sculpture, S. 184.
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Malerei basierte auf dem Gegensatz der Pole dsthetische Idealitat (mit ,Illusi-
on' iibersetzt) gegen materielle Realitdt, visuelle Transzendenz gegen materielle
Wahrnehmung und Reflexion.

Die Aufmerksambkeitsverschiebung von der Bedeutung auf die Materialitat
und deren sensuellen Qualititen oder von der sinnerfiillten dsthetischen Im-
manenz des Kunstwerks auf die kontingente und bedeutungslose Situation,
in der es sich befindet, hatte vor allem zur Konsequenz, dass die Malerei, die
Leitgattung der Moderne, vollig desavouiert war und weitgehend verschwand.
Wenn gemalte Bilder nicht mehr grundsitzlich zu einer anderen Welt gehéren
als ihre Materialien, ihr Herstellungsprozess, ihre Umgebung, ihre Situation,
ihr Kontext, ihre mediale Abbildung, ihre museale und institutionelle Rah-
mung etc., treten alle nur vorstellbaren Aspekte der Wirklichkeit, die um die
Kunstwerke raumlich, zeitlich, kontextuell und institutionell herum liegen, in
die Kunst ein. An die Stelle von Gemalden traten erstens Objekte und deren
Konstellation in Installationen und Environments — dazu gehért auch die Er-
forschung und Sichtbarmachung des Ortes, der Umgebung, der Situation, des
Materials, des Trigers in der Minimal Art; zweitens performative Erforschun-
gen von Material, Verfahren, Prozess, kiinstlerischer Tiétigkeit, institutioneller
Erwartung etc. einerseits in Post Minimal Art, andererseits in Happening,
Fluxus und Performance; drittens mediale Aufzeichnungen von Tétigkeiten,
Materialien, Objekten etc. aller Art in Fotografien, Filmen und etwas spéter Vi-
deo; viertens die explizite Untersuchung der institutionellen, gesellschaftlichen
und historischen Situation von Kunst in Museums- und Institutionenkritik.

Die neuen Kunstobjekte sind nicht mehr sprachliche oder bildliche Zeichen;
trotzdem sind sie, auf eine kompliziertere, indirekte Weise noch Zeichen, da
ihre Auswahl und Konstellation mit Subjektivitdt und Intentionalitdt verbun-
den ist und da sie zu denken geben. Die Aufmerksamkeit der Betrachter soll
einerseits auf sie gelenkt werden, andererseits sollen dadurch Gegebenheiten
der Realitdt in die Wahrnehmung geriickt werden. Diesen anderen Typ von
Typ hat Rosalind Krauss als ikonische Zeichen analysiert, als icons im Sinne
von Pierce: Zeichen, die im Raum und in der Zeit auf Existentes verweisen und
hinweisen; Zeichen, die keine eigene Bedeutung haben, sondern Beziehungen
in der materiellen Welt herstellen oder kausale, materielle Prozesse erschlies-
sen. Das gilt auch fiir die Photographie und die anderen analogen Medien: sie
besitzen keine Bedeutung im Sinne von Sprachsystemen, aber sie sind Zeichen,
da sie intentional das Bewusstsein des Betrachters auf bestimmte Aspekte der
materiellen Welt lenken; sie sind Zeichen, die nicht auf die mentale Sphire der
Bedeutung ausgerichtet sind, sondern auf die materielle Sphire der bedeutungs-
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losen Existenz. Wenn Roland Barthes die Photographie ,,ein Bild ohne Code?
nennt, ist genau dieser indexikalische Charakter impliziert. In der Photogra-
phie wie in anderen Gebrauchsweisen von Indexen ist der Gegenstand, auf den
verwiesen wird, der Referent des Zeichens, etwas, das ,,préisentiert, aber nicht
kodiert werden kann,°(Rosalind Krauss) das nicht benannt, nicht begriffen,
nicht reprasentiert wird, sondern auf das der Index nur deiktisch hinweist.

Zwar haben indexikalische Zeichen selbstverstindlich mit Wahrnehmung
zu tun, aber nicht mehr mit dsthetischer Wahrnehmung, die einen eigenen
Typ von Wahrnehmungsgegenstand besitzt und eine sprachdahnliche Artiku-
lation von Elementen voraussetzt, etwa ,,das autonome System der Bildfliche®
(Gottfried Boehm). Die Art und Weise, wie indexikalische Zeichen, die nicht
selbst bedeutungsvoll sind, zu Bedeutung kommen, ist indirekt und vermittelt.
Indem sie die Aufmerksambkeit lenken, appellieren sie an das Bewusstsein,
das ausgehend von ihnen Aufmerksambkeit ausrichtet, Uberlegungen anstellt,
Assoziationen herstellt, Reflexionen betreibt. Die als Indexe wahrgenommenen
Gegenstande und Materialien kommunizieren oder transportieren nicht selbst
einen Sinn, bilden nicht selbst eine Sprache, sondern nétigen, verfithren oder
leiten das Subjekt dazu, sich Gedanken zu machen.

Diese Nétigung oder Verfithrung kann jedoch sekundér wie ein Symbol, ein
Sprachzeichen erscheinen. Ebenso wie beliebige Gegenstinde sekundar dstheti-
siert werden konnen, indem sie nach reflexionsfreien dsthetischen Geschmacks-
kriterien wahrgenommen und beurteilt werden, ohne dass sie dsthetische Ein-
stellung und Erfahrung erlauben wiirden, konnen beliebige Gegenstinde auch
sekundir semantisiert werden. Die durch Asthetisierung sich bildende in einem
weiten Sinn dsthetische Wahrnehmung steht in einer problematischen, aber
deutlichen Analogie zur dsthetischen Erfahrung von Kunstwerken; und ebenso
steht die sekunddre Semantisierung von indexikalisch eingesetzten Gegen-
stinden in einer problematischen, aber deutlichen Analogie zum begrifflichen
Sprachzeichen oder Symbol. Dabei werden die Gegenstinde wie Hinweise auf
Begriffe wahrgenommen, wie Vorstellungen, die mit Begriffen verkniipft sind.
Die Gegenstdande besitzen so selbst keine Bedeutung, sie denotieren nicht, sie
konnen sich aber in hohem Grade mit Konnotationen aufladen. Diese Kon-
notationen sind vom Kontext und vom Gebrauch der Gegenstandsbegriffe
abhdngig, konnen sich sekundar auf unterschiedlichste Ebenen historischen,
gesellschaftlichen, kulturellen und individuellen Wissens beziehen, die eine Art

19 Roland Barthes: Die helle Kammer (1980), Frankfurt am Main 198s, S. 99.
20 Rosalind Krauss: Anmerkungen zum Index, Teil 2, in: Rosalind Krauss: Die Originalitat
der Avantgarde und andere Mythen der Moderne, Amsterdam / Dresden 2000, S. 272.
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semantischen Hof um sie herum bilden. Dieses Konnotieren, eine semantische
Funktion, geht tiber den indexikalischen Verweis oder Hinweis hinaus; durch
ihre konnotative Wirkungsweise konnen diese Gegenstidnde poetisch oder rhe-
torisch eingesetzt und verstanden werden. In den Arbeiten der Arte Povera und
von Joseph Beuys kann man diese semantische Aufladung der Kunstobjekte
ebenso wie eine sekundire Asthetisierung gut beobachten.

Auf diese Weise scheint die gegenstandliche Realitét selbst sprachartig zu
werden; sie beginnt zu sprechen, Bedeutungen zu transportieren. Die sekunda-
re, konnotative Aufladung bringt mit sich, dass Gegenstiande der spitmodernen
Kunst darauthin befragt werden konnen, welche Konnotationen in ihnen wohl
impliziert worden sind, auf welche Strata von Wissen oder Diskurs sie sich
beziehen und welche Beziehungen die Objekte analog zu Wortern miteinander
eingehen. Sie konnen also, immer im Rahmen einer problematischen, aber fiir
selbstverstandlich gehaltenen Analogie, einerseits ikonographisch verstanden
und analysiert werden, und andererseits als poetische oder rhetorische Zei-
chenketten. Dabei scheint die grundsitzliche Differenz zwischen bedeutenden
Sprachzeichen und nicht denotierenden, sondern nur konnotierenden sprach-
lichen Indexen zu verschwimmen.

Vi

Eine kleinere Anzahl von Malern zog um und nach 1960 aus dem Zusam-
menbruch des dsthetischen Idealismus der modernen Malerei andere Konse-
quenzen als die Kiinstler der Minimal Art. Sie gaben nicht wie diese die Ma-
lerei als Illusion und Tauschung auf, sondern entwickelten Verfahrensweisen,
um Intentionalitit und damit verkniipft Komposition — bzw. die dsthetische
Immanenz des autonomen Systems der Bildflache — aus dem Gemaélde aus-
zutreiben. Sie vollzogen die grundsitzliche Verschiebung der Wahrnehmung
von der dsthetischen Bedeutung zum materiellen Objekt, von der dsthetischen
Botschaft zur differentiellen Wahrnehmung mit, aber innerhalb des Gemal-
des. Das heisst erstens, dass sie Bildflachen schufen, die nicht mehr dsthetisch
komponiert und sinnerfiillt waren, sondern das Gemalde als einen flachen
Gegenstand und damit die Materialien der Malerei selbst prasentierten. Das,
was sich dem Blick in diesen Gemailden bietet, ist in einem durchaus prazi-
sen Sinn tiberhaupt kein Bild mehr, sondern eine materielle Oberfldche, deren
komplexe visuelle Realitét differenziert und kontempliert wird. Das begann
schon 1958 mit den Black Paintings von Frank Stella und wurde deutlicher in
den Gemailden von Robert Ryman. In diesen présentierte der Maler alle nur
erdenklichen pikturalen Realien, ohne dass sie in irgendeine dsthetische Ord-
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nung oder Struktur eingebunden wiren. “Ich dachte, ich probiere das aus und
sehe, was passiert. Ich wollte sehen, was die Farbe machen wiirde, wie die Pinsel
funktionieren wiirden. ... Ich spielte nur herum. Ich hatte wirklich nichts, was
ich malen wollte; ich habe nur herausgefunden, wie die Farbe funktionierte, di-
cke und diinne Farben, die Pinsel, Oberflichen...” Der Blick wird indexikalisch
auf die materiellen Gegebenheiten und deren visuelle Wirkungen gelenkt, ohne
dass das Gemailde selbst sprache.

Dass spatmoderne, anti-idealistische und antikompositionelle Malerei mit
der abstrakten Malerei der Moderne nichts mehr zu tun hat, auch wenn sie
auf den ersten Blick ganz vergleichbar aussehen kann, war Malern dieser neu-
en Malerei frith aufgefallen. Schon Stella sagte von seinen Black Paintings:
»>Moglicherweise befindet sich das schon jenseits abstrakter Malerei.* Und
Marcia Haff, eine der Begriinderinnen des Radikal Painting der siebziger Jah-
re, beklagte den Mangel einer klaren Benennung fiir diese Malerei. ,, Anstatt
die iibliche einfache Dualitdt von Realismus und Abstraktion hinzunehmen,
miissen wir die zeitgendssische Malerei in mindestens vier unterschiedliche
Kategorien unterteilen: 1. Reprdsentation der Natur; 2. Abstraktion von der
Natur; 3. Abstraktion ohne Bezugnahme auf die Natur; und 4. jener Typ von
Malerei, iiber den ich gesprochen habe - eine Kategorie, fiir die kein einiger-
massen zufriedenstellender Name existiert.?

Dieser neue, antidsthetische Einsatz der Malerei war aporetisch: die histo-
risch entfaltete kulturelle Gewohnheit, kompositionell zu sehen (oder, bei John
Cage, zu horen) bzw. eine dsthetische Einstellung einzunehmen, sobald etwas
als Gemailde (oder Musik) gesehen wird, lasst sich nicht einfach beseitigen.
Deswegen begannen einige Maler in den frithen sechziger Jahren, systematisch
die Intentionalitat der Produktion und damit Authentizitit, Expressivitdt und
Autorschaft generell im Gemaélde zu destruieren und zu dekonstruieren. Am
weitesten in diesem Projekt kamen Gerhard Richter und Cy Twombly, die bei-
de Verfahren der Schichtung als stirkstes Mittel der Destruktion ikonischer
Zeichenhaftigkeit einsetzen.

Gerhard Richter verfuhr und verfahrt in seinen abstrakten Gemalden so,
dass er in immer neuen Schritten der Ubermalung alle irgendwie definierten
Sichtbarkeiten in der Bildfldche zerstort. Seine malerische Intention richtet sich

21 Robert Ryman, in Nancy Grimes: Robert Ryman’s White Magic, Art News Nr. 185, Sommer
1986, S. 89.

22 Frank Stella, in William Rubin: Frank Stella 1970-1987, Museum of Modern Art, New York
1987, S. 149.

23 Marcia Hafif: Getting on with Painting, Art in America, April 1981, S. 132-139, S. 138.
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auf die Beseitigung dessen im schon existierenden Gemaélde, was als maleri-
sches Element, als Element eines Sujets, einer Komposition, eines Bildraums,
einer abstrakten Bildfldche, einer expressiven Einschreibung wahrgenommen
werden konnte; jedes dieser Elemente wird wieder beseitigt, {ibermalt, vermalt,
zermalt. In einem Prozess, der potentiell nicht an ein Ende kommen kann,
negiert sich die Sichtbarkeit im Gemilde immer wieder. Dem Blick wird die
Moglichkeit entzogen, zu wissen, was er sieht; oder eher: zu sehen, da Sehen
immer Sehen innerhalb einer Wahrnehmungsordnung ist. Was sichtbar ist, ist
die Realitit der Mittel und Verfahren: die Farbe, die Spuren der Ubermalungen
etc; aber nichts, was diese auf eine dsthetische oder sonstige Bedeutung hin
transzendieren wiirde. Und dennoch wird das Auge in einen Prozess visueller
Effekte und deren Zerstorung verwickelt, der sich nicht in irgendeiner Iden-
tifikation des zu Sehenden beruhigt. Anstelle der asthetischen Differenz zeigt
sich hier ein fortlaufender Prozess der Zerstorung dsthetischer Wahrnehmung,
eine Differenz im Sinne Jacques Derridas, eine uneinholbare und sich sichtbar
entziehende Verschiebung der Sichtbarkeit.

Cy Twombly hatte in den sechziger Jahren die dekonstruierende Destruk-
tion pikturaler Sichtbarkeit vor allem an der Linie und der einschreibenden
Tatigkeit der Hand betrieben. In einer Bewegung des Riickgangs, die keine
Reduktion ist, da dieser Riickgang darum weiss, dass er auf kein Wesen oder
keinen Ursprung stossen wird, gingen seine Grapheme oder Kritzeleien vor
jede Festlegung der Linie zuriick, in einen Bereich, in dem die Linie noch
nichts ist; noch nicht innerhalb einer Wahrnehmungsordnung festgelegt ist.
Seine Grapheme sind noch nicht Konturen, noch nicht Formen, noch nicht
Schrift, noch nicht Zahlzeichen, noch nicht kompositionelle oder expressive
oder geometrische Linien; sie sind eine Art Leerlaufen der Hand, das alle diese
Zeichenwerdungen als immer wieder prézise angedeutete Potentialitdt enthalt,
sich aber aller Festlegung enthilt. Diese Linien, krakelige Spuren der Hand,
bleiben ganz nahe an einer nichtintentionalen Tétigkeit der Hand, sind ,,Fast
Nichts® zugleich aber ist diese Nichtentscheidbarkeit und offene, vieldeutige
Potentialitdt ein extrem artifizieller Zustand der Linie, eine aktive, destruktive
Arbeit an der Zerstorung der Sichtbarkeit. Deswegen kommt der unaufmerksa-
me Beobachter sowohl bei abstrakten Gemailden Richters wie bei Zeichnungen
Twomblys zu der Ansicht, das was er sehe, sei nicht. Es sei nichts im Sinne von:
er weiss nicht, was hier zu sehen wire; oder im Sinne von: hier ist nichts, was
als Kunst erkennbar wire; oder: das ist nicht gekonnt, an diesen Gemalden ist
keine Intention abzulesen. Diese Gemailde sagen und zeigen nicht nur nichts,
sondern sie demonstrieren den Entzug der Sichtbarkeit; und damit geben sie
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auf eine radikale Weise zu denken, zu denken vor allem tiber Wahrnehmung
tiberhaupt und die historische Ausprigung von Wahrnehmungsordnungen.

Vil

Besonders erhellend zum Verstidndnis der grundlegenden Verschiebung, die
von der Moderne zur Postmoderne stattgefunden und die einen Bruch umfasst
hat, war der Versuch, sie als Ubergang von einem symbolischen zu einem alle-
gorischen Modus des Bedeutens zu verstehen. Zwar hatte Walter Benjamin, auf
dessen Allegorietheorie dieser Versuch griindete, den Begriff der Allegorie im
Zusammenhang mit der Kunst der Moderne entfaltet; doch waren fiir Benja-
min die beiden Paradigmata fiir die Avantgarde Dada und Surrealismus, also
Bewegungen, die die erste Krise der Moderne pragten. Es ist einleuchtend, dass
Benjamin fiir das hier verwendete Verstindnis von Postmoderne ein zentraler
Autor wurde; er verfasste eine Reihe von Analysen, die erst fiir die Kunst der
sechziger Jahre umfassend aktuell wurden. In diesem Sinne ist Benjamin ein
Theoretiker der spiten Moderne avant la lettre.

Entscheidend fiir die Fruchtbarkeit des Begriffs der Allegorie in diesem Zu-
sammenhang ist die grundsatzlich andere Haltung, die der spatmoderne Al-
legoriker im Verhiltnis zum modernen Kiinstler und Denker einnimmt. Der
Moderne geht von einer bewusstseinstheoretischen Grundhaltung aus, von der
aus die Bedeutung von Kunstwerken von vornherein sicher gestellt ist, da sie
von Subjektivitdt und Intentionalitdt durchtrankt sind: Kunstwerke werden
von ihrem Autor aus gedacht, der subjektiven oder reflexiven oder psychischen
Sinn in ihnen artikuliert. Da Kunstwerke von vornherein, durch ihren Schopfer,
sinnerfillt sind, sind sie ,Symbole’ im Sinne Benjamins. Zugehorig zur Sphére
des Sinns oder des Geistes, als geistige Gegenstidnde eines spezifischen Teilbe-
reichs des Geistes, der dsthetischen Welt, ermoglichen sie spezifische, namlich
asthetische Wahrnehmungen und Erfahrungen. Die ihnen am meisten ange-
messene Weise der Befragung ist deswegen die Hermeneutik: die sich als Re-
konstruktion verstehende Konstruktion eines urspriinglichen Sinns. Auch die
Weise der Selbstbefragung und Selbstanalyse, welche die Moderne als Erbin
der Aufklarung entfaltet hat, ihre Selbstkritik und ihre Autoreflexivitit, werden
verstanden nach dem Modell des sich selbst reflektierenden und analysierenden
Subjekts. Demgegentiber hat die Postmoderne im hier verstandenen Sinne die
bewusstseinstheoretischen Grundlagen aufgegeben: sie analysiert kiinstlerische
Objekte strukturalistisch und poststrukturalistisch. Objekte, auch wenn sie von
Kiinstlern ausgewahlt und montiert oder zusammengestellt worden sind, be-
sitzen nicht von selbst Sinn, kénnen nicht einfach gedeutet oder interpretiert
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werden, sondern miissen von aussen befragt werden: analytisch, strukturell,
dekonstruktiv. Sie sprechen nicht, transportieren keinen Sinn, sondern kénnen
hochstens in ihrer Konstellation befragt und aussagekriftig werden. Indem ihre
Intransparenz oder Opazitit nicht in Frage gestellt wird, werden die Implikati-
onen, die sich aus ihrer Auswahl, ihrem Einsatz, ihrem Gebrauch erschliessen
lassen, freigelegt und analytisch formuliert. ,, Dieser dekonstruktive Impuls ist
charakteristisch fiir postmoderne Kunst ganz allgemein und muss von der
selbstkritischen Tendenz der Moderne unterschieden werden. ... Die Postmo-
derne klammert den Referenten weder ein noch verschiebt sie ihn, sondern
sie arbeitet daran, die Arbeitsweise der Referenz zu problematisieren.“?#(Craig
Owens)

Der allegorische Denker glaubt nicht mehr an eine intentionale Bedeutung
in dem, was sich seinem Blick bietet; er weiss, dass es von seiner Fragestellung
und Frageweise abhidngt, welche Einsichten sich ihm in der Konstellation der
Arbeiten oder Objekte erschliessen. Er weiss auch um die Beschranktheit und
Fragwiirdigkeit, ja sogar Willkiirlichkeit dieser Befragungen. ,,Der Allegoriker
greift bald da bald dort aus dem wiisten Fundus, den sein Wissen ihm zur
Verfiigung stellt, ein Stiick heraus, hilt es neben ein anderes und versucht, ob
sie zueinander passen; jene Bedeutung zu diesem Bild oder dieses Bild zu jener
Bedeutung. Vorhersagen lisst das Ergebnis sich nie; denn es gibt keine natiir-
liche Vermittlung zwischen den beiden.“*5(Walter Benjamin) Der Allegoriker
beniitzt die Gegenstdnde also gewissermassen als Indexe und wie Indexe: sie
sprechen nicht selbst, sondern weisen ihn auf Gegebenheiten der Realitdt hin,
vor allem der gesellschaftlichen Realitdt. Was er aus diesem Hinweis macht,
liegt bei ihm selbst. Er befragt nur schon Vorgefundenes; er befragt die Welt,
nicht intentionale Ausserungen. ,,Der Allegorist erfindet keine Bilder, sondern
erbeutet sie. ... Er stellt nicht eine urspriingliche Bedeutung wieder her, die ver-
loren gegangen oder dunkel geworden sein mag; Allegorie ist nicht Hermeneu-
tik. Eher fiigt er dem Bild eine andere Bedeutung hinzu.“*® (Craig Owens) Dem
postmodernen Allegoriker begegnet deswegen keine dsthetische Sonderwelt,
keine eigenstdndige dsthetische Weise der Wahrnehmung und der Erfahrung,
die einen spezifischen Sinn, dsthetischen Sinn, artikulierten, sondern er tragt
an die Objekte Diskurse heran, Fragen, die die Objekte in diskursive Kontexte

24 Craig Owens: The Allegorical Impulse. Towards a Theory of Postmodernism, in Art after
Modernism. Rethinking Representation, Hg. Brian Wallis, Boston — New York 1984, S. 235

25 Walter Benjamin: Das Passagen-Werk, in Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Band V.1,
Frankfurt am Main 1982, S. 466.

26 Craig Owens: The Allegorical Impulse. Towards a Theory of Postmodernism, in Art after
Modernism. Rethinking Representation, Hg. Brian Wallis, Boston — New York 1984, S. 205.
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einbetten und so analysieren. ,,Der allegorische Impuls, der die Postmoderne
charakterisiert, ... fithrt Werke aus, die unsere Erfahrung der Kunst von ei-
nem visuellen zu einem textuellen Zusammentreffen transformieren.“”’(Craig
Owens) Die Objekte aber antworten nicht, vor allem nicht aus eigener Bedeu-
tungsfiille: eingebettet in diskursive Kontexte, liefern sie Verweise, die selbst
wieder diskursiv bzw. textuell bearbeitet werden miissen. Sie zeigen nicht, sie
sprechen nicht einmal; aber sie geben zu denken.

27 Craig Owens: The Allegorical Impulse. Towards a Theory of Postmodernism, in Art after
Modernism. Rethinking Representation, Hg. Brian Wallis, Boston — New York 1984, S. 223.




Harry Lehmann

Avantgarde heute
Ein Theoriemodell der asthetischen Moderne

I. Das Kunstsystem - II. Die Entkoppelung von Werk, Medium und Reflexion - IIIL.
Das Medium der Kunst - I'V. Klassische Moderne - V. Avantgarde - V1. Die Alten und die
Neuen Medien - VII. Postmoderne - VIIIL. Reflexive Moderne - IX. Gehaltsisthetische
Wende - X. Naive Moderne - XI. Kunstkritik - XII. Kunstphilosophie

Die Philosophie konnte ihre Restkompetenz schliesslich darin sehen, Fragen
zu stellen, fiir die sich niemand interessiert - zum Beispiel die Frage nach der
Avantgarde heute. Das vorherrschende Desinteresse an diesem wieder auffla-
ckernden Thema hatte seine guten Griinde: Die Geschichte hielt eine passable
Antwort parat. Es war offensichtlich, dass die kiinstlerischen Avantgarden mit all
ihren theoretischen und dsthetischen Anspriichen von der Postmoderne abgelost
wurden. Die Kunst, die seit drei Jahrzehnten angesagt ist, definiert sich weitge-
hend iiber eine Absage an das, was die Kunst der Avantgarde einmal war.

Stellt die Philosophie ihre Fragen, dann ist davon auszugehen, dass sie die
selbstverstindlichen Antworten auf sie nicht akzeptiert. Sie meint, beobachten
zu konnen, dass eben diese trivial beantwortete und entsprechend stillgestellte
Frage eine systematische Unschiérfe an Problembewusstsein erzeugt. Und sie
wird darauf spekulieren, dass genau dieser Punkt von der betroffenen Dis-
kursgemeinschaft gespiirt wird und diese zu polarisieren beginnt, und zwar in
diejenigen, welche die Frage als uninteressant zuriickweisen, und jene, welche
sie spannend finden. Die Polarisierung findet dabei aus ein und demselben
Grund statt: man rechnet damit, dass sich die Kommunikationsverhiltnisse
grundsitzlich verandern konnten, wenn man solche Unfragen nicht auf sich
beruhen lésst.
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Die philosophische Frage enthilt mithin unter ihrer Hiille sozialen Desinte-
resses einen provokativen Kern; und die Philosophie findet einen Anfang (der
ihr von jeher fraglich war), sobald sie sich auf die Suche nach ihm begibt. Was
also wére das Unruhepotential an der Frage nach der Avantgarde heute? Sie
zielt auf eine Situation der normativen Hilflosigkeit, auf den Unterscheidungs-
und Entscheidungsbedarf, der sich unter dem dominanten Selbstverstindnis
der Postmoderne in allen Reflexionszonen der Gesellschaft anstaut und sich
unter den Sichtverhiltnissen dieses Weltbilds nicht mehr abbauen lisst. Die
Frage nach der Avantgarde heute richtet sich gegen die postmoderne Selbstbe-
schreibung der zeitgendssischen Kunst, die es tendenziell unmoglich macht,
zwischen gelungener und misslungener Kunst noch zu unterscheiden. Sie hat
ihren kommunikativen Widerharken im alten Anspruch der Avantgarde, aller
anderen Kunst voraus zu sein. Damit markiert sie eine normative Differenz,
die sich heutzutage weder denken noch kommunizieren ldsst. An dieser Al-
ternative, ob man fiir diese abhanden gekommene normative Unterscheidung
Ersatz braucht oder nicht, werden sich die Lager der Kunstszene spalten, sobald
sich absehen, spiiren oder erkennen lésst, dass damit die postmoderne Selbst-
beschreibung der Kunst auf dem Spiel steht.

Gesetzt also, die Frage nach der Avantgarde heute ist eine philosophische
Frage von latenter Relevanz: Welche Anschlussfragen zieht sie nach sich, wie
ldsst sie sich entfalten? Zuerst wird man klaren miissen, was Avantgarde einst-
mals war, woraus sie ihre Uberzeugungskraft zog und warum sie eine tiefe
Zasur in der Kunstgeschichtsschreibung hinterlassen konnte. Zweitens wird
sich dann um so drangender die Anschlussfrage stellen, weshalb sich die his-
torische Avantgarde iiberlebt hat. Erst im Zusammenhang mit diesen beiden
Vorfragen liesse sich schliesslich, drittens, eine These formulieren, was avan-
cierte Kunst heute ist.

Eine philosophische Frage ist aber nicht nur die Frage, die sich selbst mo-
tiviert — die soziales Interesse erzeugt, wo keines ist —, sondern sie muss auch
halten konnen, was sie verspricht, namlich: eine strittige Antwort provozieren.
Fragen, die nur gestellt werden, um ,das Fragen offenzuhalten’ - so ein beliebter
Topos der philosophischen Selbstlegitimation —, halten lediglich den Betrieb
der Philosophie im Modus von Absichtserklirungen in Gang. Von daher ge-
hort zur philosophischen Frage auch die philosophische Theorie, welche den
ganzen Fragekomplex, der durch jene Unfrage aufgeworfen wird, ,in einem
Zug' aufzulosen vermag. Gesucht wire also ein Denkansatz, der die dreifache
Frage nach dem Status der Avantgarde — nach ihrer glorreichen Vergangenbheit,
nach ihrer fatalen Gegenwart und nach ihrer méglichen Zukunft - gleichzeitig
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und in sich stimmig beantworten kann. Generell steht mit der historischen
Avantgarde der Anspruch aller modernen Kunst auf dem Spiel, neu zu sein; die
Avantgarde trieb dieses Moment nur ins Extrem. So steht hinter der Leitfrage
nach der Avantgarde heute die weit dariiber hinausweisende Frage nach dem
Selbstverstindnis aller zeitgendssischen Kunst, modern, neu und letztendlich
— avanciert zu sein.

Das Kunstsystem

Um jene drei Teilfragen zur Avantgarde im Zusammenhang beantworten
zu konnen, bedarf es einer modellhaften Rekonstruktion der modernen Kunst.
Dabei kann es nicht darum gehen, die Kunstgeschichte im Detail umzuschrei-
ben, sondern es kann sich einzig und allein um eine philosophische Wiederbe-
schreibung der grossen kunstgeschichtlichen Ziasuren handeln, die allgemein
akzeptiert sind.

Gemeint ist zuerst der Ubergang von der sich bereits selbst als ,modern’
beschreibenden Kunst der Neuzeit hin zur klassischen Moderne zwischen 1850
und dem ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts. Dieser Bruch ist so gravie-
rend, dass man hier auch vom Beginn der dsthetischen Moderne spricht.* Als
néchstes wire die darauffolgende, schwer definierbare Ablehnung, Zersetzung
oder Uberbietung dieser Kunst durch die historische Avantgarde verstindlich
zu machen?, und schliesslich miisste das Erscheinen der postmodernen Kunst,
welche mit der Tradition der klassischen und der avantgardistischen Moderne
gleichermassen wieder bricht, rekonstruiert und reinterpretiert werden?. Wenn
sich kldren lasst, wie und warum sich innerhalb der Geschichte der modernen
Kunst deren Verhiltnis zur Modernitét derart verdndert hat, dann, so das
Versprechen dieses philosophischen Gedankenexperiments, wird man auch

1 Dass die dsthetische Moderne, bzw. der ,Modernismus’, ein gattungsiibergreifendes Pha-
nomen ist, das sich in allen Kiinsten mit einiger Zeitversetzung beobachten lésst, betont
etwa Clement Greenberg: ,Modern und postmodern® (1980) in: ders.: Die Essenz der
Moderne, hrsg. v. K. Lideking, Amsterdam - Dresden 1997, S. 432. Hans Robert Jauss
spricht in diesem Zusammenhang von dem ,,heute fast schon kanonisierten Beginn un-
serer Moderne®, s. Ders.: ,,Der literarische Prozess des Modernismus von Rousseau bis
Adorno in: L. v. Friedeburg - J. Habermas (Hg.): Adorno Konferenz 1983, FfM 1983, S. 99.
Siehe auch die ,,Schlussbetrachtung: Zum Begriff der dsthetischen Moderne® von Peter
Biirger: Prosa der Moderne, FfM 1988, S. 439-443.

2 Zum Begriff der Avantgarde s. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde, FIM 1974, S. 44f,
Fn. 4.

3 Zum Postmodernebegrift s. Heinrich Klotz: Kunst im 20. Jahrhundert, Miinchen 1999, S.
57-149; Dieter Lamping: Moderne Lyrik: Eine Einfiihrung, Gottingen 1991, S. 112-117.
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die Frage nach dem Status der Avantgarde in der heutigen Kunst beantworten
konnen.

Die grundlegende Idee fiir eine solche Wiederbeschreibung der Kunstge-
schichte lautet: Man kann die Geschichte der modernen Kunst als eine Ge-
schichte ihrer Ausdifferenzierung rekonstruieren.

Ein erster Schritt in dieser Ausdifferenzierungsgeschichte war bereits im
15. Jahrhundert getan, als die Kunst an den italienischen Fiirstenhofen auf-
grund der sich durchsetzenden funktionalen Differenzierung der Gesellschaft
in die Lage versetzt wurde, kiinstlerische Entscheidungen unabhdngig von der
Letztentscheidungsinstanz der katholischen Kirche zu treffen. Diese prinzipi-
elle Unabhingigkeit von religiosen, kunstfremden Gesichtspunkten, die das
gesamte mittelalterliche Weltbild integrierten, entspricht der Bildung eines
autonomen sozialen Teilsystems der Kunst.* Man kann von Ausdifferenzie-
rung im allgemeinen immer dann sprechen, wenn Unterschiede in die Welt
kommen, die einen Unterschied machen - also gravierende Folgen haben. In
diesem Sinne kam in der Renaissance der Unterschied von Kunst und Nicht-
kunst in die Welt, obwohl man natiirlich auch schon im Mittelalter zwischen
kunstbezogenen und allen iibrigen Themen unterscheiden konnte. Aber dies
war eine sprachliche Unterscheidung ohne jeglichen ,ontologischen® Halt. Die
Situation dndert sich grundlegend, wenn die Differenz zwischen Kunst und
Nichtkunst nun in einer gesellschaftsstrukturellen System/Umwelt-Differenz
verankert wird. Man ist dann zwar weiterhin so frei, {iber Kunst zu reden, wie
man mochte, wenn man aber diese Differenz ignoriert, was vor allem heisst,
dass man {iber die Systemautonomie der Kunst hinwegkommuniziert, dann
macht sich dies im Kunstsystem als Mangel an kommunikativer Anschlussfa-
higkeit bemerkbar. Die Ausdifferenzierung der Kunst betriftt also eine Trans-
formation der Kommunikationsformen, welche der Kunstkommunikation zu
Grunde liegen und diese - hinter dem Riicken der Kiinstler, Kunstkritiker und
Kunstliebhaber - dirigieren.

Neben diesem Objektivitatsanspruch, der sich mit der Rede von Ausdiffe-
renzierung verbindet, bedeutet Ausdifferenzierung einen Zugewinn an Frei-
heitsgraden, konkret von Freiheitsgraden der Kommunikation im Kunstsystem.
Es ist dieser Gedanke, um den wir Luhmanns Kunsttheorie erweitern wollen
und der erst eine philosophische Aneignung der Kunstgeschichte unterm Vor-
zeichen der Avantgarde erlaubt. Wir werden zunichst den Grundgedanken
dieser systemtheoretischen Kunstsoziologie kurz nachzeichnen, um in diese
Skizze dann jene Idee eintragen zu konnen, die hier entfaltet werden soll.

4 Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, FfM 1995, S. 25711
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Wie Luhmann gehen wir davon aus, dass es genau dann zur Systembil-
dung kommt, wenn innerhalb eines bestimmten Kommunikationsbereiches
wie dem der Wirtschaft, der Wissenschaft, des Rechts oder eben der Kunst
sich eine Leitdifferenz herauskristallisiert, die den gesamten Informations-
fluss in einem solchen Areal zu kanalisieren vermag. Das heisst zum Beispiel,
dass an allen Aussagen, Anmerkungen, Urteilen und Fragen, die das Thema
Kunst tangieren, plotzlich die Unterscheidung, ob etwas schon oder hésslich
ist, mit ins Spiel kommt. In der hierarchisch differenzierten mittelalterlichen
Gesellschaft verfiigte man selbstverstindlich auch iber dieses sprachliche
Differenzierungsvermdogen, aber diese Differenzen waren in einem grossen
scholastischen Unterscheidungskosmos integriert und so stark miteinander
vernetzt, dass jedes Urteil iiber Kunst immer auch ein Urteil iiber Gott und die
Welt, die Natur und die Geschichte enthielt. Derart war die Unterscheidung
zwischen dem Schonen und dem Hisslichen starr in ein Weltbild eingepasst
und als solche nicht frei verfiigbar. Erst mit dem Ubergang zur funktionalen
Differenzierung der Gesellschaft gewannen diese semantischen Differenzen
ihre Autonomie, d.h. sie konnten nun durch spezifische, in unserem Fall kunst-
spezifische Programme naher bestimmt werden, die nicht bloss herausgeloste
Teilstiicke eines gesamtgesellschaftlich verbindlichen, nichthintergehbaren
Weltbilds waren. Solche Programme erlaubten erstmals, diese Leitdifferenz
autonom zu spezifizieren, d.h. relativ unabhingig von dem, was man ausser-
halb der kiinstlerischen Kommunikation wie in der Theologie iiber das Schone
und das Hassliche dachte. Damit verwandelt sich diese semantische Differenz
in einen Code der Kommunikation oder anders formuliert: Es kommt zur
Trennung von Codierung und Programmierung?’ Diese strukturelle Differenz
von Code und Codiervorschrift ist der geheime Motor aller Systembildung,
weil nun im System ein Unterscheidungsmechanismus bereitsteht, der auto-
poietisch, sprich aus eigener Kraft, Strukturen generieren kann. Dass sich die
Kunst nun selbst ihre Programme schreibt (und nicht linger von der Theolo-
gie vorgeschrieben bekommt), iiber die sie ihre beiden abstrakten Codewerte
konkretisiert, das ist der eigentliche Grund dafiir, dass sich das Kunstsystem
operativ schliesst und eine Grenze zwischen System und Umwelt, d.h. zwischen
Kunst und Nichtkunst ausbildet.

5 Ebd,S.309,376.
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Die Entkoppelung von Werk, Medium und Reflexion

Aus dem Blickwinkel der systemtheoretischen Gesellschaftstheorie entsteht
die ,moderne Gesellschaft’ bereits zu Beginn der Neuzeit, weil sich zu diesem
Zeitpunkt die Gesellschaftsstruktur zu verdndern beginnt, und zwar von einer
hierarchisch differenzierten zu einer funktional differenzierten Gesellschafts-
formation. Der Begrift der Moderne wird also mit Hilfe eines Konzepts der
Gesellschaftsstruktur bestimmt, und jeder alternative Modernebegriff, von
dem aus man sicherlich zu ganz anderen Geschichtsmodellen gelangen konnte,
stiinde vor der schwierigen Aufgabe, eine dhnlich fundierte Begriffsbestim-
mung vorzulegen, wie sie Luhmanns Gesellschaftstheorie anzubieten hat. Geht
man von diesern Modernebegrift aus, dann muss man den Startpunkt der mo-
dernen Kunst ebenfalls in der Renaissance, mit der Ausdifferenzierung eines
autonomen Kunstsystems ansetzen. Wir haben es hierbei mit einer externen
Ausdifferenzierung der Kunst, mit ihrer Ablosung von ausserkiinstlerischen
Bestimmungsgriinden zu tun, in der das Kunstsystem seine operative Gren-
ze zwischen System und Umwelt etabliert. In dieser Konstitutionsphase des
Kunstsystems (Tab. 1), die sich historisch von der Renaissance bis zur Romantik
erstreckt, wird diese Autonomisierung in allen Kiinsten und ihren Gattungen
durchgesetzt und befestigt.

Soviel zu den systemtheoretischen Theorievorgaben, auf die wir unbese-
hen zuriickgreifen konnen. Die Frage, die iber Luhmanns systemtheoretische
Kunstsoziologie hinausweist, ist, was in den kunstspezifischen Programmen
des Kunstsystems eigentlich festgeschrieben wird. Hier lautet die Folgethese: Es
ist die immanente Relation zwischen Werk, Medium und Reflexion, welche die
Grammatik der Kunstprogramme definiert und deren Transformation wiede-
rum zu den markantesten Zasuren der Kunstgeschichtsschreibung fiihrte.

Man kann davon ausgehen, dass zu Beginn der neuzeitlichen Kunst diese
drei basalen Komponenten fest miteinander verkoppelt waren. Es handelt sich
hierbei um ein Erbe aus dem Mittelalter, als die Kunst noch tiber keine sys-
temeigenen Programme verfiigte, sondern iiber das ,Quasiprogramm® eines
gesamtgesellschaftlich verbindlichen religiosen Weltbilds seine wesentlichen
Sinn- und Formvorgaben zugewiesen bekam. Mit der Ausbildung eines auto-
nomen Kunstsystems in der Renaissance wurde dieses externe Vorschriftensys-
tem internalisiert und gewann damit erst im eigentlichen Sinne des Wortes den
Status eines Programms: eines Programms, das vom Kunstsystem selbst, nach
den Massgaben seiner eigenen Entwicklungslogik geschrieben und tiberschrie-
ben werden konnte. Diese gewonnene Freiheit der Kunst zeigt sich vor allem an
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deren Fahigkeit, unabhingig von gesamtgesellschaftlichen Evolutionsprozes-
sen, aus eigener Kraft heraus eine Vielzahl von miteinander konkurrierenden
und einander ablésenden Kunststilen zu kreieren.

Wenn wir allerdings an der mittelalterlichen Kunst verschiedene Stile un-
terscheiden, dann handelt es sich um eine Riickprojektion der autonomen auf
die vorautonome Kunst. Sie verdeckt, dass diese Stildifferenzen ihren Ursprung
nicht in der Kunst selbst, sondern in kunstfremden Griinden hatten, wie zum
Beispiel in einer Kirchenpolitik, welche die Herstellung von Ikonen, Messen
und Sakralbauten jeweils mit Riicksicht auf den lokalen kulturellen und po-
litischen Kontext kodifizierte. Die Kunstgeschichte der Neuzeit lasst sich von
der Renaissance bis zur klassischen Moderne als Stilgeschichte nachvollziehen,
aber sowohl ihre Riickprojektion ins Mittelalter als auch ihre Vorausprojektion
in die dsthetische Moderne werden den grossen Einschnitten in der Kunstge-
schichte nicht gerecht. Oder kurz gesagt: Die grossen Strukturbriiche der Kunst
gehen im Stilbruch nicht auf.

Unsere Aufgabe besteht vor allem darin, ein Modell der Kunst zu entwi-
ckeln, dass auch jene einschneidenden Verdanderungen erfassen kann, die seit
der Mitte des 19. Jahrhunderts die Kommunikationsverhiltnisse im Kunst-
system radikal verandert haben. Es handelt sich hierbei um Transformations-
prozesse, welche ihrem Format nach unterhalb der Systembildung zu Beginn
der Neuzeit bleiben — weil sie nicht mit einer Veranderung der Gesellschafts-
struktur einhergehen -, aber deutlich tiber das neuzeitliche Bewegungsgesetz
der Kunst, die Stilerfindung, hinausgehen. Es handelt sich, wie schon gesagt,
um eine schrittweise Entkoppelung der ergonalen, medialen und reflexiven
Komponente auf der Programmebene der Kunst. Hier finden die Gewinne an
Freiheitsgraden statt, die es vordem nicht gab und deren schrittweises In-die-
Welt-Kommen sich rekonstruieren ldsst.

Der Bruch zwischen der neuzeitlichen und der modernen Kunst kiindigte
sich bereits lang vordem an. Das Entstehen der philosophischen Asthetik als
einer neuen akademischen Disziplin in der Mitte des 18. Jahrhunderts ist nicht
zuletzt eine Reaktion darauf, dass die Komplexitdtslasten aufgrund jener voll
ausgebildeten und evident gewordenen Systemautonomie in der Kunst erstmals
so gross wurden, dass diese sich nur noch mit einer eigens dafiir geschaffenen
Reflexionstheorie bewiltigen liessen. Und in dieser Asthetiktradition war es
dann Hegel, der hellsichtig bemerkte, dass die Kunst diese Form der Selbst-
entfaltung zu Beginn des 19. Jahrhunderts voll ausgeschopft hatte und dass
sie dementsprechend nur noch in einer qualitativ ganz anderen Weise fortbe-
stehen konne. Das von Hegel verkiindete ,,Ende der Kunst“ war das Ende der
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Konstitutionsphase des Kunstsystems, wobei Hegel nicht voraussehen konnte,
dass ihr noch eine Ausdifferenzierungsphase, sprich die dsthetische Moderne
folgen wird.® Moglicherweise konnen hierfiir andere Theorien andere Erkli-
rungen anbieten; die Reichweite und Erkldrungskraft einer philosophischen
Theorie zeigt sich aber daran, ob sie derart heterogene und fiir die Kommu-
nikationsgeschichte bedeutsame Ereignisse wie den ,,Anfang der Asthetik*
bei Baumgarten, den ,,Beginn der dsthetischen Moderne® mit Baudelaire, das
»-Ende der Kunst“ von Hegel sowie Dantos Echo hierauf im 20. Jahrhundert in
einen Sinnzusammenhang bringen kann.

Das Medium der Kunst

Die gebundene Kommunikation von Werk, Medium und Reflexion wire
mithin die Ausgangslage der neuzeitlichen Kunst, in Bezug auf die, so die
These, sich die eigentlich moderne Kunst ausdifferenziert hat. Um die starre
Tiefengrammatik dieser Kunstepoche beschreiben zu kénnen, bedarf es noch
einer Voriiberlegung, vor allem hinsichtlich des hoch inflationierten Medi-
enbegriffs. Der Begrift des Mediums kann systemtheoretisch iiber die Un-
terscheidung von Medium und Form eingefiihrt werden, wobei das Medium
wiederum naher als ,,lose Koppelung von Elementen®, die Form hingegen als
~feste” oder ,rigide Koppelung von Elementen® bestimmbar ist7 Angewandt
auf das Medium der Kunst heisst dies, dass die beobachtbaren Formen am
Kunstwerk feste Koppelungen sind, welche sich im Medium der Kunst bilden
lassen. Die losen Koppelungen, die zwischen den Elementen dieses Mediums
existieren, bilden einen begrenzten Mdoglichkeitsraum fiir die Schaffung von
Kunstwerken.

Eine weitere Einschriankung ist, dass die Medien der Kunst immer auf
Wahrnehmungsmedien basieren, seien sie nun visueller, akustischer oder lin-
guistischer Natur. Die Elemente des Kunstmediums sind Wahrnehmungs-
ereignisse, die einem zusitzlichen Ordnungsschema unterworfen werden, und
diese ,kiinstliche a priorische Relation, die jede Wahrnehmung tiberlagert,
macht aus dem basalen Medium der Wahrnehmung ein Medium der Kunst.
Oder anders ausgedriickt, das Medium der Kunst transformiert das Wahrneh-
mungsmedium in ein Medium der dsthetischen Erfahrung. Mithin sind die in

6 Siehe G. W. F. Hegel: ,,Die Auflosung der romantischen Kunstform®, in: Vorlesungen tiber
die Asthetik II, GW Bd. 14, hrsg. v. E. Moldenhauer - M. Michel, FfM 1976, S. 220 ff.

7 Siehe hierzu das Kapitel ,,Medium und Form, in: Luhmann, Niklas: Die Kunst der Ge-
sellschaft, FtM 1995, (Anm. 4) S. 165ft.
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einem Medium der Kunst gebildeten Formen immer wahrnehmbare Formen,
denen von vornherein eine bestimmte Affinitit zueinander einprogrammiert
ist. Aufgrund dieser dsthetischen Bindungskrifte konnen sich die generierten
Einzelformen wiederum zu einer stabilen Formenkomplexion - sprich dem
Kunstwerk - zusammenschliessen. Diese Qualitit der autopoietischen Wahr-
nehmungsorganisation macht den Werkcharakter eines Artefaktes aus, das
sich im Medium der Kunst bilden lésst.

Man kann sich jetzt noch einmal die Frage stellen, wie das Medium der
Kunst traditionell beschaffen war, aus welchen Elementen es bestand und in
welcher Art und Weise diese lose miteinander verkniipft waren. In der Musik
zum Beispiel kann man die Téne (genaugenommen die Intervalle zwischen den
Tonen) als deren Elemente auffassen. Das Medium der traditionellen Musik
war in dieser Hinsicht das tonale System, das jedes musikalische Kunstwerk a
priori daraufthin einschrinkte, dass es bestimmte Tone bzw. Intervalle gegen-
tiber anderen priferierte. Die Tragweite dieses Medienbegriffes wird sichtbar,
wenn man bedenkt, was mit der Unterstellung und Inanspruchnahme eines
solchen Mediums alles schon festgeschrieben war: Aus dem Bereich des Hor-
baren wurden die Téne und Klinge isoliert, Gerdausche aber ausgeschlossen;
diese Tone und Klange umfassten nicht ein lineares Spektrum, sondern konn-
ten nur als zwolf verschiedene diskrete Werte in Erscheinung treten, und auch
diese zwolf Halbtone einer Oktave standen bei der konkreten Komposition
nicht gleichwertig zur Verfiigung, sondern mussten je nach Tonart selektiv
gehandhabt werden. Allein an diesem Beispiel miisste die Grundidee in ersten
Umrissen deutlich werden, dass ndmlich die Geschichte der modernen Kunst
als eine Geschichte der Auflosung solcher basalen losen Koppelungen rekons-
truiert werden konnte. Die Neue Musik definierte sich eben dadurch, dass sie
das tonale System sprengte und eine Moglichkeit fand, mit allen zwolf Ténen
zu komponieren, dass sie den Halbtonschritt nicht mehr als kleinstes mogliches
Intervall akzeptierte und Viertel- oder gar Achteltone zu verwenden begann;
bis hin zu einem musikalischen Negativismus, der das Gerdusch anstelle des
Tones zum musikalischen Element umdefiniert — oder sogar die Stille zur ei-
gentlichen Musik erklart.

Normalerweise definieren sich Kunstwerke nicht bloss tiber einen einzigen
Parameter. Neben der Tonalitdt (im engeren Sinne) ist in der Musik zum Bei-
spiel auch der Rhythmus oder der Klang eine Grosse, welche der Komposition
bis zur Neuen Musik seine apriorische Form gab. Analog zum tonalen Sys-
tem existierte in der traditionellen Musik auch ein rhythmisches System, das
die musikalische Zeit ,vor aller Erfahrung’ organisierte: das Mensur- und das
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Taktsystem. Und auch hier kommt es in der Neuen Musik zunéchst zu einer
Suspendierung des Mediums, indem die rhythmischen Systeme als Kompositi-
onsprogramm aufgelost wurden, bis im Extremfall ,;Werke* entstanden, die wie
bei John Cage auf jede zeitliche Ordnung des musikalischen Materials verzich-
ten. Die Elemente des Mediums Musik wurden also iiber mehrere Parameter
zugleich lose miteinander verkoppelt, und iiber jeden dieser Parameter lasst
sich eine Geschichte der Auflosung dieser traditionell vorgegebenen Kompo-
sitionsstruktur rekonstruieren.

Mit Hilfe dieses medientheoretischen Ansatzes lassen sich alle traditionellen
Kunstgattungen analysieren, ganz gleich ob diese auf einem akustischen, visu-
ellen oder linguistischen Wahrnehmungsmedium basieren. Das Analyseschema
ist jeweils das gleiche: Zuerst geht es darum, die wesentlichen Parameter einer
traditionellen Gattung zu bestimmen; anschliessend gilt es, fiir jeden dieser
Parameter die Elemente und die charakteristische lose Koppelung zwischen
diesen Elementen zu suchen.

So wird das Gedicht in erster Linie iber Metrik und Metaphorik zur Kunst-
form und gewinnt iiber diese Grossen seinen dsthetischen Gehalt.® Die met-
rische Grundeinheit der Poesie wire die Silbe, welche sowohl betont als auch
unbetont, als Hebung oder Senkung auftreten kann. Die losen Koppelungen
zwischen diesen Elementen werden wiederum durch ein metrisches System
realisiert, das nach einem bestimmten Muster den Wechsel von betonten und
unbetonten Silben reguliert und dem Gedicht damit seine metrische Versform
(im Sinne einer festen Koppelung) gibt. Weniger anschaulich, aber analog,
liesse sich der metaphorische Parameter rekonstruieren. Hier wird der Satz
als basale sprachliche Sinneinheit (aus dem sich die Elemente bilden) noch
einmal von einem bestimmten Erwartungssystem der ,Ubertragung’ pripariert
(wodurch die losen Koppelungen zwischen den Satz-Elementen definiert wer-
den). In diesem kiinstlich geschaftenen Medium konnen dann die je konkreten
Formen der poetischen Sprache zum Ausdruck kommen (sprich, sich als feste
Koppelungen realisieren). — In der Malerei wiederum sind Linien und Farben
in der Flache die Grundelemente im Bild, welche traditionellerweise durch das
Abbildprinzip, und noch eingeschrinkter durch das Darstellungssystem der
Zentralperspektive, flexibel miteinander verbunden waren. Fiir die Darstellung
der Farbfldchen etwa hat lange Zeit das Lokalfarbenprinzip gegolten, das eine

8 Mit einer solchen Unterscheidung arbeitet Dieter Lamping: Moderne Lyrik: Eine Einfiih-
rung, Gottingen 1991, wenn er die Innovationen in der Lyrik zum einen in Bezug auf die
»heue lyrische Sprache® (Kap. II) und zum anderen als ,,Revolution der Mittel, sprich in
Bezug auf die freien und gebundenen Versformen beschreibt (Kap. III).
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realistische Ubertragung der Farbwerte aus der Natur aufs Bild vorschrieb.
Auch dies ldsst sich als eine lose Koppelung der Farbelemente im Medium des
Tafelbildes begreifen. — In der Architektur wird das Medienkonzept beson-
ders sinnfillig, da man hier von vornherein von Bau-Elementen wie Wénden,
Tiiren, Fenstern, Sdulen, Giebeln, Dachern und dhnlichem spricht, und es ver-
stand sich lange Zeit von selbst, dass diese architektonischen Elemente zu einer
Fassade zusammengefiigt werden miissen, welche dem Bauwerk ein ,Gesicht’
gibt. Auch dieses anthropomorphe Gestaltungsprinzip ist eine lose Koppelung,
welche das Medium der Architektur einst konstituierte.

Es diirfte ersichtlich sein, dass man mit Hilfe dieser medientheoretischen
Parameteranalyse auch die tibrigen Gattungen der Kunst wie etwa die Plastik,
den Roman oder die kiinstlerische Fotografie erschliessen kann. Der entschei-
dende Gewinn des medientheoretischen Ansatzes besteht darin, dass er ein
Theoriemittel bereitstellt, um die Kunst gattungsiibergreifend analysieren zu
kénnen. Der Medienbegriff erlaubt es, die verschiedenen Kiinste untereinander
vergleichbar zu machen und jene Strukturen freizulegen, welche sich in allen
Gattungen gleichermassen unter dem Modernisierungsdruck der Gesellschaft
umgebildet haben.

Uber die Medientheorie vermag die Kunstphilosophie sich wieder zu re-
habilitieren, die seit langem ihren Untersuchungsgegenstand - ,die Kunst* -
verloren hatte und seit dem Erscheinen der letzten grossen Kunstphilosophie,
Adornos Asthetischer Theorie, in permanente Riickzugsgefechte verwickelt war.
Ihr schleichender Kompetenzverlust machte sich vor allem daran bemerkbar,
dass sie von einer Vielzahl gattungsspezifischer Kunsttheorien ersetzt und ver-
drangt wurde und wird. Einerseits wissen diese aufgrund ihrer Spezialisierung
immer schon besser, was sich in ihren Disziplinen abspielt, und andererseits
war in der Zeit zwischen Adorno und Luhmann kein tragfihiges theoretisches
Konzept verfiigbar, das ohne metaphysische und geschichtsphilosophische
Hintergrundannahmen die Einheit der Kiinste noch einmal grundsitzlich neu
zu denken erlaubt? Die systemtheoretische Medientheorie gibt der Kunstphi-
losophie mithin ihr Thema zuriick.

9 Erst Luhmann formuliert wieder einen solchen Einheitsanspruch, wie er vordem nur
von der Kunstphilosophie bis Adorno erhoben wurde: ,,Es war von Beginn an unsere
Absicht gewesen, Kunst als einheitliches Thema zu behandeln, also abzusehen von den
Unterschieden, die sich aus den verschiedenen Medien ihrer sinnlichen bzw. imagindren
Realisierung ergeben.“ Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, FfM 1997, S. 499.
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Klassische Moderne

Wir konnen also davon ausgehen, dass in allen Gattungen der neuzeitlichen
Kunst eine vergleichbare Situation vorgeherrscht hat: dass jedes Kunstwerk sich
als Kompaktform eines gattungsspezifischen Kunstmediums realisierte, das
sich iiber mehrere Parameter hinweg als lose Koppelung je eigener Elemente
wiederbeschreiben lasst. Hinzu kommt, dass diese medienkonstituierten Werke
wiederum als Realitdtsverdoppelung der realen Welt interpretiert wurden.*
Diese hochabstrakte Rekonstruktion der neuzeitlichen Kunst erlaubt es, die
Bruchlinie nachzuzeichnen, welche die klassische Moderne in der Kunstge-
schichtsschreibung hinterliess. Was den Kubismus in der bildenden Kunst,
die freie atonale Musik und die freie Versdichtung eint, ist, dass sie im histo-
rischen Moment ihres erstmaligen Erscheinens Kunstwerke hervorbringen,
die von keinem Medium mehr vorprogrammiert sind — und in diesem Sinne
sich auch von der Tradition frei gemacht hatten. Die Bilder fallen aus der Zen-
tralperspektive heraus, die Musik verlasst das tonale System und die Gedichte
verlieren ihre gebundene metrische Form - und sollen nichtsdestotrotz als
Kunst wahrgenommen werden. Das heisst: diese Werke setzen das Medium
ausser Kraft, das sie traditionell konstituierte.

Damit werden diese Kunstwerke der klassischen Moderne zu selbstpro-
grammierten und sich selbst reflektierenden Werken, welche allein aus sich
heraus den Prozess der dsthetischen Erfahrung organisieren. Unabhéngig von
den in den Medien der Kunst ansonsten praparierten Erwartungen vermag
das Werk mit Hilfe seiner eigenen Formen im Rezipienten eine Erwartung zu
erzeugen, welche Form als nachste folgen und welche Form zu den bisherigen
Formen passen konnte und welche nicht. Die Kunst der Klassischen Moderne
16st die Kunst aus ihren Kunstmedien heraus und macht ihren Werkcharakter
sichtbar; sie legt die Struktur des Kunstwerks frei: die dsthetischen Selbstbin-
dungskrifte seiner an ihm wahrnehmbaren Formen.

Wichtig ist, dass die Formfindung in der klassischen Moderne noch streng
an vorgegebene Interpretationsprogramme gekoppelt ist, welche einen Zusam-
menhang von Kunst und Welt a priori festlegen. Trotzdem gewinnt die Kunst
Anfang des 20. Jahrhunderts gerade in dieser Gestalt einen neuen Grad an
Autonomie, der sich auf der Basis der bereits vorhandenen Systemautonomie
erst ausbilden kann: die Autonomie des reflexiv gebundenen Kunstwerks (s.

10 Die Idee, dass die Funktion der Kunst etwas mit einer ,,Realititsverdoppelung® zu tun
haben miisse, findet sich bei Niklas Luhmann: Die Kunst der Gesellschaft, FIM 1995, S.
229.
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Tab. 1). Es ist diese klassisch moderne ,Werkautonomie’, die mit allen bis dahin
in der Kunst vertrauten Seh- und Hérgewohnheiten bricht und den Rezipienten
eine vollkommen neue dsthetische Einstellung abverlangt.

Die Schwierigkeit, welche das Verstindnis solcher historischen Zasuren wie
der Klassischen Moderne extrem erschwert, ist, dass diese Ausdifferenzierung
nicht einfach in der Wirklichkeit stattfindet, die man nur richtig zu beschreiben
braucht, sondern dass sie sich in einem autonomen Sozialsystem vollzieht. Man
muss als Beobachter eine hypothetische Beobachterposition in diesem System
einnehmen, um solche Trennvorgdnge addquat wiederbeschreiben zu kénnen.
Das Kunstsystem kann, wenn es seine Autonomie einmal erlangt hat, sich nur
noch aus eigener Kraft verdndern und reagiert eben nicht mehr direkt auf die
externen Verdnderungen in der Gesellschaft, seien es nun Revolutionen, grosse
technische Erfindungen, Kriege oder Weltwirtschaftskrisen. Die Moglichkeiten
der Selbstverdnderung werden kurz gesagt durch die Negationsmoglichkeiten
begrenzt, tiber die ein System verfiigt; und genau diese verdndern sich in der
Geschichte der Kunst. Die ganze Neuzeit hindurch besass man nur ein einziges
probates Mittel zur Selbsttransformation: den Stilwechsel. Die Kunst konnte
sich erneuern, indem sie mit Hilfe eines neuen Kunststils einen alten Kunststil
negierte. Die Kunstwerke der klassischen Moderne negieren nun aber nicht nur
die etablierten Stile ihrer Zeit, sondern sie negieren die medienkonstituierte
Kunst an sich und fithren damit eine bis dahin unverfiigbare Moglichkeit der
Negation ins Kunstsystem ein. Von nun an ldsst sich Kunst herstellen, die das
Medium der Kunst negiert. Damit erlangt das Kunstsystem einen zusdtzlichen
Freiheitsgrad, der sich riickblickend als Trennung von Medium und Werk im
Kunstsystem verstehen ldsst.

Die klassische Moderne wird deshalb zum einschneidenden Ereignis in der
Kunstgeschichte, weil sich mit ihr viele fiir die Kunst konstitutiven Grossen
zugleich transformieren. Die sich hier vollziehende Ausdifferenzierung der
Kunst ist sowohl eine Trennung von Werk und Medium, ihr entspricht zugleich
eine Einfithrung der Negation des Mediums der Kunst ins Kunstsystem und
sie zeigt sich als Autonomiegewinn, ndmlich der Autonomie des klassisch mo-
dernen Kunstwerks gegentiber dem Kunstsystem. Wo solche Beschreibungen
gefordert sind, die zugleich eine Umschreibung aller Beschreibungsgrossen
erfordern, dort diirfte nach wie vor die Philosophie und speziell die Kunst-
philosophie gefragt sein.

Trotz dieser Entkoppelung von Werk und Medium blieb die Kunst der klas-
sischen Moderne der dsthetischen Tradition verhaftet: Die sich selbst organisie-
renden Kunstwerke sind namlich noch ganz traditionell an eine Hintergrund-
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philosophie gebunden, welche die am Werk beobachtbare Formensprache in
einen bestimmten Ausdruck der Realitit tibersetzte. Auch hier hat man es mit
einem Programm der Kunst zu tun, das ihre Rezeption in einer bestimmten
Weise prapariert und vorab das Verhiltnis von Kunst und Welt organisiert. Da
aber nun weder das Kunstwerk noch seine Reflexion weiterhin in einem Me-
dium verankert sind, das die Selbstverstandlichkeiten der Kunst reproduziert,
werden die Werke der Klassischen Moderne ,kommentarbediirftig*"
Festzuhalten ist: Die klassische Moderne setzte das autonome Kunstwerk
noch nicht wirklich frei, sondern diese kommentarbediirftige Werk-Reflexions-
Einheit erlangt Autonomie gegeniiber dem Medium der Kunst (s. Tab. 1). Das
derart in sich reflektierte, sich selbst schaffende, monadische Werk verkorpert
das klassisch moderne Kunstwerk schlechthin; es sucht aus sich heraus, frei von
jeder medialen Vermittlung, einen direkten Zugang zur Ordnung der Welt.

Avantgarde

Gegen diese apriorische Auffassung von Kunst rebellierte die historische
Avantgarde; ihre eigentliche Errungenschaft besteht eben darin, diesen seit
Jahrhunderten als natiirlich und notwendig betrachteten Ordnungszusammen-
hang zwischen Werk und Welt in Frage zu stellen und kontingent zu setzen.
Wie gesagt kann die autonome Kunst eine solche radikale Zuriickweisung ihrer
eigenen Tradition nur aus eigener Kraft und nur mit eigenen kiinstlerischen
Mitteln durchsetzen. Es musste also im Kunstsystem selbst eine Moglichkeit
gefunden werden, den auch noch fiir die klassische Moderne konstitutiven Zu-
sammenhang zwischen dem Kunstwerk und seiner weltméassigen Auslegung,
sprich zwischen Werk und Reflexion, aufzulosen. Die verbliiffende Strategie,
welche die Avantgarde fand, bestand darin, Werke herzustellen, die im klassisch
modernen Sinne keine sind, an denen sich eben keine Formenkombinationen
wahrnehmen lassen, die sich wechselseitig einschrianken und erlautern.’> Der

11 Der Begriff der Kommentarbediirftigkeit wurde von Arnold Gehlen gepragt und in Bezug
auf die kubistische Malerei wie folgt erldutert: ,Die innere Bildrationalitdt des Kubismus
war ausserordentlich hoch ..., sie wurzelte aber in geistvollen und entlegenen Theorien
der Kiinstler tiber das Wesen der Wahrnehmung, die bis in die Definition ihres Vokabu-
lars, bis in die sprachlosen Elemente der Bildfliche hineinreichten und aus der blossen
Betrachtung tiberhaupt nicht zuriickzugewinnen waren. ... Die aus dem Bilde nicht mehr
eindeutig ablesbare Bedeutung etablierte sich neben dem Bild als Kommentar, als Kunst-
literatur und, wie jedermann weiss, auch als Kunstgerede.“ Arnold Gehlen: Zeit-Bilder,
FfM 1960, S. 53f.

12 ,Die Auflosung der traditionellen Werkeinheit ldsst sich ganz formal als gemeinsamer Zug
der Moderne nachweisen. Kohdrenz und Selbststindigkeit des Werkes werden bewusst in
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kunstgeschichtliche Sinn der Objektkunst war, dass hier erstmals Gegenstin-
de in die Kunstkommunikation traten, deren Verstindnis weder von einem
Medium der Kunst noch iiber ein sich selbst verstindlich machendes Werk
gewihrleistet wird, sondern dass diese Artefakte sich allein iiber die Reflexion
zur Kunst erkldrten. Die Kunst der Avantgarde ist eine Kunst mit gekapptem
medialen und ergonalen Moment, die sich allein auf ihre reflexive Komponente
reduziert.” Indem sie eine polemische Negation des Werkcharakters impliziert,
ist sie Objektkunst, insofern sie auf eine Reflexion des Konzepts angewiesen ist,
das solche Objekte zur Kunst erkldrt, wird sie zur Konzeptkunst. Objekt- und
Konzeptkunst sind zwei Erscheinungsformen der historischen Avantgarde bzw.
zwei Seiten ihrer theoretischen Beschreibung.

Wie schon im Fall der klassischen Moderne, so wird auch die Avantgarde
zur einschneidenden kunstgeschichtlichen Zasur, weil sie eine Vielzahl von
grundlegenden Begriffsverschiebungen auslost. Zunéchst einmal wird eine
weitere Form der Negation im Kunstsystem verfiigbar: die Negation des Kunst-
werks. Uber die Inklusion von Antiwerken erreicht die Avantgarde schliesslich
auch eine Trennung von Werk und Reflexion, was zu einer weiteren Entfaltung
des Begrifts der Kunstautonomie fiihrt. Das kann so weit gehen, dass es bis
zum symbolischen - d.h. die Kunst symbolisierenden - Verzicht auf Kunst
tiberhaupt kommt (man kann sich diesen Extremfall so veranschaulichen, dass
der ganze ,Kreis der Kunst [Tab. 1] leer bleibt und selbst noch das Reflexions-
segment ausfillt).* Insgesamt erlangt die Kunst neben ihrer System- und ihrer

Frage gestellt oder gar planmaissig zerstort. In der Erfindung immer neuer, die Werkgesin-
nung irritierender Formen oder Verfahren der Auflosung bzw. Dementierung der sinnhaften
Einheit des Werks iiberbieten sich die unterscheidbaren Epochen der Moderne gegenseitig®,
schreibt diesbeziiglich Riidiger Bubner: Asthetische Erfahrung, FTM 1989, S. 19.

13 Marcel Duchamps ,,Fountain® von 1917 liefert den verfrithten Prototyp dieser Avantgarde-
kunst. Zur Zeit ihres Entstehens musste diese Kunst zeitgleich mit den Innovationen der
Klassischen Moderne konkurrieren. Deren Abstand zur Tradition war um vieles gerin-
ger, so dass Picassos Kunst viel eher als informative Neuheit wahrgenommen wurde,
Duchamps Kunst hingegen eher als Unsinn erschien. Erst in der Nachkriegsavantgarde
wurden dessen Ideen im Kunstsystem anschlussfahig und konnten Kunstgeschichte
schreiben. Nun wurden etwa Warhols Brillo Boxe von 1964 als eine Negation der voll
entfalteten Klassischen Moderne lesbar und in diesem Abstossungskontext gewann die
Objektkunst von Duchamp plotzlich einen kunstgeschichtlichen Sinn, den sie seinerzeit
niemals aus sich selbst heraus generieren konnte.

14 Ein solcher Grenzfall scheint bei der 1969 ,gezeigten’ Ausstellung von Robert Garry er-
reicht, der an die Eingangstiir seiner Galerie Art & Project in Amsterdam ein Plakat mit
den Offnungszeiten anbrachte, auf dem noch der Satz zu lesen war: ,Wahrend der Aus-
stellung bleibt die Galerie geschlossen®.
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Werkautonomie jetzt auch eine Reflexionsautonomie, was in der Konzeptkunst
nur besonders deutlich zum Ausdruck kommt.

Damit hitten wir eine erste skizzenhafte Antwort auf unsere Frage, was
historisch gesehen die Avantgarde einstmals war und woraus sie ihre Wir-
kungsmacht ziehen konnte: Es handelt sich um einen weiteren Ausdifferen-
zierungsschritt im Kunstsystem. Der ganze Ansatz, die Kunstgeschichte als
Autonomisierungsgeschichte zu rekonstruieren, zielt darauf, sowohl das ver-
meintliche ,Ende der Kunst als auch das ,Ende der Kunstgeschichte® - in ihrer
Wahrheit und in ihrem Schein - verstandlich zu machen.’> Auch dieses Ende
der Geschichtsschreibung ist von der Geschichte tiberholt worden, und doch ist
nicht zu tibersehen, dass mit der Avantgarde etwas in der Kunst zum Abschluss
gekommen ist. Hier wire unsere These, dass das geschichtsphilosophische
Fortschrittsmodell, mit dessen Hilfe man knapp anderthalb Jahrhunderte den
Ausdifferenzierungsprozess beschreiben und natiirlich auch verkldren konnte,
Anfang der Siebziger Jahre (zunichst) an die Grenzen seiner Leistungsfihig-
keit stiess. Wie wir gesehen haben, konnten sich die beiden grossen Ausdiffe-
renzierungsschiibe nur durch zwei Fundamentalnegationen im Kunstsystem
vollziehen, die von ihrem Wesen her zwei extreme Abstraktionsschritte waren:
Es entstand zuerst Kunst, die von ihrem Mediencharakter, und anschliessend
Kunst, die auch noch von ihrem Werkcharakter abstrahierte. Dies hatte zur
Folge, dass man durch die Kunstgeschichte hindurch eine gerade Linie fort-
schreitender Abstraktion legen konnte, wobei es sich genaugenommen immer
um eine radikale Abstraktion von vertrauten Traditionsbestinden handelte.
Es gehorte damit zum Wesen dieser Kunst, alle Erwartungen des Publikums
zu enttduschen, und in diesem Sinne folgte die Kunst von der Klassischen Mo-
derne bis zur Avantgarde der Parole Rimbauds: ,Man muss absolut modern
sein.“ Das anschliessend von Danto zum zweiten Mal ausgerufene ,,Ende der
Kunst®, war diesmal ein Ende der Avantgarde.®

15 Wie Arthur C. Danto seine These vom ,,Ende der Kunst® riickblickend interpretiert siehe
die instruktive ,,Einleitung® in Ders.: Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, S.
16—25. Zum ,,Ende der Kunstgeschichte®, s. Hans Belting: Das Ende der Kunstgeschichte:
Eine Revision nach zehn Jahren, Miinchen 1995, S. 121ff.

16 Arthur C. Danto erweist sich an unserem Modell als der eigentliche Theoretiker der
Avantgarde, da er wie kein anderer das Reflexivwerden der Avantgarde-Kunst gesehen
und beschrieben hat. Auf der einen Seite zieht er als erster aus der ,,Verkldrung des Ge-
wohnlichen® zur Objektkunst den radikalen Schluss, dass zwei fiir die Wahrnehmung
vollkommen identische Gegenstinde einmal Kunst und einmal keine Kunst sein konnen,
dass mithin das Kunstwerk kein Kriterium der Kunst abgibt. Man kann hier zu Recht
von einer Auflosung der Werkkategorie sprechen. Auf der anderen Seite bedeutet die-
ser Ausfall der primiren dsthetischen Erfahrung fiir die Kunst der Avantgarde, dass sie
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Eine unmittelbare Folge dieser Abstraktionsspirale ist, dass sich jenes Ideal
des Neuen nur iiber einen kompromisslosen Materialfortschritt realisieren lasst.
Dieser findet aber in bezug auf jede vorgegebene Gattung an irgendeinem Punkt
sein Ende, wovon die ,letzten Bilder* ein anschauliches Zeugnis abgeben. Will
man dieser Logik der historischen Avantgarde dennoch folgen, dann muss man
sich auf die permanente Erschliessung neuer Materialien spezialisieren, d.h. auf
die Inklusion neuer Realititselemente in die Kunst, die aller Wahrscheinlich-
keit nach aber nicht das Potential in sich bergen, ein ,neues Medium® der Kunst
auszubilden - auch nicht durch fortgesetzten Gebrauch und lang andauernde
kulturelle Pragungen. Die Alltagsgegenstinde, die ins Museum gestellt werden,
sind auf der Ebene der Erfahrung eben keineswegs lose miteinander gekoppelt
(oder koppelbar), wie es Tone, Farben, geometrische Figuren, Silben oder Worte
sind. Vielmehr muss das Defizit an natiirlichen Verweisungszusammenhén-
gen in der dsthetischen Erfahrung durch intellektuelle Konzepte kompensiert
werden, in denen reflexiv festgelegt wird, wie diese Kunst als Sinn- oder Un-
sinnszusammenhang wahrgenommen werden soll. Honig, Fett und Filz bleiben
Materialien und bilden fiir sich genommen noch kein Medium der Kunst; erst
im Licht von Beuys’ Kiinstlerdsthetik und ihrer Auslegung durch die Kuratoren
und Kritiker werden sie, erklartermassen, zur Kunst.

Die Alten und die Neuen Medien

Es diirften vor allem zwei Konzepte sein, mit denen das Fortschrittspro-
gramm der historischen Avantgarde in der zeitgendssischen Kunst fortge-
schrieben wird, sie lauten: Neue Medien und Multimedialitit. Diese doppelte
Medienorientierung ist die spezifische Form, in welcher die historische Avant-
garde tiberlebt. Genaugenommen hatte es die alte Avantgarde tiberhaupt noch
nicht mit ,neuen Medien’ im heutigen Sinne zu tun. Als sie Gegenstinde, Stoffe
und Materialien aus den Sphéren der Nichtkunst zur Kunst erklarte, handelte
es sich namlich nicht um Medien, welche die Bedingung der Moglichkeit fiir
Formbildungsprozesse im Kunstwerk bereitstellen. Vielmehr markieren diese
neuen Materialien den Ausfall eines jeden Mediums am sich selbst negierenden
Werk und funktionieren insofern als Antimedien.

Die Arbeit mit den im weitesten Sinne ,Neuen Medien‘ - zum Beispiel in

konzeptuell wird. Danto prigte hier das Wort von der ,,philosophischen Entmiindigung
der Kunst®, was soviel besagt, als dass in der Avantgarde allein die philosophische Refle-
xion ein Ereignis zur Kunst erkldren kann und dass es nur noch von der Qualitit dieser
Erklarung abhingt, ob etwas als gelungene Kunst im Kunstsystem akzeptiert wird oder
nicht.
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Gestalt der Video- Installations- und Performancekunst -, erfiillen aber wie-
der ihre Funktion als Medium im herkémmlichen Sinne. Wenn sich nun die
Geschichte der modernen Kunst tatsachlich als Ausdifferenzierungsgeschichte
abgespielt hat, dann fillt gerade auf den Status der Avanciertheit dieser Medi-
enkunst ein anderes Licht. Es zeigt sich namlich, dass es aus einem ganz ein-
fachen Grund von vornherein erfolgsversprechender ist, in derartigen Neuen
Medien zu arbeiten, als den Versuch zu unternehmen, in den Alten Medien
innovativ zu sein. Letztendlich profitieren die Neuen Medien von dem tiber-
lieferten Fortschrittsmodell der Kunst, indem sie die Moglichkeit bieten, den
Ausdifferenzierungsprozess der Kunst an sich selbst noch einmal neu zu voll-
ziehen. Wenn man den hier vorgeschlagenen Perspektivwechsel vornimmt,
dann relativierte sich der Neuheitswert dieser Kunst darauf, dass sie die Mo-
dernisierungsschiibe der alten Kunstmedien noch einmal wiederholt - es sei
denn die Werke haben etwas Neues zu sagen.

Auch das wachsende Interesse an multimedialen Produktionen besitzt ne-
ben seiner technischen und 6konomischen Seite (sprich der Tatsache, dass sich
immer mehr und damit auch immer mehr Neues realisieren ldsst) ein ideelles
Moment. Es handelt sich auch hier um eine sichere Strategie, die Tradition
der historischen Avantgarde fortzusetzen: es gibt unendlich viele Moglich-
keiten, die Kiinste miteinander zu ,verfransen?, was nichts anderes heisst,
bestehende Medien miteinander zu kombinieren und sich auf diese Weise ein
neues, unvergleichbares, noch nicht dagewesenes Kunstmedium zu erschaffen,
das programmmassig nichtidentische Kunstereignisse hervorbringt. Hinzu
kommt, dass sich in diesem weiten Feld immer wieder neue Optionen ergeben
werden, Gattungsgrenzen zu iiberschreiten und im Geiste einer Entgrenzung
der Kiinste zu arbeiten.

Welche Schliisse lassen sich aus dieser Zwischenbetrachtung ziehen? Si-
cherlich nicht, dass Neue Medien und Multimedialitit in Zukunft keine Rolle
mehr spielen werden - aber diese Rolle wiirde sich relativieren. Beide Strate-
gien wiirden den Nimbus der Avantgarde verlieren, den sie heutzutage wie
selbstverstdndlich besitzen; die neuen und multiplen Medien hitten in ihrer
Avanciertheit den alten und singuldren Medien nichts mehr voraus. Eher um-

gekehrt muss man damit rechnen, dass es sich um Materialexperimente han-

17 Auf diese ,Verfranzungsphdnomene der Gattungen® hatte schon friithzeitig Adorno
aufmerksam gemacht: ,In der jiingsten Entwicklung fliessen die Grenzen zwischen den
Kunstgattungen ineinander oder, genauer: ihre Demarkationslinien verfransen sich.”
Theodor W. Adorno: ,,Die Kunst und die Kiinste®, in: GSW 10/1, hrsg. von G. Adorno / R.
Tiedemann, FfM 1997, S. 452 u. 432.
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delt, welche strukturell Ausdifferenzierungsschritte kopieren, die in den alten
Medien langst schon Geschichte geworden sind. Sinn und Zweck einer solchen
Suche und Erforschung der neuen und multiplen Medien soll nicht in Abrede
gestellt werden; hinterfragt wird lediglich, dass es sich hierbei um eine beson-
ders avancierte Form zeitgenossischer Kunst handle. Das heisst auf der anderen
Seite aber auch, dass die hier skizzierte Kunstgeschichte eine Aufwertung der
alten Medien der Kunst impliziert. Nicht an den neuen, sondern an den alten
Medien entscheidet sich das Schicksal der zeitgendssischen Kunst — hier schérft
sich der Begriff einer Avantgarde heute.

Postmoderne

Die Erfahrungen mit der Postmoderne liessen es notwendig erscheinen,
das ganze Fortschrittsmodell zu verabschieden, in dem man bislang Kunst-
geschichte schrieb. Die durchgidngige Tendenz, die man von der Mitte des 19.
Jahrhunderts an aus dem Innovationsstrom der Kiinste herausdestillieren
konnte, waren Abstraktionsgewinne, welche die Kunst auf einen stetigen Ma-
terialfortschritt verpflichteten.

Die postmoderne Kunst machte die Fortschreibung dieser Erzahlung
scheinbar unmoglich, da ihre historische Leistung in der Enttabuisierung der
Tradition im Kunstsystem lag. Das Wiederverwenden des traditionellen For-
menrepertoires — d.h. alter Kunststile unter dem Vorzeichen avancierter Kunst
- unterminierte das alte, bis dahin gut funktionierende geschichtsphiloso-
phische Modell und legte aus Mangel an Beschreibungsalternativen zunachst
einmal den Schluss vom Ende der Kunst nah. Was aber zu Ende gegangen ist,
war nicht die Kunst, sondern nur diese lineare Form der Geschichtsschreibung.
Genaugenommen aber blieb selbst die Postmoderne noch jener Fortschrittslo-
gik verhaftet — nur dass sie diese jetzt gegenlaufig realisiert.

Anfang der siebziger Jahre wurden diese Schwierigkeiten mit der Ge-
schichtsphilosophie offensichtlich, so dass sich ein Generalverdacht gegeniiber
Theorien der Geschichte tiberhaupt durchsetzen konnte, was in der Rede vom
»Ende der grossen Erzahlungen® seine wirkungsméchtige Metapher gefunden
hat. Uber diesen Totpunkt gelangte der philosophische Diskurs der Moderne
bis heute nicht hinweg, was ein Indiz dafiir ist, dass wir uns nach wie vor
unterm Selbstverstindigungshorizont der Postmoderne befinden. Das hier
projektierte Gedankenexperiment sucht entsprechend nach einer Méglichkeit,
diese Horizontlinie zu tiberschreiten. Es gilt, die Geschichtsphilosophie nicht
einfach zu verabschieden, sondern ihr traditionelles Modell durch ein neues
zu ersetzen. Das geschichtsphilosophische Modell, das sich unmittelbar in der
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historischen Avantgarde und ihrem Ideal des Materialfortschritts legitimierte,
war das Modell einer unendlichen Entgrenzung der Kiinste; das Gegenmodell,
das eine Antwort auf die Frage nach der Avantgarde heute liefern konnte, wire
das einer endlichen Ausdifferenzierung der Kunst.

Vergegenwirtigen wir uns noch einmal mit Hilfe der Medientheorie den
Sinn jener Entgrenzungsmetapher. Medien werden von der Art und Anzahl
ihrer Elemente und Relationen begrenzt. Man kann dann sagen, dass die
historische Avantgarde eine Entgrenzungsstrategie verfolgt hat, weil sie die
Menge der Medienelemente, sprich den Materialbestand der Kunst, stindig
zu erweitern versucht. Bildete lange Zeit das tonale System mit seinen nor-
malerweise aus sieben Tonen bestehenden Tonleitern die Grenzen der abend-
lindischen Musik, so bedeutet die Verwendung aller zwolf Halbtone in der
freien atonalen Musik klarerweise eine Entgrenzung des Mediums ,Musik".
Sobald solche Erweiterungen mit nichtkoppelungsfahigem Material realisiert
werden, also mit Elementen, zwischen denen sich keine losen Koppelungen
mehr fiir den Rezipienten einstellen, kommt es zu einer konzeptuellen Erwei-
terung der Kunstmedien durch ihre Antimedien, etwa wenn in das Medium
der Musik Gerédusche oder Zufallsereignisse inkludiert werden. So definiert
sich die historische Avantgarde nicht nur iiber die Herstellung von Antiwerken,
sondern auch iiber die Erschliessung und Einschliessung von Antimedien ins
Kunstsystem. Es ist nicht abzusehen, dass sich diese Option einer Innovation
durch Materialerneuerung im Kunstsystem jemals erschopfen konnte; in die-
sem Sinne handelt es sich tatsdchlich um eine ,unendliche® Entgrenzung der
Kunst - aber es ist fraglich, ob dass auch in Zukunft noch das Kriterium fiir
avancierte Kunst sein kann.

Weder diese Moglichkeit der Kunst noch ihr prinzipieller Sinn soll hinter-
fragt oder gar bestritten werden, es interessiert allein ihre kunstphilosophische
Interpretation. Aus Sicht der Avantgarde agiert die postmoderne Kunst, welche
die alten ,verbrauchten® Medien wieder benutzt, reaktionér. Die Postmoderne
hingegen kann im Unterschied zur Avantgarde ihre eigene Geschichtlichkeit
tiberhaupt nicht mehr denken - deshalb ihre Verlegenheitsformel vom ,Ende
der Kunst. Man konnte aber sagen, dass die Postmoderne ihr historisches
Verdienst in einer Authebung des Tabus tiber den Mediengebrauch besitzt. Es
kommt terminologisch gesprochen zur Negation der Negation der alten Medi-
en der Kunst (s. Tab. 1). Wie gesagt erfolgte die paradigmatische Negation des
Kunstmediums in der klassischen Moderne. Wenn man die Gegenbewegung
durch die Postmoderne als reaktiondren Riickschritt bagatellisiert und als ein-
schneidende Zasur der Kunstgeschichte nicht ernst nimmt, dann kann man
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diese erste Negation des Mediums als Entgrenzung der Kiinste begreifen. Wenn
man aber die postmoderne Negation dieser Negation mitsieht, dann handelt
es sich nicht um eine Entgrenzung, sondern um eine Ausdifferenzierung der
Kunst: um die Einfiihrung einer Differenz zwischen Medium und Werk, sprich
eines neuen Freiheitsgrades ins Kommunikationssystem Kunst.

Wichtig ist, dass diese Re-Inklusion des Mediums der Kunst wahrend der
Postmoderne unter einem Vorbehalt stand: Sie muss sich als genuin postmo-
derne Kunst identifizieren lassen und sich entsprechend von der ,traditionellen’
Kunst, die mit und nicht gegen ihr Medium gearbeitet hatte, unterscheiden.
Gefordert war also ein distanzierter und in diesem Sinne unernster, ironischer
Mediengebrauch. Das probate Mittel hierfiir war, dass man diesen Riickgriff
auf die Tradition als solchen noch einmal markierte, sprich den Gebrauch der
alten Kunstformen als Zitate kenntlich machte. Damit wurden vergangene
Kunststile als Stile erkennbar, und da der zitierte Stil von seiner ehemaligen
Funktion - ein Werk zu konstituieren - entbunden war, konnten auch viele
Stile zugleich in das Werk einfliessen. Der zitierte Stil ermoglichte erst den Stil
der ,Polystilistik’, jenen dsthetischen Pluralismus, der fiir die Postmoderne
zum eigentlichen Erkennungsmerkmal wurde. Auf diese distanzierte Weise
der Traditionsaneignung gelang es der Postmoderne, auch noch die historische
Avantgarde zu iiberbieten und ,absolut modern’ zu sein. Dies war ihre Option,
mit der sie sich radikal von aller vorhandenen und als avanciert und modern
geltenden Kunst absetzen konnte. Auch die Postmoderne fand also noch eine
kunstgeschichtlich relevante Moglichkeit der Negation der Kunst im Kunst-
system — nur eben mit materialdsthetisch umgekehrten Vorzeichen.

Man konnte meinen, dass die Rehabilitierung des Mediums der Kunst au-
tomatisch das Kunstwerk rehabilitiert, aber dieser theoretisch naheliegende
Schluss ist nur teilweise richtig. Zwar entstehen mit der Enttabuisierung des
Kunstmediums wieder Artefakte, die sich nicht mehr als Antiwerke présen-
tieren, aber der Werkcharakter der postmodernen Kunst ist von besonderer
Art: Es sind die offenen und nicht die sich schliessenden Kunstwerke, fiir die
sich eine klare Priferenz im Kunstsystem ausbildet.’® Das offene Kunstwerk
ist die logische Folge der besonderen ironischen und spielerischen Wiederan-

18 ,,Ein offenes Kunstwerk stellt sich der Aufgabe, uns ein Bild von der Diskontinuitit zu
geben: es erzahlt sie nicht, sondern ist sie.“ Umberto Eco: Das offene Kunstwerk, FIM 1977,
S. 164f. Dieser Werkbegriff geht in die Selbstbeschreibung der Postmoderne ein, obwohl
Eco ihn anhand der Literatur der Klassischen Moderne entwickelt hat, wo ,Offenheit’ ein
Oberflaichenphénomen ist, die Werke aber auf Selbstorganisation und entsprechend auch
auf ,Selbstschliessung’ ihres Sinnzusammenhangs hin angelegt sind.
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eignung alter Medien mit ihren Gattungen und Stilen, welche die Kunst in der
Postmoderne erfahren hat.” Eine polystilistische Komposition erschliesst sich
dem Hérer eben nicht in derselben Weise von selbst, wie ein klassisches oder
klassisch modernes Konzert mit seiner vorprogrammierten bzw. sich selbst
programmierenden Organisationsstruktur. Sie lebt vom Stilbruch, der durch
das Metakonzept der postmodernen Kunst fiir den Beobachter erst erwart-
bar gemacht wird. Mit der Rehabilitierung der alten Medien verdndern sich
gleichzeitig die Rezeptionsbedingungen der neusten Kunst: Sie wird fiir den
Laien wieder dsthetisch erfahrbar und versténdlich. Fiir den Kenner hingegen
spielt sie mit der Tradition, macht deren Versatzstiicke als Zitate kenntlich, sie
entzaubert etwa ein figuratives Gemalde mit einer ironischen Bildunterschrift
oder - uniibertrefflich - stellt das ganze Bild auf den Kopf. In dieser doppelten
Lesbarkeit der Kunstwerke griindet dann auch die schon frithzeitig erkannte
»Doppelcodierung® der postmodernen Kunst.?°

Die Negation ihres Mediums durch die Kunst der klassischen Moderne
war nicht bloss eine Eigenheit der Kunstgeschichte, die von der Postmoderne
wieder zuriickgenommen werden konnte, sondern diese doppelte Negation war
der Miinchhausentrick eines autonomen, von aussen nicht mehr dirigierbaren
Kommunikationssystems, sich mit Hilfe eigener Werke aus seiner Tradition
herauszuziehen. Sie diente im historischen Riickblick der Freisetzung des noch
reflexiv gebundenen Kunstwerks vom Medium der Kunst. Es wurde die Mog-
lichkeit aufgezeigt, dass Kunstwerke auch ohne feste Verankerung in einem je
spezifischen Medium der Kiinste existieren, erfahren und interpretiert werden
koénnen. Wenn diese Negation in der Postmoderne erneut negiert wird, sind ge-
nau drei Interpretationen dieses Vorgangs denkbar: Erstens kann man aus dem
Selbstverstindnis der dsthetischen Moderne und ihres Entgrenzungsmodells
(d.h. der klassischen und der avantgardistischen Moderne) diesen erneuten
Zugrift der Kunst auf ihr Medium, der ja immer auch ein Riickgriff auf das
traditionelle Formenrepertoire ist, als konservativen Riickfall hinter den Stand
der Kunstgeschichte betrachten. Zweitens kann man aus dem Blickwinkel der

19 Die Rolle der Ironie als wesentliches Unterscheidungsmerkmal der Postmoderne betont
zum Beispiel Heinrich Klotz: Kunst im 20. Jahrhundert, Miinchen 1999, S. 128, wenn er
sagt: ,Die Strategien von Moores und Venturis zielen also darauf, durch ironische Bre-
chung der historisierenden Form auch deshalb eine weitreichende Wirkung zu verschaf-
fen, weil gleichzeitig ein fundamentales Gattungsmerkmal zerbrochen ist: der ,Ernst der
Architektur'®

20 Zum Begriff der Doppelcodierung s. Leslie A. Fiedler: ,Uberquert die Grenze, schliesst
den Graben! Uber die Postmoderne“ in: Wolfgang Welsch (Hg.): Wege aus der Moderne.
Schliisseltexte der Postmoderne-Diskussion, Weinheim 1988, S. 57-74.
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Postmoderne diesen Zug als eine erfolgreiche Neutralisierung jener ersten
Negation auffassen, so als ob die klassische Moderne derart bloss ihre eigene
stilistische Spur in der Kunstgeschichte hinterlassen hat - ein skandaltrachti-
ger Zug, der aber fiir die Gegenwartskunst irrelevant geworden sei. Drittens,
und dies wire unsere These, kann man diese zweifache Negation als einen
immanenten Ausdifferenzierungsmechanismus begreifen, bei dem die erste
Negation der Auflosung der historisch tradierten festen Verankerung von Werk
und Medium diente, die zweite Negation aber die damit verbundene Behaup-
tung zuriicknimmt, dass Kunst prinzipiell ihr Medium negieren miisse, um
als modern gelten zu kénnen. Man gewinnt damit ein Erklarungsmodell, das
weder postmodernistisch den geschichtlichen Sinn der ersten Negation bestrei-
tet noch modernistisch die zweite Negation zuriickweist, sondern in diesem
seltsamen Doppelschritt: Ein-Schritt-vor, Ein-Schritt-zuriick - einen Ausdif-
ferenzierungsprozess sieht. Der historische Sinn liegt in der Entkoppelung von
Werk und Medium, im Gewinn eines neuen Freiheitsgrades im Kunstsystem,
der eben darin besteht, dass diese Verbindung fiir die Kunst weder notwendig
(wie in der Neuzeit) noch unmdoglich (wie in der bis dahin reichenden astheti-
schen Moderne), sondern kontingent, d.h. frei wahlbar und in diesem Sinne
moglich ist — fiir eine Kunst im Zeitalter der reflexiven Moderne.

Reflexive Moderne

Mit dieser Wiederbeschreibung der Postmoderne beriithren wir den Ge-
genwartshorizont der zeitgenossischen Kunst. Alle weiteren Thesen weisen
tiber ihn hinaus, d.h., das hier entwickelte deskriptive Modell der modernen
Kunstgeschichte wird ,praktisch® normativ. Dies gilt insbesondere fiir die Be-
hauptung, dass die postmoderne Kunst, welche sich selbst als Telos und Ende
der Kunstgeschichte versteht, durch einen weiteren Ausdifferenzierungsschritt
tiberwunden werden kann.

Es ist eine immanente Moglichkeit des ganzen Denkmodells, dass es in
Analogie zur postmodernen Re-Inklusion des Mediums der Kunst auch noch
zu einer Re-Inklusion des Kunstwerks ins Kunstsystem kommen kann. Die
Negation des Kunstwerks durch die Avantgarde wiirde durch eine erneute
Negation dieser Negation aufgehoben (s. Tab. 1). Nachdem durch die Avant-
garde die Kunstreflexion autonom gesetzt wurde und mit der Postmoderne
auch das Medium der Kunst seine Autonomie erlangte, wiirde zuletzt auch
noch das Kunstwerk aus allen apriorischen Verankerungen in der medialen
und reflexiven Komponente der Kunst herausgelost und konnte erstmals als
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autonomes (d.h. restlos entkoppeltes) Kunstwerk erfolgreich im Kunstsystem
kommuniziert werden. Das heisst, der innovative Zug, mit dem man tiber das
Kunstverstindnis der Postmoderne hinausgelangen kénnte, bestiinde in einer
im Kunstsystem offen ausgetragenen Rehabilitierung des Kunstwerks als einer
autonomen, sich selbst organisierenden ,,Formenkombination®? Die Kunstwer-
ke, die hierbei entstehen, hitten einen hoheren Grad an Verbindlichkeit als die
offenen, ambivalenten, sich selbst dekonstruierenden Werke der Postmoderne,
da sie ihr Medium nicht linger ironisch gebrochen, sondern wieder funktional
benutzen. Dieser letzte Schritt innerhalb dieses Ausdifferenzierungsprozesses
wire aber gleichzeitig ein Schritt aus ihm heraus: Man verldsst die Postmo-
derne und kdme in eine reflexive Phase der dsthetischen Moderne oder kurz:
in die Reflexive Moderne.

Der Begriff der Reflexiven Moderne stammt aus einem gesellschaftstheore-
tischen Diskursfeld: ,,,Reflexive Modernisierung’ soll heissen: Selbsttransfor-
mation der Industriegesellschaft ... also Auf- und Ablésung der ersten durch
eine zweite Moderne, deren Konturen und Prinzipien es zu entdecken und zu
gestalten gilt.“>> Das hier entwickelte Theoriemodell stellt den Versuch dar,
diesen Epochenbegriff fiir die Kunst der Moderne zu explizieren; insbesonde-
re in der Neuen Musik und in der Architektur, aber auch in der Filmtheorie,
dringt der Begriff bereits diffus in die Selbstbeschreibungsmuster ein.>? Hier
wie dort, in der Gesellschaftsgeschichte wie in der Kunstgeschichte, geht es
um ,.ein dreistufiges Modell des sozialen Wandels - von der Tradition iiber
die (einfache) Moderne zur reflexiven Moderne“?4 (s. Tab. 1). Die entscheidende

21 Dass Kunstwerke als ,,Formenkombination® zu begreifen seien, sagt Luhmann in Die
Kunst der Gesellschaft, Ffm 1997, S. 271, 349, 351 — allerdings ohne diesen Gedanken ei-
nerseits zu konkretisieren, sprich zu zeigen, wie sich die Formen in einem Kunstwerk
,kombinieren’, und andererseits den normativen Status dieser Aussage zu reflektieren.
Zu beiden Punkten s. Harry Lehmann: Die fliichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach
Luhmann, Miinchen 2005, insb. S. 29-50.

22 Ulrich Beck: ,,Das Zeitalter der Nebenfolgen und die Politisierung der Moderne® in: Beck,
Giddens, Lash: Reflexive Modernisierung. Eine Kontroverse, FIM 1996, S. 27.

23 Siehe hierzu: Claus-Steffen Mahnkopf: ,,Neue Musik am Beginn der Zweiten Moderne®,
in: K. H. Bohrer - K. Scheel (Hg.), Postmoderne. Eine Bilanz, Sonderheft Merkur 9/10 1998,
S. 864-875; Ders.: ,Thesen zur Zweiten Moderne®, in Musik & Asthetik, Heft 36, Stuttgart
2005, S. 81-91. Ulrich Schwarz (Hg.): Neue Deutsche Architektur: Eine Reflexive Moderne,
Ostfildern—Ruit 2002; Heinrich Klotz: ,,3. Teil: Zweite Moderne® in: Ders.: Kunst im 2o0.
Jahrhundert, Miinchen 1999, S. 153-191; Ders. (Hg.): Zweite Moderne, Miinchen 1996; Oliver
Fahle: Bilder der Zweiten Moderne, Weimar 2005.

24 Scott Lash: ,Reflexivitit und ihre Doppelungen: Struktur, Asthetik und Gemeinschaft®
in: Beck, Giddens, Lash: Reflexive Modernisierung. Eine Kontroverse, FfM 1996, S. 200.
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Parallele stellt sich dabei iiber jene Fortschrittslogik her, von welcher Kunst und

Gesellschaft in der Industriemoderne gleichermassen codiert wurden. Diese
Logik, welche von den Idealen des wissenschaftlich-technischen Fortschritts,
des Wirtschaftswachstums oder auch des prosperierenden Wohlfahrtsstaates
definiert war, verinnerlichte die (erste) dsthetische Moderne zur gleichen Zeit
in ihrer Orientierung am Materialfortschritt der Kunst. Wenn es nun heisst:
»1m Zuge reflexiver Modernisierung entstehen eine neue Art von Kapitalismus,
eine neue Art von Arbeit, eine neue Art globaler Ordnung, eine neue Art von
Gesellschaft ...* — dann lautet unsere Anschlussthese: Es entsteht auch eine
neue Art von Kunst.

Dass es sich bei Reflexiven Moderne nicht nur um eine gesellschaftsge-
schichtliche, sondern tatsdchlich auch um eine einschneidende kunstgeschicht-
liche Zasur handelt, lasst sich in bezug auf das vorliegende Modell relativ
einfach erldutern: Die Uberbietungslogik der dsthetischen Moderne hat sich
erschopft, nachdem sie ihre beiden grossen Abstraktionen von Medium und
Werk wieder zuriickgenommen hat. Man ist in den je einzelnen Kiinsten die
Leiter des Materialfortschritts bis zur letzten Sprosse hinauf und bis zur unters-
ten Sprosse wieder hinabgestiegen — und sowohl die Aufwirts- als auch die Ab-
wirtsbewegung folgten der Devise der Avantgarde, allen anderen Bewegungen
im je historischen Augenblick absolut voraus zu sein. Weitaus schwieriger ist es,
diesem neuen Epochenbegriff fiir die Kunst eine positive Bedeutung zu geben.
Von einer Reflexiven Moderne kann man hier vor allem deswegen sprechen,
weil sich die Folgeprobleme jener erfolgreichen Ausdifferenzierung nur mit den
Mitteln einer forcierten Reflexivitdt im Kunstsystem abfangen lassen.

Wichtig ist es bei dem ganzen hier entwickelten Modell, sich den Status der
Argumente zu vergegenwartigen. Zweifellos gab und gibt es immer gentigend
Kiinstler (wahrscheinlich stellen sie sogar die zahlenmassig grosste Gruppe),
welche die Werkkategorie in ihrer Kunst nie preisgaben und ganz traditionalis-
tisch weiterhin Bilder malten, Gedichte verfassten oder Klavierkonzerte kom-
ponierten. Dennoch haben sie im letzten Jahrhundert keine Kunstgeschichte
geschrieben, und erst recht sollen sie jetzt nicht als die eigentliche, zu Unrecht
vergessene Avantgarde rehabilitiert werden. Uberhaupt koexistieren im Kunst-
system seit langem alle nur denkbaren Kunstformen synchron nebeneinander
— sie wurden und werden aber nicht in gleicher Weise praferiert. Unser Rekon-
struktionsmodell bietet eine Erklarung fiir diese Merkwiirdigkeit an: Kiinstler

25 Beck-Bonss-Lau: , Theorie reflexiver Modernisierung — Fragestellungen, Hypothesen,
Forschungsprogramme®, in: Beck/Bonss (Hg.): Modernisierung der Moderne, FIM 2001,
S. 13.
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wie Schonberg, Picasso und Joyce; Cage and Warhol; Schnittke, Baselitz und
Charles Moore hatten nicht bloss eine neue Stilrichtung geschaffen, sondern
ihre Innovationen waren derart an der Zeit, dass sie den grosstmaglichen Zu-
gewinn an immanenter Freiheit und Autonomie im Kunstsystem ermdoglichten;
deswegen sind sie allen traditionell weiterarbeitenden Kiinstlern so unendlich
tiberlegen gewesen, wie es der etablierte Kanon besagt. Insofern markieren sie
mit ihren Werken auch zu Recht die einschneidenden Zasuren der Kunstge-
schichte. Sie konnten Geschichte schreiben, weil sie die Ausdifferenzierung
des Kunstsystems — wie dies im jeweils historischen Moment tiberhaupt nur
moglich war - vorantrieben.

Jener Ausdifferenzierungsprozess vollzog sich bislang in drei Schritten, in
der klassischen Moderne durch eine Exklusion des Mediums, in der histori-
schen Avantgarde durch eine zusitzliche Exklusion des Kunstwerks, in der
Postmoderne durch eine Re-Inklusion der tabuisierten Medien und - so ldsst
sich diese historische Reihe weiterfiithren — durch eine hier und jetzt moglich
gewordene Re-Inklusion des systematisch exkludierten Kunstwerks ins System
der Kunst. Erst jetzt, als grosstmoglicher Distanzgewinn gegentiber der altern-
den Postmoderne, gewdnne das werkbezogene Arbeiten in der Kunst wieder ei-
nen zusdtzlichen systemlogischen Sinn. Dabei kann man davon ausgehen, dass
die entsprechenden Werke langst vorliegen, aber in dieser kunstsoziologischen
Dimension weder wahrgenommen noch kommuniziert werden und deshalb
auch das dominante postmoderne Selbstverstindnis des Kunstsystems kaum
in Frage stellen. Wenn die hier entwickelte Theorie die Geschichte der Kunst
wirklichkeitsnah zu fassen bekommt, dann ist genau diese Riickorientierung
auf das Kunstwerk ein wahrscheinlicher Zug, weil er noch einmal dem Gebot
der dsthetischen Moderne folgt: die jeweils vorherrschende Gegenwartskunst
zu Uberbieten. Der heimliche Bezugspunkt dieses Modernititskonzepts war
allerdings stets das Kunstsystem; relativ zur systemimmanenten Kunstkom-
munikation kam es stets darauf an, sich moglichst radikal von den bereits
im System etablierten Erwartungsstrukturen abzusetzen. Der grosstmogli-
che Skandal bestand immer darin, eine spezifische Negation des Systems ins
Kunstsystem einzufithren, und genau das wurde letztendlich als Fortschritt,
auf den es in der Kunstgeschichte ankommt, honoriert.

So lautet eine erste Antwort auf die Leitfrage nach der Avantgarde heute:
Avantgarde ist im gegenwirtigen historischen Moment eine sich auf die alten
Medien zuriickbesinnende, werkzentrierte Kunst — wenn dies im Kunstsystem
als Schritt in die Reflexive Moderne erkannt, interpretiert und kommuniziert
wird und nicht geradewegs in ein vormodernes Selbstverstandnis der Kunst
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tithrt.

Die werkorientierte Kunst erlaubt es den Kiinstlern noch einmal, im Kunst-
system maximal auf Distanz zum Kunstsystem zu gehen, wobei diese Option
erst jetzt — als explizites Gegenprogramm zum postmodernen Systemzustand
der Gegenwartskunst — erfolgversprechend wird. Das autonome Kunstwerk
kommt, nachdem es in der Avantgarde und der Postmoderne mit einer deut-
lichen Dispriferenz belegt war, nun in die Lage, als Selektionskriterium fiir
gelungene Kunst in deren Sozialsystem zu arbeiten und nicht bloss als Bagatel-
lereignis auf den Reflexionsschirmen des Kunstsystems folgenlos aufzublitzen,
so wie in den letzten Jahren immer wieder einmal eine Renaissance der Malerei
ausgerufen wurde, die dann doch nicht stattgefunden hat. Die Ratlosigkeit iiber
das Ende der Kunst und die Beliebigkeit ihres derzeitigen Fortbestehens muss
gross genug sein, damit sich im Kunstsystem die Einsicht durchsetzen kann,
dass die Wahl eines alten Mediums und die Riickbesinnung auf handwerkli-
che Perfektion, welche eine Werkorientierung in der Kunst automatisch mit
sich bringt, nicht notwendigerweise ein Zeichen von Naivitit und mangelnder
Reflektiertheit der Kiinstler ist, sondern ihre Antwort auf ebendiese proble-
matische Situation. 26

Gehaltsasthetische Wende

Man kann die Kunst in ihrer Konstitutionsphase, in der Medium, Werk und
Reflexion fest gekoppelte Momente der Kunstkommunikation waren, allgemein
als eine reprasentationale Kunst beschreiben. Wegen dieser apriorischen Ver-

26 Das Paradebeispiel fiir eine solche systemrelevante Werkorientierung ist die derzeitige
Rehabilitierung der figurativen Malerei in der bildenden Kunst durch die Leipziger Schule.
Lange Zeit war das Tafelbild als altes Medium der Kunst von den Neuen Medien wie Fo-
tografie und Video- und Installationskunst fast vollstindig aus der aktuellen Kunstszene
verdrangt worden. Wenn tiberhaupt, dann konnte sich die Malerei nur in einem derart
kanonischen Stil der Moderne wie dem Expressionismus behaupten, dem die Modernitét
wie ein Markenzeichen eingeschrieben war. Die Wiederkehr der gegenstdndlichen, zum
Realismus tendierenden Malerei heute — ohne alle Brechung und Ironie — markiert einen
wirklichen Bruch. Allein dass sich dieser ,Stilbruch® mit der dsthetischen Moderne unter
der Losung einer ,Schule’ vollzieht, weist darauf hin, dass hier noch einmal die Uber-
bietungslogik der historischen Avantgarde ins Spiel kommt. Dass diese Entwicklung in
Leipzig ihren Ausgangspunkt nahm, hat zum einen den Grund, dass hier das Handwerk
der Malerei im Schatten des sozialistischen Realismus iiberlebt hatte, zum anderen, dass
sich im Osten - abgeschnitten von der Materiallogik des westlichen Kunstsystems - ein
urspriingliches Realititsinteresse in der Kunst erhalten hatte. Beide Momente zusam-
mengenommen, Metier und Realitdtssinn, bilden den evolutionidren Attraktor fiir eine
Renaissance der gegenstidndlichen Malerei in der bildenden Kunst.




HARRY LEHMANN

wiesenheit des Kunstwerks auf sein Medium konnten die Bilder, Musikstiicke
oder Gedichte immer als etwas Bedeutsames erfahren werden, und insofern
diese wahrnehmbare Sinneinheit ganz selbstverstandlich in einem vorgege-
benen Verstindigungshorizont eingebettet war, reflektierten diese Werke ,von
sich aus', was sie in bezug auf die Welt darstellten. Die Kunstwerke der Neuzeit
funktionierten mithin als Zeichen und besassen eine inhaltsasthetische Ori-
entierung.”

Diese reprasentationale Funktion verliert die Kunst in ihrer Ausdifferenzie-
rungsphase, zumindest die avancierten Stromungen besitzen fiir das irritierte
Publikum keinen Reprisentationscharakter mehr, sondern ihre Wirkung ist
tendenziell eine Aprisentation von Welt im Werk: Die Welt wird in der einen
oder anderen Weise in ihrer Undarstellbarkeit gezeigt, und die Kunstwerke ver-
wandeln sich entsprechend in referenzlose Zeichen. Am plausibelsten kommt
dies zum Ausdruck in der Tendenz zur Abstraktion — von Realitit.

Die Erklarung fiir diesen gravierenden Unterschied wire dann, dass die Kunst
der Neuzeit, gerade weil sie als gebundene Kommunikation der medialen, er-
gonalen und reflexiven Momente von Kunst stattgefunden hat, reprisentational
funktionieren konnte. Im Gegensatz dazu war die Kunst der dsthetischen Mo-
derne viel weniger weltorientiert, da sie primédr von einer systemimmanenten
Logik der Ausdifferenzierung bestimmt wurde. Eine solche Fokussierung auf die
eigenen Autonomiegewinne fiihrte zu einem nicht représentationalen Selbstver-
standnis der Kunst, was wiederum die entscheidende Voraussetzung dafiir war,
dass gerade jene dsthetischen Innovationen in den Kanon der modernen Kunst-
geschichte aufgenommen wurden, welche dieses Bilderverbot am kreativsten und
radikalsten durchgesetzt haben. Nur leitet sich dieses Gebot aus keiner Idee der
Kunst ab, die in der Geschichte zur Entfaltung kommt, sondern es verdankte
sich dem Maschinengeist eines Sozialsystems, das einen Bonus auf immanente
Autonomiegewinne verteilte. Wenn Kunsttheorien heutzutage einen antiher-
meneutischen Impetus aufweisen, dann denken sie die immanente Logik der
historischen Avantgarde konsequent zu Ende - nicht aber iiber sie hinaus.?3

27 Vgl.: Luhmann, Niklas: Die Kunst der Gesellschaft, FtM 1995, S. 272.

28 Zu nennen waren hier vor allem Niklas Luhmann, der den Sinn der zeitgendssischen Kunst
in einer ,,Beobachtung der unbeobachtbaren Welt“ (Ders.: Die Kunst der Gesellschaft, FfM
1995, S.288), und die Negativitatsdsthetik von Christoph Menke, dessen zentrale These es
ist, ,,dass die dsthetische Erfahrung nicht als gelingendes Verstehen beschrieben werden
kann“ (Ders.: Die Souverdnitit der Kunst. Asthetische Erfahrung nach Adorno und Derrida,
FfM 21991, S. 129). Im einen wie im anderen Fall wird der Weltbezug der Kunst gekappt.
Der Kunst wird in beiden Fillen ein aprisentationales Weltverhiltnis zugeschrieben: als
paradoxe Beobachtung und als radikal negative dsthetische Erfahrung.
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Die Frage ist nun, was passiert, wenn die grossen Freirdume im Kunstsystem
erschlossen sind, welche sich durch die Entkoppelung von Werk, Medium und
Reflexion in den einzelnen Gattungen frither oder spiter eréffnen. Zum einen
kommt es wie gesagt zu einer verstirkten Hinwendung zu den neuen und
multiplen Medien, wodurch sich die heroischen Zeiten der Avantgarde aber
nicht fortsetzen, sondern nur nachahmen lassen. Sobald diese Erfolgsstrategie
durch Gewohnung vertraut wird, diirfte es wahrscheinlich werden, dass es in
der Selbstbeschreibung der einzelnen Kunstszenen zu einer expliziten Reha-
bilitierung des Kunstwerks und seiner alten Medien kommt, welche die in der
asthetischen Moderne vorherrschende Uberbietungslogik im Material selbst
noch ein letztes Mal auszunutzen versteht — und insofern immer noch dem
alten Geist der historischen Avantgarde treu ergeben bleibt. Zum anderen wird
in dieser Situation ein Paradigmenwechsel wahrscheinlich, den man als eine
gehaltsdsthetische Wende bezeichnen kann.?®

Die Hinwendung zum Gehalt impliziert eine Abwendung vom Material.
Solange die ,Materialorientierung’ in der Kunst etwas Selbstverstandliches ist,
mag die Materialmetapher fiir sich geniigend Plausibilitit besitzen, sobald diese
briichig wird, entstehen Nachfragen, die nach einer expliziteren Begriffsbestim-
mung verlangen. Was also ist unter einem dsthetischen Material zu verstehen?
Wie, wann und weshalb kam es zu einer solchen Orientierung der modernen
Kunst? Wiederum vermag die systemtheoretische Medientheorie diese Erkla-
rungsliicke ein Stiick weit zu schliessen.

Es war jene gegen fiinf Jahrhunderte Kunstgeschichte gerichtete Suspendie-
rung der Kunstmedien, die in der Klassischen Moderne jene ,Materiallogik
freisetzte, welche die gesamte dsthetische Moderne bis heute in ihrem Selbst-
verstindnis bestimmt. Die systematische Auflosung der losen, medienkonstitu-
tiven Koppelungen verwandelt die bis dahin in einen Relationszusammenhang
eingebundenen Elemente der Kunst in ein unverbundenes dsthetisches Mate-
rial: in Tonhohen, Tondauern, Farben, Linien, Silben, Worte und Satze - fiir

29 Am deutlichsten zeichnet sich eine solche gehaltsdsthetische Wende in der zeitgends-
sischen Architektur ab, die sich bereits selbst als eine ,Reflexive Moderne‘ beschreibt. So
sagt Ulrich Schwarz anlésslich der 2002 in Berlin gezeigten Ausstellung Neue Deutsche
Architektur. Eine Reflexive Moderne, es sei ,,heute definitiv nicht mehr moglich, allein an
der Form, am Stil eines Gebédudes festzumachen, ob es nun ,fortschrittlich® oder ,riick-
schrittlich® sei. Die Modernitdt von Architektur ldsst sich gegenwirtig tiberhaupt nicht
mehr stilistisch, formal oder innerarchitektonisch bestimmen. Architektur kann und
muss heute in einem gesellschaftlichen Sinne modern sein — oder sie ist es nicht“. Ulrich
Schwarz: ,,Neue Deutsche Architektur — Eine Ausstellung®, in: Neue Deutsche Architektur:
Eine Reflexive Moderne, Ostfildern-Ruit 2002, S. 16.
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die man zunéchst eine andere neue Form der Zusammenhangbildung fand.
Man suchte nach natiirlichen basalen Relationen zwischen den Elementen der
Malerei, der Musik oder Sprache, die nicht schon kulturell praformiert und mit
einem historischen Bedeutungsgehalt aufgeladen waren. Nach dem Vorbild der
Naturwissenschaften und von ihren Erkenntnisfortschritten inspiriert unter-
nahmen die avancierten Kiinstler Materialexperimente, um das Wesen ihrer
Kunst von ihrer materialen Seite her zu kldren. Der Pointillismus baute z.B.
seine Bilder aus ungemischten Farbpunkten auf, um so den Wahrnehmungs-
prozess so ,naturgetreu’ wie moglich nachzuahmen. Der Kubismus nutzte die
gestaltpsychologischen Gesetzmassigkeiten aus, nach denen eine Figur ,im Auge
des Betrachters® entsteht. Generell konnte man sagen, dass in der klassischen
Moderne ein ganz spezifischer Typus von Kunstwerken aufkam, in welchen der
Wegfall der traditionellen Darstellungssysteme durch die ,natiirlichen Systeme*
der menschlichen Wahrnehmungsorganisation kompensiert wurde.

Die Kosten fiir eine solche amediale Kunst sind allerdings hoch, man kann
in dieser hochgradig angespannten Formensprache kaum noch komplexe Werke
herstellen, wie das Beispiel der freien atonalen Musik vielleicht am deutlichsten
gezeigt hat; und auch der Kubismus hat sich in seinen Motiven und Themen
sehr schnell erschopft. Die reinen Selbstorganisationskrafte der menschlichen
Wahrnehmung sind zu schwach, um im einen wie im anderen Fall noch weitrei-
chende kompositorische Entscheidungen treffen zu konnen - genau aus diesem
,Grund® kam es ja wihrend der Neuzeit zur Evolution der alten Medien der
Kunst. Es sind Medien, in denen eine dsthetische Erfahrung wahrscheinlich
wird. Entsprechend suchte man zum Beispiel in der Musik der freien Atonalitét
auf der einen Seite die Anlehnung an den Text bzw. schrieb wie Webern Mi-
niaturen; und man iiberwand auf der anderen Seite diese Phase relativ schnell,
indem man Halt in einem rationalen technischen Bezugssystem suchte: in der
Zwolftontechnik. Damit hatte die Neue Musik den Ubergang zur Avantgarde
vollzogen, wo die Organisation des dsthetischen Materials durch ein abstraktes
— und nicht mehr in der menschlichen Wahrnehmung basiertes — System der
Materialorganisation gewiahrleistet wird.

Hatte die traditionelle Kunst die Grundprinzipien der 4sthetischen Erfah-
rung extrapoliert und zur Bildung der alten Medien der Kunst ausgenutzt, so
abstrahiert die Avantgarde bewusst von ihnen und wird konzeptionell 3° Die

30 Dass die Avantgarde in der Neuen Musik sich kaum noch é4sthetisch erfahren, sondern
hochstens noch empfinden lésst, hatte bereits Adorno ,gehort’, wenn er in bezug auf Cage,
Stockhausen und Boulez sagt: ,,Meine produktive Einbildungskraft vollzieht sie [diese Werke]
nicht ebenso mit; ich vermdchte sie nicht hérend mitzukomponieren wie noch das Streichtrio
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Avantgarde untersucht das Material der einzelnen Kiinste unter den Laborbe-
dingungen einer anésthetischen Theorie, welche auf die ein oder andere Weise
den Kunstbegriff mitreflektiert und neu bestimmt. Und wenn man schliesslich
in der Postmoderne beginnt, die alten Darstellungssysteme wieder zu zitieren,
dann verwendet man die alten Medien nicht etwa wie ehedem als Medien
der Formerfindung, sondern man benutzt sie als ein von der Kunstgeschichte
vorgefertigtes Spielmaterial. In diesem medientheoretischen Sinne kann man
also davon sprechen, dass die gesamte dsthetische Moderne - in je anderer
Weise — einer Materiallogik folgte.

In dem Moment nun, wo die interne Ausdifferenzierung des Kunstsys-
tems sich vollendet hat und die Materialorientierung der dsthetischen Mo-
derne einen strukturellen Plausibilititsverlust erleidet, wird eine dsthetische
Kommunikation wahrscheinlich, welche die Welt weder repréasentiert noch
aprasentiert, sondern in der die Kunst die Welt, wie sie geworden ist, prasent
werden ldsst.3!

Auf der einen Seite kann man diese Funktion der Kunst dann in die Kunst-
geschichte zurtickprojektieren, insofern man die innovativsten Stilerfindungen
der Neuzeit nicht nur als blosse Reprasentationsleistungen begreift, sondern
als eben solche Vorwegnahmen einer neuen Sichtweise auf die sich wandelnde
Welt3? Und selbstverstandlich lassen sich auch die grossen materialorientierten
Stilbriiche der dsthetischen Moderne in dieser Weise ,gehaltsésthetisch® inter-
pretieren. Vor allem die Avantgarde hat ihre dsthetische Revolution immer auch
als Weltrevolution verstanden.? Aber nicht wegen seiner Sozialromantik hat
Beuys Kunstgeschichte geschrieben, sondern weil er im rechten Moment einen
im Kunstsystem eingefrorenen Freiheitsgrad entdeckt hatte; und diese anar-
chistische Freiheit in der Kunst passte dann zur anarchischen Umbruchstim-
mung in den sechziger Jahren. Jene sprichwortliche ,,Verséhnung von Kunst
und Leben® avancierte nicht deshalb zur Leitidee der Avantgarde, weil sie von

von Webern, gewiss kein gar zu simples Stiick. Theodor W. Adorno: ,,Vers une musique
informelle®, in: GSW 16/3, hrsg. von G. Adorno-R. Tiedemann, FfM 1997, S. 494.

31 Das heisst fiir die Bestimmung der gesellschaftlichen Funktion der Kunst, dass sie sich,
durch die édsthetische Erfahrung hindurch, in einer ,,Provokation neuer Selbstbeschrei-
bungen der Gesellschaft® erfiillt. Vgl. . Die gesellschaftliche Funktion der Kunst® in: Harry
Lehmann: Die fliichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann, Miinchen 2005, S.
81-85.

32 Zur Riickprojektion dieser Funktionsbestimmung in die Kunstgeschichte s. ebd. S. 120-
122.

33 Zur politischen Utopie von Pop Art und Minimalismus, die ein ,Paradies jetzt® forderten,
s. Arthur C. Danto: Kunst nach dem Ende der Kunst, Miinchen 1996, S. 15.
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ihr mehr als zu anderen Zeiten verwirklicht wurde, sondern es war ein Ideal,
das seine Uberzeugungskraft aus der Tatsache gewann, dass die Kunst der
Avantgarde als Reflexionskunst an einer strukturellen Weltfremdheit litt. Die
Geschichte der gesamten Kunst liesse sich also — auf den zweiten Blick - auch
als eine latente Geschichte der dsthetischen Welterschliessung lesen, die sich
aber insbesondere im letzten Jahrhundert primir als Ausdifferenzierungsge-
schichte des Kunstsystems abgespielt hat und deshalb an materialdsthetischen
Kriterien manifest wurde.

Auf der anderen Seite vermag das Kunstsystem aber auch erst jetzt, nach-
dem es jene immanente Autonomie erlangt hat, die Welterschliessung als seine
eigentliche gesellschaftliche Funktion direkt zu realisieren. Erst nachdem die
Kunst einen Weg findet, die Postmoderne mit Hilfe von Kunstwerken zu negie-
ren, wird sie so frei, sich auf ihren eigenen Sinn zu besinnen. Ob und vor allem
wie dies geschieht, hingt, wie immer in der Geschichte, von den konkreten
historischen Rahmenbedingungen ab.

Naive Moderne

Sind Werk, Medium und Reflexion autonome Komponenten der Kunstkom-
munikation, dann kommt alles darauf an, in welchen konkreten Zusammen-
hang sie treten. Es macht einen Unterschied ums Ganze, ob Werk, Medium
und Reflexion als autonome Komponenten der Kunst kommuniziert werden
oder nicht - und dies versteht sich keineswegs von selbst.

An unserem Modell (Tab. 1) lasst sich diese Alternative leicht ablesen: Ent-
weder die drei Segmente behalten ihren Charakter als getrennte Komponenten
der Kunstkommunikation oder sie verschmelzen wieder zu einem einheitlichen
Ganzen, sprich zu einer naiven Erwartungshaltung im Kunstsystem, das mit
dem vormodernen Kunstverstandnis wahrend der Neuzeit strukturell iden-
tisch ist. Wenn die materialdsthetische Orientierung in der zeitgendssischen
Kunst immer mehr an Orientierungskraft einbiisst, dann wird gerade ein sol-
ches Szenario wahrscheinlich, dann spitzt sich diese natiirlich immer schon
vorhandene Alternative — die sich vordem leicht auf die Unterscheidung von
unterhaltender und ernster Kunst, Fortschritt und Reaktion, Kunst und Kitsch
bringen liess — noch einmal erheblich zu.

In diesem Sinne besitzt die zeitgenossische Moderne ein Janusgesicht: Wenn
sie ihre eigene Ausdifferenzierung aushélt, dann wird sie zur Kunst einer Re-
flexiven Moderne; wenn sie ihre selbstgeschaffene Binnenkomplexitit nicht zu
bewiltigen vermag, dann kommt sie ins Fahrwasser einer Naiven Moderne.
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Fiir eine solche Gegenmoderne sprechen bereits heute einige Trends3* So
wird die aktuelle Kunst entweder auf eine direkte politische Funktion ver-
pflichtet - man denke etwa an die vielen Dokumentarvideos auf der letzten
Documenta -, oder sie wird als Lifestyle-Segment vermarktet, wie dies mehr
und mehr auf den grossen Kunstmessen geschieht. Sicherlich kénnte man ein-
wenden, dass dies schon immer der Fall war, der Punkt ist aber, dass sich die
professionelle Einstellung zu diesen Phanomenen zu verandern beginnt und die
Selbstbeschreibung des Kunstsystems allméhlich infiltriert. Es ist also durch-
aus denkbar, dass die Postmoderne in der Kunst nicht von einer Reflexiven,
sondern von einer Naiven Moderne beerbt wird.

Wovon aber hidngt es ab, dass solche Trends strukturbildend werden? Was
sind die Bedingungen der Moglichkeit einer Naiven Moderne? Man kann diese
Frage von zwei Seiten her beleuchten: Erstens ldsst sich die Naive Moderne
generell als Folge der an ihre Grenzen gekommenen kulturellen Postmoderne
begreifen. Zweitens kann man sie aus der Perspektive einer iiberwundenen
asthetischen Postmoderne verstehen, also vor allem in bezug auf das rehabi-
litierte Kunstwerk und die Situation, welche im Kunstsystem aufgrund der
damit verbundenen Autonomiegewinne entsteht.

Zum ersten Punkt: Die Moglichkeit einer Naiven Moderne ist eine unmittel-
bare Konsequenz der Postmoderne selbst. Thr Verdienst ist es, gezeigt zu haben,
dass sich alle normativen Differenzen im Prinzip dekonstruieren lassen. Infol-
gedessen hat sich ein normatives Vakuum in der Gesellschaft ausgebildet, das
sich mit allen nur denkbaren Traditionalismen zu fiillen beginnt. Eine solche,
durch den blossen Riickgriff auf die Tradition hergestellte Fraglosigkeit, etwa
eine Remoralisierung der Gesellschaft mit der einfachen Unterscheidung von
gut und bose, fithrte zu einem naiven Selbstbild der Gesellschaft, das auf ihre
Kunst durchschlagen wiirde.

34 In Ulrich Becks Theorie der Reflexiven Modernisierung ist die Moglichkeit, dass sich in
der Moderne jederzeit auch eine ,,Gegenmoderne® ausbilden kann, mitgedacht. Er definiert
diese ,als hergestellte, herstellbare Fraglosigkeit. Genauer: Tilgung, Entsorgung der Frage,
in die die Moderne zerfillt. Die Gegenmoderne absorbiert, verteufelt, fegt die Fragen vom
Tisch, die die Moderne aufwirft, auftischt und auffrischt® Ulrich Beck: ,Das Zeitalter der
Nebenfolgen und die Politisierung der Moderne® in: Beck, Giddens, Lash: Reflexive Mo-
dernisierung. Eine Kontroverse, FIM 1996, S. 59. Unsere Unterscheidung von Reflexiver und
Naiver Moderne konkretisiert fiir die Kunst die beiden in einer 2. Moderne denkbaren
»reflexiven Reaktionsformen®: den ,,reflexiven Pluralismus® und den ,,reflexiven Funda-
mentalismus®. Beck-Bonss-Lau: ,, Theorie reflexiver Modernisierung — Fragestellungen,
Hypothesen, Forschungsprogramme®, in: Beck, Bonss (Hg.) Modernisierung der Moderne,
FfM 2001, S. 48f.
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Wenn die letzten Fragen nach dem Sinn und Zweck der Kunst, nach ihrer
Wabhrheit und ihrem Gesellschaftsbezug blockiert sind, wenn es Kommuni-
kationsschablonen gibt, welche den Gebrauch von Kollektivsingularen aus-
schliessen und Aussagen iiber ,die Kunst‘ oder ,das Medium® der Kunst fiir
unproduktiv erklaren, wenn die Geschichte der Kunst nicht rekonstruiert wird,
weil man die Sinnhaftigkeit von ,grossen Erzahlungen’ bezweifelt - dann wird
die Konstruktion eines generellen Beurteilungsgesichtspunkts und damit Kri-
tik an sich unmoglich.

Diese strukturelle Blockierung der Kritik fithrt die Kunst geradewegs in die
Naive Moderne, da es die im Kunstsystem dominierenden Selbstbeschreibun-
gen sind, welche bestimmen, was als neu, avanciert und modern selektiert und
praferiert wird. Verliert das Kunstsystem seine selbstkritische Kraft, und zwar
weil der Kritik an sich die begrifflichen Instrumente abhanden gekommen sind,
beginnen alle moglichen sekundéaren, kunstfremden Kriterien zu greifen. Die
Kunst gerit in einen Betriebsmodus, in welchem aus Mangel an kunstimma-
nenten Kriterien immer stiarker parasitire Kriterien diese Funktionsliicke fiil-
len und wo sich jene Kunst durchsetzen kann, fiir die die meisten sekundaren
Griinde sprechen. Das Neue in der Kunst wird dann nicht mehr geschaffen,
Neuheit - als Letztkriterium fiir Modernitéit - wird dann simuliert. Solange
die Materiallogik im Kunstsystem noch greift, stosst man dann auf so seltsame
Phanomene wie eine ,simulierte Avantgarde’: auf Kunst, welche die Strategien
der negativen Erwartungsabweichung blind (fiir die Welt) imitiert.

Generell wiirde ich hier von einer Heteronomie zweiter Ordnung, von einer
Fremdbestimmung durch Selbstbestimmung der modernen Kunst sprechen .
Es handelt sich um einen Zustand der sprichwortlichen ,,selbstverschuldeten
Unmiindigkeit®, da die Autonomie der Kunst als eines sozialen Systems ja kei-
nesfalls von dusseren Machten wie der Religion, dem Recht oder der Politik in
irgendeiner Weise angetastet wird. Vielmehr bilden sich in diesem Freiraum
Tauschbeziehungen zwischen den Akteuren heraus, die ihren eigenen undurch-
sichtigen Markt hervorbringen, auf dem alles und jedes gehandelt wird und
seinen Preis hat, nur eben nicht eines: der Eigenwert der modernen Kunst. Das
Kunstsystem pegelt sich in einen Betriebsmodus ein, wo es die Erwartungen
des Publikums wie eine Werbeagentur auszurechnen und zu bedienen ver-
sucht.

35 Wir haben es hier mit einem typischen Fall von ,,Problemen zweiter Ordnung® zu tun, von
denen Ulrich Beck sagt, sie ,entstammen ... dem Institutionensystem der Industriemoder-
ne selbst®. Ders. ebd., S. 88. Ausfiihrlich zu diesem defizienten Modus des Kunstsystems s.
Harry Lehmann: Die fliichtige Wahrheit der Kunst. Asthetik nach Luhmann, Miinchen 2005,
S.244-269.
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Wie gesagt bleibt die Postmoderne der Materiallogik der dsthetischen Mo-
derne verbunden, indem sie mit der Avantgarde ironisch bricht. Deshalb ist die
Floskel von der postmodernen Beliebigkeit letztendlich irrefiithrend, vor allem
wenn man sich ausrechnet, welche Geisteshaltung sie abzulosen beginnt. Die
postmoderne Kunst verfiigt durchaus tiber harte dsthetische Selektionskriterien
wie zum Beispiel die Pluralitdt der Sichtweisen, das Verfransen der Kiinste,
die Inklusion traditioneller Medien und Gattungen, die Doppelcodierung der
Werke, ihre strukturelle Offenheit — was generell in eine Strategie miindet,
sich in der eigenen Formensprache nicht festzulegen, die Ambivalenz der ge-
machten Unterscheidungen zu betonen und sich damit unbeobachtbar und
auch unangreifbar zu machen. Erst wenn auch diese Kriterien erodieren, weil
sie allzu durchsichtig werden, ist ein Zustand radikaler Kontingenz erreicht.
Auf eine derart neue Uniibersichtlichkeit kann die Kunst heute reflexiv oder
naiv reagieren, wobei die letzte Form der Komplexitdtsbewiltigung zunachst
die wahrscheinlichere ist — schlichtweg deswegen, weil fiir eine reflexive Mo-
dernisierung des Kunstbetriebs noch die ideellen und institutionellen Voraus-
setzungen fehlen.

Zum zweiten Punkt: Die Moglichkeit, dass die moderne Kunst in einem
ganz spezifischen Sinne naiv wird und nicht bloss traditionalistisch oder kon-
ventionell auf die gegenwirtige Situation reagiert, ist aufs engste mit der Tatsa-
che verbunden, dass die Kunst nach der Postmoderne auch ihr Selbstverhiltnis
zum Werkcharakter normalisiert, sprich dass man wieder realistische Romane
schreibt, gegenstandliche Bilder malt oder in klassischen Gedichtformen dich-
tet — und damit ,offiziell° im Kunstsystem Erfolg hat.

Sobald man es namlich wieder mit Werken zu tun bekommt, die nicht mehr
die Botschaft enthalten, dass sie keine sind, kann sich die Kunst prinzipiell auch
wieder mit einer vormodernen Inhaltsdsthetik arrangieren. Die Kunstwerke
wiirden wieder als Zeichen gelesen, welche die Welt, wie sie ist, repréasentieren:
Die gehaltsdsthetische Wende wire inhaltsdsthetisch missgliickt. Die bislang
vorherrschende materialdsthetische Orientierung der dsthetischen Moderne
hatte einen solchen ,Riickfall’ immer ausgeschlossen, denn durch sie war die
interne Wertehierarchie des Kunstsystems auf eine Uberbietungslogik jenseits
von Inhalten und Gehalten geeicht, die jeden Zugewinn an Freiheitsspielrdumen
als avancierte Kunst honorierte. Wenn aber selbst die Barrieren der ironischen
Selbstdistanzierung wegfallen, konnen sich plotzlich eine Rezeptionshaltung
ohne Hintergedanken und ein Werkverstdndnis ohne doppelten Boden durch-
setzen. Fehlt es an einer widerstandigen Kunstkritik in bezug auf solche Werke,
wird sich diese dsthetische Haltung auch in einer entsprechenden Selbstbe-
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schreibung der Kunst niederschlagen. Ihr Motto diirfte in etwa lauten: ,Kunst
ist, was gefallt, und was gefillt, bestimmen Sie!° Wird diese Einstellung domi-
nant, zersetzt die dsthetische Moderne ihren eigenen Begriff und wird naiv.

Kunstkritik

Die Frage nach der Avantgarde heute wiirde sich in der zeitgendssischen
Moderne also einerseits neu stellen und andererseits eine gehaltsasthetische
Antwort nach sich ziehen. Die normative Differenz zwischen avancierter Kunst,
die kunstgeschichtlich relevant werden kann, und aller iibrigen Kunst, welche
dies nicht vermag, wiirde sich viel stirker als bisher am konkreten Werk und
seinen Interpretationen entziinden. Es kime mehr denn je auf die konkrete
Kunstbeobachtung an, auf eine Analyse der Formensprache, auf die Kristal-
lisation der dsthetischen Erfahrung am Werk und auf das Entdecken ihrer
Interferenzen mit den sprachlichen Weltbildern, aus denen sich neue Selbstbe-
schreibungen der Gesellschaft generieren. Genau an diesem Punkt ldsst sich der
Unterschied zwischen einer inhaltsdsthetischen und einer gehaltsédsthetischen
Orientierung festmachen: Es geht nicht um die Représentation einer sozial
bereits akzeptierten Selbstbeschreibung der Gesellschaft, sondern um die Pra-
sentation eines dem Kunstwerk eingeschriebenen Erfahrungsmusters, das von
Einzelnen probeweise iibernommen wird und in der Gesellschaft punktuell
ein neues Selbstverstdndnis provoziert.

Dass die moderne Gesellschaft iiberhaupt ihre Selbstbeschreibung regenerie-
ren muss, ist eine Folge des Evolutionsdrucks, unter dem sie steht. Es gibt jetzt
einen permanenten Bedarf an Neubeschreibungen, weil die alten Selbstbilder
sofort an Problemschirfe verlieren, wenn sich die Problemlage in der Gesell-
schaft verandert. Die avancierte Kunst stellt Erfahrungsmuster bereit, an denen
sich eine neue, sozial relevante Weltwahrnehmungsweise auskristallisieren
kann. Wenn die aktuelle Kunst diese Funktion als ihren Eigenwert erkennt
und in ihr systeminternes Selbstbild integriert, dann wire dies gleichbedeu-
tend mit einer gehaltsasthetischen Wende im Kunstsystem: einer Abkehr von
der bis in die Postmoderne hineinreichende Materialorientierung hin zu einer
Gehaltsorientierung in einer reflexiv gewordenen dsthetischen Moderne. All
dies wire eine Folge davon, dass es jetzt weniger um Autonomiegewinne als
vielmehr um den rechten Autonomiegebrauch im Kunstsystem geht.

Gesetzt also: Das Neue in der zeitgenossischen Kunst ist ihr neuer dsthe-
tischer Gehalt, und genau der miisste im Kunstsystem je konkret erschlossen
und nach aussen kommuniziert werden. Dann wiirden sich aus einer solchen
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gehaltsdsthetischen Orientierung des Kunstsystems noch einmal ganz andere
Anforderungen an seine Selbstreflexivitit stellen. Das Feld des Moglichen hat
sich nach der immanenten Ausdifferenzierung extrem geweitet: Man kann
nicht nur mit Werken, Medien und Reflexionen in der Kunst rechnen, son-
dern auch mit deren spezifischen Negationen. Kunst kann als offenes Werk,
als geschlossenes Werk oder als Antiwerk hergestellt werden; sie kann sowohl
alte als auch neue Medien in Anspruch nehmen oder auf ein vorgegebenes
Medium verzichten; und ihr kann, aber muss nicht ein systemimmanentes
Konzept zugrunde liegen (inklusive aller Kreuzvarianten). In bezug auf die-
se unbegrenzten Moglichkeiten stellt sich dann erneut die Frage nach dem
asthetischen ,Wozu', nur ldsst sie sich jetzt iiberhaupt nicht mehr mit Hilfe
von Materialkriterien beantworten. So wie man es jetzt schon am modernen
Stadtbild beobachten kann, wo gleichzeitig ein dekonstruktivistischer Muse-
umsbau neben einem postmodernen Regierungsgebdude und einem klassisch
modernen Biirohochhaus errichtet wird — und die Formensprache der Gebiaude
sich allein von ihrer Funktion im urbanen Kontext herleitet - so diirften auch
in allen anderen Kiinsten die Errungenschaften der dsthetischen Moderne pa-
rallel verfiigbar werden und sich die Gestalt der jeweiligen ,Werke® an ihrem
konkreten Gehalt bestimmen. Die Frage ist nur, welchen Richtungssinn diese
Abkehr von der materialdsthetischen Orientierung bekommt.

An diesem Bifurkationspunkt der Geschichte markiert unser Modell eine
Unbestimmtheitsstelle der Wirklichkeit, an der die Zukunft offen steht: Die
Kunst nach der Postmoderne unterscheidet sich von dieser entweder durch ein
gesteigertes Mass an Reflexivitit oder Naivitit.

Welchen Weg hier die zeitgenodssische Kunst einschligt, hidngt in erster Linie
und konkret davon ab, welche Rolle die Kunstkritik im Kunstsystem spielt. Die
Situation derzeit ist, dass sie eine Art Dienstleisterfunktion erfiillt und keines-
wegs als autonome, konstitutive Komponente moderner Kunst begriffen wird.
Grosstenteils bleibt sie ausserhalb des Kunstsystems angesiedelt; die Kunstkri-
tiker, ganz gleich ob es sich nun um Musik-, Literatur-, Theater- und Film- oder
Architekturkritiker handelt, sind professionell zumeist in kunstfremden Sub-
systemen verankert, vor allem als Journalisten in den Massenmedien oder als
Lehrkrifte an den Universitdten. Fiir Akademiker wird Kunstkritik aber eine
Nebentitigkeit bleiben, die man je nach Gelegenheit tibernimmt. Im Feuilleton
oder in der Kultursendung wird die Kunstkritik zwar mehr oder weniger gut
mitbetreut, steht aber letztendlich immer im Widerstreit zu deren eigentlichen
Funktion: zu informieren, d.h. zu berichten, was es in den Kunstszenen Neues
gibt, plus einer Empfehlung, ob das Neue der Aufmerksamkeit lohnt oder nicht.
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Fiir eine Tiefenanalyse der Werke, fiir ihre essayistische Einbindung in einen
asthetischen Diskurs bleibt nur in Ausnahmefillen Raum. Damit wird die
Kunstkritik eigentiimlich ortlos in der Gesellschaft und anfillig fiir Auftrags-
kritik aus dem Kunstsystem selbst. Die Karriere des Kunstkritikers ist bislang
eine Zufallskarriere, die — im Vergleich zu Kiinstlern, aber auch zu Kunstmana-
gern — weder durch Stipendien, Preise und Studienaufenthalte noch durch eine
entsprechende Ausbildung, noch durch eine Berufsperspektive im Kunstsystem
normalisiert wird. Wenn die Kunstreflexion aber tatséchlich ein konstitutives
Moment aller modernen Kunst ist, wenn sie wesensmassig konzeptuell und
kommentarbediirftig wurde, dann miisste sich dies auch in der ,Institution
Kunst‘ niederschlagen. Zur Zeit fehlt einer solchen Kunstkritik noch jegliche
okonomische und ideenpolitische Basis. Kunstkritik ist ein Luxus, den man
sich leisten konnen muss. Es mangelt an der nétigen Gewaltenteilung zwischen
Legislative, Exekutive und Judikative im Kunstsystem: zwischen den Kiinstlern,
die mit ihren Werken die gesetzgebende Macht der Kunst verkoérpern, — den
Sachwaltern des Mediums: den Galeristen, Museumsdirektoren, Intendanten,
Kuratoren, Lektoren, Festivalleitern und Kulturmanagern, welche die Kunst
im sozialen Raum der Gesellschaft ,vollziehen’, - und eben einer Kunstkritik,
welche ihre dsthetischen Urteile nach der ,Verfassung der Moderne’ spricht,
indem sie die Kunst in ihrem Verhiltnis zur Welt reflektiert. Gemessen an den
hohen Autonomieanspriichen zeitgendssischer Kunst und ihrer Asthetik heisst
das: Es existiert keine autonome Kunstkritik.

Aber ist dies iiberhaupt eine berechtigte Forderung: eine autonome Kunst-
kritik? Wieso sollte diese Idee gerade heute relevant sein? War es nicht geradezu
ein Zeichen fiir die Autonomie der Kunst, dass sie sich von jeder theoretischen,
begrifflichen und sprachlichen Fremdbestimmung freigemacht hat? Wiirde sich
diese Idee einer modernen Kunstkritik von jener romantischen Kunstkritik
von vor zweihundert Jahren unterscheiden — oder wire sie selbst nichts als
eine romantische Idee?

Auf jeden Fall gibt es eine Gemeinsamkeit zwischen der romantischen Kunst
zu Beginn des 19. und einer Kunst der reflexiven Moderne zu Beginn des 21.
Jahrhunderts: sie stehen jeweils am Ende einer Kunstepoche; die Romantik am
Ende der neuzeitlichen Kunst, die reflexive Moderne am Ende der dsthetischen
Moderne. Im einen Fall hat die Kunst ihre externe Systemautonomie erlangt,
im anderen Fall ihre interne Programmautonomie hinzugewonnen. Und in
beiden Fillen kann man die historisch herausgehobene Rolle der Kunstkritik
darauf zuriickfiihren, dass die Kunst in solchen Endpunkten ihrer Entfaltung
auf Autonomieprobleme stosst, welche sich tiber eine Steigerung ihres selbstre-
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flexiven Potentials bewiltigen lassen. Die Rolle hingegen, welche eine roman-
tische und eine reflexive Kunstkritik in der Kunst spielen, unterscheidet sich
erheblich. Man konnte sagen, dass die romantische Kunstkritik die Funktion
erfiillte, die bereits damals divergierenden Momente von Werk, Medium und
Reflexion noch ein letztes Mal in gesteigerte Anspannung zur Einheit zu in-
tegrieren. Romantische Kunst realisierte das Ideal der neuzeitlichen Kunst im
Zeichen ihres Zerfalls und erzeugte damit erst jenen Druck im autonom ge-
wordenen Kunstsystem, der zur Explosion der dsthetischen Moderne fiihrte.

Threr je unterschiedlichen Rolle, welche die Kunstkritik in der Roman-
tik und in der zeitgenossischen Kunst spielt, entspricht eine je verschiedene
Weltorientierung oder kurz gesagt: eine je unterschiedliche gesellschaftliche
Funktion. Den Romantikern ging es nach wie vor um eine Reprasentation der
Welt, die aber in den Umbruchzeiten von der Neuzeit zur Moderne, wo die
gesellschaftlichen Verdnderungen fiir jedermann spiirbar wurden, kaum noch
zu reprisentieren war. In diesem Sinne vollendete die romantische Kunstkritik
eine Reprdsentationsleistung der Kunst, die von der Kunst damals allein nicht
mehr zu leisten war. Und deshalb betrachtete man das romantische Kunstwerk
von vornherein als etwas Unvollstindiges3® In ihrer inhaltsdsthetischen Orien-
tierung unterscheidet sich letztendlich die romantische Kunst von einer Kunst
der reflexiven Moderne, die gehaltsisthetisch orientiert ist. Der einen ging es
um die unendliche Annéherung an einen ewig absoluten Welthorizont, der
anderen geht es um den Entwurf eines Weltbildes, das sich zeitgleich mit dem
evolutiondren Horizont der Gesellschaft verschiebt.

Die vordringlichste Aufgabe einer zeitgendssischen Kunstkritik ist es, die
Autonomiegewinne der dsthetischen Moderne iiber den Epochenbruch hinweg
zu retten, der die westliche Gesellschaft bereits heute von den Selbstverstind-
lichkeiten ihrer in Auflésung begriffenen Industriemoderne trennt. Das hiesse
zuerst einmal: die konstitutiven Momente der Kunst divergent zu halten. Nur
eine Kunst, die weiterhin iiber jene immanenten Freiheitsgrade der voll ausdif-
ferenzierten dsthetischen Moderne verfiigt, kann ihre welterschliessende Funk-
tion in einer radikal zukunftsoffenen Gesellschaft erfiillen. Die dsthetischen
Mittel miissen so vielfiltig sein, wie sie die Kunstgeschichte hervorgebracht hat.
Im unendlichen Meer einer derart moglichkeitsgesattigten Gegenwartskunst

36 Walter Benjamin schreibt entsprechend, ,,fir die Romantiker ist Kritik viel weniger die
Beurteilung eines Werkes als die Methode seiner Vollendung®, und: ,,Jedes Werk ist dem
Absolutum der Kunst gegeniiber mit Notwendigkeit unvollstindig, oder — was dasselbe
bedeutet - es ist unvollstindig gegentiber seiner eigenen absoluten Idee.“ Walter Benjamin:
Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, FIM 1973, S. 63 u. 64.
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gilt es fiir die Kunstkritik jene neuralgischen Punkte zu identifizieren, an de-
nen die wirklich relevanten Schemata der sozialen Erfahrung tiberraschend
umgedeutet werden.

Eine derart welterschliessende Funktion kann die Kunst nur als moderne
Kunst erfiillen, als Kunst, die tiber jene immanenten Freiheitsgrade verfiigt,
welche der Ausdifferenzierungsprozess der asthetischen Moderne erst frei-
gesetzt hat. Vor allem wenn man es am Ausgang der Postmoderne verstarkt
mit Kunst in den alten Medien wie dem Tafelbild, dem Roman oder dem Kla-
vierkonzert zu tun bekommt, fiithrt dies in zwei Hinsichten zu einem anderen
Selbstverstindnis der Kunst. Zum einen garantieren gerade die alten Medien
in einem weit hoheren Masse wieder die Kommunizierbarkeit der zeitgendssi-
schen Kunst, zum anderen miissen diese Werke auch anders rezipiert werden,
damit sie ihren dsthetischen Gehalt tiberhaupt freisetzen konnen. Fiir diese
hochgradig experimentelle Kunstbeobachtung — welche die Zeit und den Raum
besitzen muss, ihre dsthetischen Erfahrungen mit den avanciertesten Analysen
ihrer Zeit zu verkniipfen — muss die Kunstkritik zur gleichberechtigten dritten
Kraft im Kommunikationshaushalt des Kunstsystems werden.

Der entscheidende Punkt ist, dass jede emphatische dsthetische Erfahrung
sich erst aus der Spannung zwischen Medium und Werk generiert. In den Spal-
ten der Inkongruenz, dort wo das konkrete Kunstwerk den von seinem Me-
dium erzeugten Erwartungen zuwiderlduft, entsteht das wahrnehmbar Neue
der Kunst, welche sich nicht mehr am Materialfortschritt und der Uberbie-
tungslogik des Kunstsystems orientiert, sondern wieder einen direkten Wirk-
lichkeitskontakt sucht. Diese konstitutive Liicke der zeitgenossischen Kunst
lasst sich nur kraft einer dsthetischen Reflexion offenhalten, die sich auf den
Selbstorganisationsprozess der je einzelnen Kunstwerke tatsachlich einldsst,
die fragt, was das technische Problem ist, das ein Kiinstler ein ums andere
Mal in seinem Werk zu bewiltigen versucht, und welchen lebensweltlichen
Erfahrungsgehalt er bewusst oder unbewusst in dieser innerasthetischen An-
strengung erfahrbar und kommunizierbar macht. In diesem Sinne wire die
Kunstkritik der Reflexiven Moderne immer auch eine ,rettende Kritik".

Die Errungenschaften der dsthetischen Moderne zu bewahren, hiesse auch,
dass der Spalt zwischen den anderen Kunstkomponenten nicht mit einer ge-
neralisierten Erwartung tiberbriickt wird, d.h. dass die Differenz zwischen
Medium und Reflexion bzw. zwischen Werk und Reflexion offengehalten wird.
Weder kann man heute noch davon ausgehen, dass ein altes Medium fiir ein
altes Weltbild und ein neues Medium fiir eine neue Weise, die Welt wahrzu-
nehmen, steht. Noch symbolisieren die offenen Werke eine offene Gesellschaft
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und die selbstreferenziell geschlossenen ein totalitires Gesellschaftssystem. Das
Verhiltnis sowohl zwischen der Form der Medien als auch der Form der Werke
und dem in ihnen sedimentierten dsthetischen Gehalt ist radikal kontingent
zu denken und wire jeweils konkret in einer emphatischen Interpretation zu
bestimmen. Dieses Kontingenzbewusstsein definierte die ,Verfassung® einer
reflexiven Moderne in der Kunst. Wo Werk, Medium und Reflexion frei kop-
pelbare Komponenten der Kunstkommunikation bleiben und nicht kommuni-
kativ kurzgeschlossen werden, wird die Kunst so frei, das Erfahrungsbild einer
im evolutiondren Fluss befindlichen Gesellschaft zu entwerfen.

Das Ende der grossformatigen Ausdifferenzierung des Kunstsystems birgt
vor allem eine Chance: die Freisetzung des Kunstwerks und die Emanzipation
des Rezipienten vom Kunstsystem. Sowohl die Kiinstler als auch die Kunstlieb-
aber konnen zu den im Kunstsystem hergestellten Beobachtungsprogrammen
wieder Distanz gewinnen. Moglich wird eine Befreiung des Subjekts der &s-
thetischen Erfahrung von der systemimmanenten Uberbietungslogik, welche
das Kunstsystems in den letzten anderthalb Jahrhunderten vorangetrieben
hat. Es wire durchaus ein Gewinn, wenn der Kunstliebhaber nicht erst wis-
sen muss, mit welcher Negation man sich im Kunstsystem gegeniiber anderer
Kunst distanziert, um die avancierteste zeitgenossische Kunst erfahren und
verstehen zu konnen.

Kunstphilosophie

An den Bifurkationspunkten der Geschichte sammeln sich die philosophi-
schen Fragen. Im Ubergang zu einer Reflexiven Moderne gewinnt auch die
Kunstphilosophie verloren geglaubtes Terrain zuriick. Vier Fragestellungen
diirften in diesem Zusammenhang wichtig werden:

Erstens wire das hier entfaltete Theoriemodell der dsthetischen Moderne
kunstgeschichtlich zu konkretisieren. Das Projekt besteht darin, die entspre-
chenden Ausdifferenzierungsschritte in der dsthetischen Moderne tatsiachlich
einmal gattungsiibergreifend an den kanonischen Kunstwerken aufzuzeigen.
Durch die Geschichte der dsthetischen Moderne sind also mehrere horizontale
Schnitte zu legen, so dass die Epochenzdsuren zwischen Klassischer Moder-
ne, Avantgarde und Postmoderne nicht nur verstindlich, sondern an ganz
verschiedenen Kiinsten auch zugleich wahrnehmbar wiirden. Die Form von
Gedichten, Bildern und Musikstiicken ist durchaus vergleichbar auf der Ebene
dieser idealtypischen Rekonstruktion.

Zweitens muss in dieser Theorie der dsthetischen Moderne die Kunstge-
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schichte mit der Gesellschaftsgeschichte synchronisiert und verkniipft werden,

was hier nur ansatzweise geschehen ist. Die soziologische Theorie der Reflexi-

ven Modernisierung stellt den entsprechenden Bezugskontext bereit.
Drittens benotigt die Kunsttheorie nicht nur einen Ankniipfungspunkt zur

Gesellschaftstheorie, sondern auch zur Erkenntnistheorie. Wie gesagt, sind

grosse Erzdhlungen unterm Selbstbeschreibungshorizont der Postmoderne

abwegig. Dem wire zu entgegnen: ,,Erst die (idealtypische) Unterscheidung
verschiedener, verschieden moderner Gesellschaften ermoglicht das ,Redigie-
ren’ der Moderne“» Wenn also die gesellschaftstheoretischen Prognosen zur

Reflexiven Modernisierung stimmen, dann bendtigt man ein vollkommen

anderes begriffliches Orientierungsinstrumentarium, um die Risiken der ersten

Moderne abschidtzen zu konnen. Gefragt sind also allgemeine Modelle, um Zu-

kunftsszenarien von autopoietischen Prozessen modellieren zu konnen, die ihre

eigene Geschichte haben, seien dies nun Diskurse, Intimbeziehungen, Funk-
tionssysteme oder Gesellschaften. Ein sehr allgemeines Konzept ist es, solche

Selbstorganisationsprozesse anhand des hier verwendeten Dreiphasenmodells

zu beschreiben: In einer Konstitutionsphase setzt der jeweilige Prozess seine

eigenen Grenzen fest, in einer Ausdifferenzierungsphase realisiert und entfaltet
er die in diesem Freiraum angelegten Moglichkeiten und Freiheitsgrade, um
schliesslich in eine Reflexionsphase tiberzugehen, wo er aufgrund selbsterzeug-
ter ,,Nebenfolgen® auf interne Widerspriiche, Konflikte und Probleme stosst,
die entweder eine Selbsttransformation auslosen oder zur Autodestruktion
dieser historischen Entitit fithren3®

Viertens steht die Kunstphilosophie vor der Aufgabe, aus dem sich abzeich-
nenden gesellschaftsstrukturellen Bruch in Kunst und Gesellschaft die kate-
gorialen Konsequenzen zu ziehen. Die wichtigsten dsthetischen Kategorien,
welche in einer Reflexiven Moderne zu rekonzeptualisieren wiren, sind die
beiden zentralen ,,Eigenwerte der Wahrnehmung®: das Schéne und das Neue®

Die Kunst der Neuzeit war ,schone Kunst® und immer am Schénen als Hochst-

wert der Kunst orientiert. Die Kunst der dsthetischen Moderne hingegen folgte

der Leitidee des Neuen, sie war in einem materialdsthetischen Sinne ,absolut
modern’ und dringte die Schonheit zu einem Nebenwert ab, bis sie schliesslich

37 Ebd,,S. 6s.

38 Siehe demnichst Harry Lehmann: Asthetische Erfahrung. Ein deutscher Diskurs, Paderborn
2006, 1. Teil, wo dieses Dreiphasenmodell zur Rekonstruktion von Diskursen entwickelt
wird.

39 Siehe ebd. 2. Teil, wo der Versuch unternommen wird, einen basalen Begriff der dstheti-

schen Erfahrung aus dem Spannungsverhiltnis dieser komplementaren Eigenwerte der
Wahrnehmung zu entwickeln.
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auf Schonheit als einen positiven Wert tiberhaupt verzichtete und in der Avant-
garde zur ,nicht mehr schonen Kunst® geworden ist.4° Die Vermutung wire,
dass sich die Kunst nach einer gehaltsdsthetischen Wende weniger an der Un-
terscheidung als an der Einheit der Unterscheidung von Schénem und Neuem
ausrichten wird. Die Grundstruktur einer jeden dsthetischen Erfahrung liegt
im Spannungsverhiltnis von Schénem und Neuem gegriindet und in genau
dieser ausgehaltenen Polaritat vermag die Kunst wohl am sinnfilligsten die
asthetischen Gehalte einer zukunftsoffenen Welt zu erschliessen. Insofern aber
der Begriff des ,Neuen' die Leitidee der dsthetischen Moderne gebildet hat und
dieser Hochstwert in der Avantgarde in Reinform zur Auspragung kam, wird
die ,Avantgarde’ selbst zum Schliisselbegrift fiir eine reflexive Modernisierung
der dsthetischen Moderne. So stellte sich die Gegenwartskunst am meisten in
Frage, wenn sie sich die Frage nach der ,Avantgarde heute’ stellt.

40 Helmut Lachenmann hat wie kein anderer einen Zusammenhang zwischen Schénem und
Neuem gesehen, wenn er einerseits bemerkt, dass die Avantgarde bei Strafe ihres Untergangs
auf einen eigenen Schonheitsbegriff nicht verzichten kann und andererseits die Schonheit
als ,,Verweigerung des Gewohnten® bestimmt. Siehe Helmut Lachenmann: ,,Zum Problem
des musikalisch Schonen heute®, in: Ders.: Musik als existentielle Erfahrung, Wiesbaden
1996, S. 104-110. Aber diese handstreichartige ,Losung’, welche das radikal Neue einfach als
Schonheit definiert, wird weder den alltaglichen noch den traditionellen Schonheitsidealen
gerecht, die eine weitaus stabilere Wahrnehmungsbasis als die der blossen ,Gewohnheit*
besitzen.
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Einige Beobachtungen
zur Postmoderne

Meine urspriingliche Absicht auf dieser Konferenz, zu der mich der Kol-
lege Prof. Dr. Jozef Muhovi¢ freundlicherweise eingeladen hat, war tiber die
Deformation zu sprechen, ndmlich dariiber, dass sie die Voraussetzung fiir
die Herstellung und Wirkung der kiinstlerischen Form sei. Dabei hatte ich
natiirlich die klassischen und neueren Abhandlungen iiber den Perspekti-
vismus, Merleau-Pontys und Brysons Kritik der renaissancistisischen und
optischen Ausgangspunkte sowie die kartesianischen und neuzeitlichen Ab-
handlungen iiber Betrachtung und Gestalt im Sinn. Hierbei wollte ich auch
aufzeigen, dass Descartes kein so einfaches Ziel der philosophischen Kritik
des Okularzentrismus ist, wie man oft meint, und dass zwischen ihm und z. B.
Merleau-Ponty mehr gemeinsame Punkte zu finden sind, als man annehmen
wiirde, wenn man nur vom Essay ,,Das Auge und der Geist“ ausginge. Ferner
beabsichtigte ich, von der Funktion der Deformation in der bildenden Kunst
zu sprechen, insbesondere in Bezug auf die Phanomenologie der Perzeption
und die modernistische Praxis, wie sie bei Cézanne, Rodin und Giacometti,
und nicht zuletzt sogar auf Bildern der klassischen chinesischen Malerei zu
finden ist.

Die Frage der Deformation konnte natiirlich auch anders gestellt werden, d.
h. nicht nur vom Gesichtspunkt der Problematik der ,reinen Kopie* und der
wissenschaftlichen monokularen Betrachtung, sondern vom Gesichtspunkt der
Aberrationen und Anamorphosen von Baltrusaitis, oder durch Behandlung
der Deformation, wie sie z. B. von Gilles Deleuze am Beispiel der Malerei des
Francis Bacon ausgearbeitet wurde.
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Aber all dies sind Fragen, die ich nicht erértern werde. Da dies eine Konfe-
renz iiber die Form und die Postmoderne ist, schien es mir nimlich sinnvoller,
tiber Letztere zu sprechen, natiirlich zumindest in gewissem Masse auch im
Lichte der Ersteren.

1

Mindestens drei Jahrzehnte lang — Charles Jencks veroftentlichte sein Buch
The Language of Post-Modern Architecture im nunmehr weit zuriickliegenden
Jahr 1975 - bleibt die Postmoderne der zentrale Terminus in der Erorterung
der zeitgendssischen Kunst. Charles Jencks, der erste (inzwischen aber auch
schon etwas in Vergessenheit geratene) Autor, der die Diskussion iiber die
Postmoderne in die breite angloamerikanische Fachoftentlichkeit eingebracht
hatte, verfolgte zwar bescheidenere Ziele - seine Absicht war, den Charakter
der damaligen Kunst und vor allem Architektur zu definieren. Insbesondere
Letztere unterschied sich immer klarer und krasser von der vorangehenden
Hochmoderne und dem Funktionalismus und ersetzte das Motto des interna-
tionalen Stils in der Architektur ,less is more“ bereits durch das Motto ,less is a
bore®. So verfocht Jencks eine Architektur, die (erinnern wir uns, dass er spéter,
1987, das umfangreiche Werk Post-Modernism mit dem viel sagenden Untertitel
The New Classicism in Art and Architecture veroftentlichte?) detailbewusst und
asthetisiert sein sollte. Der soziale und funktionalistische Modernismus sollte
der neoklassizistischen Form, dem Ornament, der 6ffentlichen Skulptur und
neuen Offentlichen Rdumen des multinationalen Kapitalismus Platz machen.
Die Architektur sollte wieder zu einer dffentlichen Kunst werden. Alle diese
Ideen hatten ihre Parallelen und Vorbilder oder Anlésse natiirlich in der Ar-
chitektur selbst, insbesondere in der amerikanischen Architektur, sei es in der
von Los Angeles oder in der von Las Vegas. Natiirlich bezogen sich die befiir-
wortenden und kritischen Standpunkte zu architektonischen Verdnderungen
auch auf umfassendere und auch auf politische Gesichtspunkte. So hat Tom
Wolfe in seinem Buch From Bauhaus to our House? sarkastisch angemerkt, dass
sich die Arbeiter, fiir welche die Hauser internationalen Stils gebaut werden
sollten, diese Hauser nie hitten leisten konnen.

1 Charles Jencks, The Language of Post-Modern Architecture (London, Academy Editions 1987
(fiinfte Ausg.).

2 Charles Jencks, Post-Modernism. The New Classicism in Art and Architecture (London,
Academy Editions 1987).

3 Tom Wolfe, From Bauhaus to our House (New York, Pocket Books 1982).
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Aus der heutigen geschichtlichen Distanz kann man zu folgender Feststellung
kommen: Darin, dass die Diskussion iiber die Postmoderne in den siebziger Jah-
ren in der Architektur begann, zeigte sich eine ,,List der Vernunft® besonderer
Art: Die Architektur ist namlich die 6ffentlichste Kunst, womit bereits ihre
damalige Entwicklung Jencks” implizite These bewies, dass sich die Kunst im
Allgemeinen in etwas anderes und andersartiges zu entwickeln begann und
zugleich auch faktisch wesentlich von der Kommunikation mit der Offentlich-
keit und demnach auch vom Markt abhidngig war. Mit anderen Worten: Die
Architektur stellte ein sehr addquates Paradigma der entstehenden Postmoderne
in der Kunst als solcher dar, sei es — in den achtziger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts — mit dem Roman Der Name der Rose von Umberto Eco, mit dem
Theater von Pine Bausch oder mit den Filmen von David Lynch.

Es stimmt zwar, dass Jencks in der Einleitung seines oben erwdhnten Buches
aus dem Jahre 1975 eingestand, dass er den Begrift ,,Postmoderne” eigentlich
falsch verstanden habe, da er ihn vom Literaturtheoretiker Thab Hassan tiber-
nommen habe, der diesen Begriff zur Bezeichnung der hohen Literaturmo-
derne von William Burroughs und dhnlichen Autoren verwendete. So wie in
zahlreichen anderen Fillen fithrte der Begriff von da an ein selbststandiges
Leben und verkehrte sich - so wie De Tracys Wissenschaft von den Ideen,
die ,,Ideologie®, in Napoleons Tiraden gegen die Ideologen im franzosischen
Staatsrat im Dezember 1812 - in sein Gegenteil. Statt die neueste (und vielleicht
auch eine konservative) Stufe der Moderne darzustellen — diese These wurde
in den folgenden Jahren sowohl von Jiirgen Habermas als auch vom britischen
Marxisten Nicos Calinicos vertreten —, begann die Postmoderne immer mehr
das genaue Gegenteil dessen zu bedeuten. Die Postmoderne horte allmdhlich
auf, die hochste Form der Moderne zu sein, und die Postmodernitit horte
allmihlich auf, eine momentane konservative Ara des unvollendeten Projek-
tes der Modernitit zu sein; stattdessen fingen beide ihr eigenes Leben an und
begannen, einen ganz spezifischen Ubergang von der Quantitit zur Qualitit
darzustellen. Gerade diese hegelsche und damit moderne Kategorie veran-
schaulicht die Spannung und den Widerspruch zwischen Postmoderne und
Postmodernitit — ein Widerspruch, den Wolfgang Welsch im Jahr 1987 sehr
zutreffend mit dem Titel seines philosophischen Bucherfolgs ,,Unsere postmo-
derne Moderne“ bezeichnete.4

Eine weitere wesentliche Eigenschaft der eintretenden Postmoderne und
Postmodernitit war die Vorherrschaft der Partikularitét iiber die Totalitat. Wie
Ende der achtziger Jahre Welsch selbst dusserte, beginnt die Postmodernitit

4  Wolfgang Welsch, Unsere Postmoderne Moderne (Weinheim, VCA, Acta humaniora 1991).
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dort, wo die Totalitdt endet’ — eine These, die heutzutage in vervollstandigter
Form, ndmlich im Pluralismus der Vielzahl der mathematischen Menge, bei
Alain Badiou zu finden ist.

Fredric Jameson bot in seinem Essay ,, Postmodernism, or, The Cultural Logic
of Late Capitalism®, verdftentlicht 1984 in der Zeitschrift New Left Review,® eine
hegelsch-lukdcssche Auslegung der Postmoderne — namlich der Postmoderne
als neueste kulturelle Dominante des Kapitalismus. Sein einfaches anschauli-
ches und iiberzeugendes Triadenschema stellte schnell die fritheren willkiirli-
chen und manchmal unnétig komplizierten Erkldrungen des Postmodernismus
in den Schatten. (Bei den letztgenannten habe ich insbesondere Lyotards These
vom Kunstwerk im Sinn, welches zuerst postmodern und dann, nachdem es
zum Bestandteil der Kunst als Institution geworden sei, modern sei.)

In der bildenden Kunst bildete die Transavantgarde, die 1982 von Achille
Bonito Oliva konzeptualisiert und anschliessend verfochten wurde, das Aqui-
valent zur Postmoderne in der Architektur” Unserer Aufmerksamkeit darf
nicht entgehen, dass (1) die Transavantgarde eine Riickkehr zur Kunstvergan-
genheit — vom Expressionismus bis zur Antike - ist und dass sie (2) zugleich
eine Riickkehr zur nationalen Geschichte war - ebenso eine Geste, die auf der
~verdunkelten“ und ,,unteren” Seite der Modernitdt aufbaute, wie sie sie die na-
tionalen Ideologien des 20. Jahrhunderts darstellten: Nazi Kunst, Strapaese und
Stracitta in Italien und andere Ideologien der Riickkehr zu einer idyllischen
oder mythischen Vergangenheit und einem dementsprechenden Bauerntum
- Kunst- und Literaturgattungen also, die in der Zeit zwischen beiden Welt-
kriegen von Schweden bis Slowenien in Fiille anzutreffen sind.

Um zu sehen, was im Verhiltnis zur Kunstform der klassischen Moderne
(wie sie z. B. von Clement Greenberg konzipiert wurde) die frithe Postmoderne
bedeutete, geniigt es, sich die Arbeiten anzusehen, die auf der ersten venezia-
nischen Ausstellung ,,Aperto“ im Jahr 1980 gezeigt wurden, deren Kuratoren
Achille Bonito Oliva und der kiirzlich verstorbene Harald Szeemann waren.
Die dort gezeigten Werke umfassten: neue Figuralitdt, klassische Bildhauer-
kunst, mithilfe neuer Technologien geschaftene Werke, Installationen sowie
spatfigurative und barocke oder manieristische Werke von Giorgio de Chirico
(aus der Zeit, als dieser kein Anhédnger der metaphysischen Malerei mehr war,

5 Vgl Wolfgang Welsch, ,,Modernité et postmodernité®, Les cahiers de Philosophie (Postmo-
derne. Les termes dun usage), Nr. 6 (Herbst 1988).

6 New Left Review, Nr. 146 (Juli-August 1984).
7 Vgl Achille Bonito Oliva, Transavantgarde International (Milano, Giancarlo Politi Editore
1982).
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sondern alte Meister nachzuahmen begann). Der Grund, warum auf dieser

und dhnlichen Ausstellungen kein klassischer Modernismus mehr auftrat,
liegt wahrscheinlich nicht im Zufall oder im personlichen und subjektiven
Geschmack, sondern in der Tatsache, dass diese Gattung der Moderne auf-
horte, die kulturelle Dominante der damaligen — und damit noch immer auch
der unsrigen - Ara zu sein. Dies offenbart auf symptomatische Art und Weise
auch die Kunst jenes Landes, in dem sich die Moderne entwickelt hatte, nam-
lich die Kunst Frankreichs. Wie namlich kiirzlich der Kunstkritiker Edward
Lucie-Smith feststellte: ,Today the prestige of French art has never been lower,
something ruefully acknowledged in France itself.®

Doch um auf die Ausstellung Aperto im Jahre 1980 zuriickzukommen: Ge-
rade das Beispiel von De Chirico war vielsagend. In Venedig stellten Bonito
Oliva und Szeemann 1980 Werke des Malers aus, der zu Beginn des vergange-
nen Jahrhunderts mit seiner metaphysischen Malerei als Avantgardist berithmt
wurde. Darauthin bestritt er jahrzehntelang seinen Lebensunterhalt durch das
Kopieren ebendieser seiner Frithwerke, um dann in den vierziger und fiinfziger
Jahren dahin zu gelangen, dass er sich gleichzeitig bemiihte, wie Rubens oder
Watteau zu malen. Dieses Paradox, dass ein anerkannter Avantgardist seine
eigenen avantgardistischen Werke zum Geldverdienst kopiert und zugleich
tiir sich, zu seinem eigenen Genuss, auf traditionellste Weise malt, deutet klar
darauf hin, dass in der bildenden Kunst der Mitte des 20. Jahrhunderts eine
grundlegende Wende eingetreten ist, die sich vielleicht am offensichtlichsten
gerade in der verdnderten Stellung der Kunstavantgarde offenbart. Wie Thierry
de Duve mehrmals hervorhob,® liegt die Charakteristik einer erfolgreichen
Avantgarde gerade darin, dass sie zum Bestandteil der Tradition wird. Wenn
also die metaphysische Malerei von De Chirico oder Carra zum Bestandteil
der Tradition geworden ist, bedeutete dies gleichzeitig, dass die Avantgarde
aufhorte, subversiv zu sein, und dass sie zum Bestandteil der Kunst als Ins-
titution wurde - sie wurde, wie sich Peter Biirger ausdriicken wiirde, posta-
vantgardistisch.

Dies bedeutet natiirlich noch nicht, dass die traditionelle oder auch die
modernistische Malerei hierbei subversiv geworden wire — was die These ei-
ner Reihe von modernen amerikanischen Autoren ist,'® die die amerikanische

8 Edward Lucie-Smith, Zitat nach einer handschriftlichen Mitschrift des Vortrags “Art of the
Mediterranean” auf dem III. Mediterranean Congress of Aesthetics (Portoroz, 20.-23. 10.
2006).

9 Thierry de Duve, Kant after Duchamp (Cambridge, Mass., MIT Press 1998).
10 Vgl.z.B. Brandon Joseph, Random Order. Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde
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Neoavantgarde behandeln, und zwar von Robert Rauschenberg bis hin zu Mer-
ce Cunningham und John Cage. Sie gehen von der Annahme aus, dass es sich
hier um eine Kunst des Widerstands (resistance and radical art) in der Art der
avantgardistischen Kunst, wie sie Mitte des vergangenen Jahrhunderts von
Theodor Adorno konzipiert wurde, handle. Eine gewisse Ausnahme in diesem
Kreis — nennen wir ihn den Kreis der Zeitschrift October - stellte Benjamin
Buchloch dar, der in einem seiner jiingsten Werke selbstkritisch feststellt, dass
»one among the infinite multiplicity of functions intrinsic to aesthetic struc-
tures is in fact to provide at least an immediate and concrete illusion, if not
an actual instantiation, of a universally accessible suspension of power. Thus
the aesthetic structure dissolves all forms of domination, beginning with the
dissolution of repression in whatever form it might have inscribed itself in
codes and conventions.“"

Was Szeemann und Bonito Oliva 1980 in Venedig ausstellten, war eine
Kunst, welche die traditionelle modernistische Unterscheidung zwischen
Avantgarde und Tradition auf den Kopf stellte. Mit dem eingetretenen Erfolg
und damit auch der Traditionalisierung der Avantgarde, mit ihrer Assimilation
in die institutionelle Kunst, ist die Avantgarde nunmehr zu einem Aspekt der
Tradition geworden — wodurch der Weg zum postmodernen Eklektizismus
eroffnet war, der Klassizismus und Konstruktivismus, Figuralitat, Abstraktion
und Konzeptualismus auf gleichberechtigter Ebene vereinte.

Avantgardistisch sein bedeutete nun also Tradition und Konformitit, tra-
ditionalistisch sein wurde, wenn schon nicht subversiv, so doch zweifellos
provokativ. Wie wir spéter am Beispiel der Anmerkungen von Michael Fried
sehen werden, wurde der klassische Modernismus greenbergschen Typs durch
eine andersartige Kunst ersetzt — sei es durch postmoderne Kunst oder durch
die Kunst, die die in den Hintergrund gedriingte Kunst der Ara des Moder-
nismus darstellte. Wahrscheinlich ist gerade dies die grundlegende Wende,
die als Schliisselsymptom des Wandels vom Modernismus zur Postmoderne
auftritt.

Wer aber ist mein Adressat, wenn ich ,,provokativ oder ,konform® sage?
Auf jeden Fall sind dies kunstinteressierte Menschen. Wie bereits Charles
Jencks 1988 feststellte: ,,All the avant-gardes of the past believed that huma-

(Cambridge, Mass., MIT Press 2003. Vgl. auch Ale$ Erjavec, “Brandon Joseph, Random
Order. Robert Rauschenberg and the Neo-Avant-Garde”, Modernism/Modernity, Bd. 12, Nr.
2,S.360-362.

11 Benjamin H.D. Buchloch, Neo-Avant-Garde and Culture Industry. Essays on European and
American Art from 1955 to 1975 (Cambridge, Mass., MIT Press 2000), S. Xxxiv-xxv.
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nity was going somewhere, and it was their joy and duty to discover the new
land and see that people arrived there on time.”"* Die Postavantgarde - ein bei
Burger entliehener Begriff, der faktisch einen grossen Teil dessen bedeutet, was
mit Bonito Oliva in Italien, aber auch in Frankreich und andernorts (z. B. in
Slowenien) unter dem Begrift ,, Transavantgarde® aufzutreten begann - sollte
erkennen, dass sie ein Teil der breiteren Mittelklasse ist und keine besondere
geschichtliche Rolle innehat. Oder mit den Worten von Jencks selbst: Der Be-
griff ,,Postmoderne” bedeutete fiir ihn ,the end of avant-garde extremism and
the central role of communicating with the public®®

Alles soeben Gesagte bedeutet aber auch, dass die Kunst zumindest ihre
geschichtliche, wenn nicht bereits auch ihre existenziale Mission verloren hat;
sie ist ndmlich zu einem Bestandteil der intellektuellen Unterhaltung und der
Kulturindustrie bzw. der biirgerlichen Frivolitit geworden - in den Werken
von Jeff Koons zum Beispiel. Sie hat ihren existenzialen Kern und ihre Bedeu-
tung verloren, sie ist nicht mehr oppositionell im weitesten Sinne des Wortes,
sie hat auf ihre essenzielle humane und zivilisatorische Rolle verzichtet. Mit
Zufriedenheit und Freude ist sie kommerziell geworden.

Diese Situation hat bereits im Jahre 1963 Adorno in ,,Résumé tiber Kultur-
industrie” beschrieben, als er Folgendes behauptete: , Kultur, die dem eigenen
Sinn nach nicht bloss den Menschen zu Willen war, sondern immer auch Ein-
spruch erhob gegen die verhirteten Verhiltnisse, unter denen sie leben, und
die Menschen dadurch ehrte, wird, indem sie ihnen génzlich sich angleicht,
in die verhdrteten Verhiltnisse eingegliedert und entwiirdigt die Menschen
noch einmal. Geistige Gebilde kulturindustriellen Stils sind nicht langer auch
Waren, sondern sind es durch und durch.“*4

Wenn wir die Frage des Protestes, von der Adorno spricht, ausser Acht las-
sen und uns auf einen anderen und vielleicht wichtigeren Gesichtspunkt der
Kunst beschranken, ndmlich auf die Fahigkeit zur Enthiillung instrumentali-
sierter und vergessener Dinge und Wesenheiten des Lebens (worauf Buchloch
hinweist), andert sich die Endbeurteilung nicht wesentlich. Denn, wie sich vor
Jahren Arthur Danto ausdriickte: ,,The age of pluralism is upon us. It does not
matter any longer what you do, which is what pluralism means. When one

12 Charles Jencks, “The Post-Avant-Garde’, Art and Design. The Post-Avant-Garde. Painting in
the Eighties (London, Academy Editions 1987), S. 20.

13 Jencks, The Language of Post-Modern Architecture, S. 5.

14 Theodor W. Adorno, “Résumé iiber Kulturindustrie”, Kulturkritik und Gesellschaft 1. Pris-
men — Ohne Leitbild. Gesammelte Schriften, Band 10.1 (Frankfurt/Main, Suhrkamp 1997),
S. 338.
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direction is as good as another direction, there is no concept of direction any
longer to apply.*

Doch kommen wir zu der Frage zuriick, wer der Adressat der Kunst ist. Wer
ist also mein Adressat, wenn ich Kiinstler bin? In erster Linie bin natiirlich ich
es selbst und es sind meine Gesinnungsgenossen, es ist meine kiinstlerische
Welt, die ,art world“, um den Begrift zu benutzen, den Arthur Danto 1964
aufbrachte. Zugleich aber ist es auch mein Wunsch, diese kiinstlerische Welt
immer mehr auszuweiten, immer mehr Menschen in sie einzubeziehen. Wa-
rum aber — abgesehen von den tiblichen Griinden wie Ehre, Ruhm, Geld u. A.
- beschiftige ich mich mit der Kunst, warum kann ich nicht anders, als mich
mit ihr zu beschdftigen? Weil sie mir existenziale Zufriedenheit bietet, weil sie
mir eine symbolische und imagindre Aneignung der Welt ermoglicht, weil sie
mir auch Spiel und Selbstbestdtigung in dieser Welt ermoglicht.

Wie und warum aber erlebt der Adressat, also die Offentlichkeit, das Kunst-
werk und warum beschiftigt sie sich tiberhaupt mit ihr? Neben den tiblichen
Griinden wie Ansehen, Interessantheit, Attraktivitit, Themen fiir Gespriche
u. A. gibt es noch einige weitere Griinde, warum ich als Leser oder Betrachter
ein Werk beurteile bzw. mich mit ihm auseinandersetze. Hierbei handelt es
sich im Grunde um das so genannte Wesen der Kunst, also darum, wodurch
die Kunst Kunst ist und fiir uns eine mehr oder weniger besondere Bedeutung
hat. Personlich kenne ich mindestens fiinf Deutungen eines solchen Wesens
der Kunst, von denen natiirlich einige miteinander verbunden, verflochten und
teilweise auch identisch sind.

(1) Die Kunst kann als etwas gedeutet werden, was eine existenziale Erfah-
rung ermoglicht (z. B. bei Heidegger oder Merleau-Ponty).

(2) Man kann in der Kunst eine geistige Welt sehen, in die wir metaphy-
sische Werte transferiert haben, die es in der alltdglichen Welt wegen seiner
Utilitaritat und Instrumentalitdt nicht gibt (Nicolai Hartmann).

(3) Zum Schliisselwert der Kunst kann man, wie dies Boris Groys tut, die
Kostbarkeit der Kunst erkliaren; den Umstand also, dass ein Werk (so wie
ein Wort im Sprachsystem) in das System, welches ,, Kunst genannt wird,
integriert wird. Sobald ein Werk einmal zum Bestandteil des Systems gewor-
den ist, stellt sich nicht mehr die Frage nach der Hierarchie zwischen den
Werken, sondern ihrer Aquivalenz; alle sind, wie Danto sagen wiirde, véllig
gleicherweise Kunst. Die Gesamtheit der Menschen, die ein solches System
annehmen (oder eines seiner Subsysteme oder selbststindigen Systeme), bildet

15 Arthur C. Danto, “The End of Art”, in: Berel Lang (Red.), The Death of Art (New York, Ha-
ven Publications 1984), S. 34-35.
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eine individuelle Welt der Kunst.

(4) Man kann aber auch - und das ist wahrscheinlich die Schliisseldefiniti-
on des Zweckes der Kunst im Modernismus - erkldren, dass ein Werk, wenn
es wirklich kiinstlerisch ist, eine Wahrheit enthiillt oder schafft. So wird das
Wesen des Kunstwerks sowohl von Adorno und Heidegger als auch von Vik-
tor Sklovski oder Alain Badiou gesehen, wobei Letzterer die Wahrheit etwas
anders sieht als eine einfache traditionelle Korrespondenz, und zwar sieht er
sie — dies gilt in unterschiedlichem Masse auch fiir die anderen oben Erwiahl-
ten — als althusserianische Produktion der Erkenntnis, nicht aber als Harmonie
zwischen Denken und Sache.’ Vielleicht ist es symptomatisch - vielleicht aber
auch nur Zufall -, dass sich Badiou gerade auf Mallarmé beruft, der zweifel-
los ein exemplarischer modernistischer Dichter war. Ein weiteres Beispiel des
franzosischen Modernismus?

(5) Zu guter Letzt ist auch jene dsthetische Theorie zu erwédhnen, die vom
Wohlbehagen ausgeht. Wie Aristoteles in der Poetik sagt, ahmen wir Menschen
gerne nach, und wie Ernst Gombrich hinzufiigt, finden wir Genuss in der Er-
kenntnis. Diese zwei Verfahren sind nicht zuletzt die Grundlage sowohl des re-
prasentativen Schopfens wie auch des Erfassens bzw. Schauens, Beobachtens.

2

Eine allgemeine akzeptierte These - die auch im Ausgangspunkt der dies-
maligen Konferenz steht - ist, dass die Postmoderne die Zersetzung der Form
bedeute. Meiner Meinung nach ist bereits aus den aufgezéahlten Beispielen -
Transavantgarde, Neoklassizismus, Figurativitdt und Riickkehr zum Traditi-
onalismus in der Kunst - ersichtlich, dass ein erheblicher Teil des Postmoder-
nismus im Grunde nicht die Zersetzung der Form befiirwortete und darstellte,
sondern deren Riickkehr und Starkung bedeutete. Wenn dem nicht so wire,
konnte Jencks nicht vom neuen Klassizismus sprechen - von der Kunst, die
die Bedeutung der Form ganz besonders hervorgehoben hat. Die Tendenz
der avantgardistischen Kunst des 20. Jahrhunderts war, den Rahmen zu zer-
storen, den gerade der Formalismus in der Kunst darstellte, und die Kunst
mit der Gesellschaft und der menschlichen Realitit zu verbinden - sei es der
Futurismus, der Dadaismus oder der Surrealismus. Diese Geste und dieser
Wunsch bedeuten zweifellos eine Verneinung der Form und ihre Beseitigung
oder zumindest eine Verringerung ihrer Bedeutung, natiirlich aber nur inner-
halb des Rahmens, den der Formalismus in der bildenden Kunst setzt. Wenn

16 Vgl. Alain Badiou, Létre et [événement (Paris, Seuil 1988).
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man also behauptet, dass die Postmoderne eine Verneinung und Zersetzung
der Form des Formalismus in der bildenden Kunst darstellt, dann ist eine
solche Behauptung natiirlich zutreffend. Diese Gattung der bildenden Kunst
ist allerdings Bestandteil einer viel breiteren, verzweigteren und zahlreicheren
Menge von Werken, die als Modernismus bezeichnet wird.

Hierbei handelt es sich um Kunst, die in Amerika und dariiber hinaus von
Clement Greenberg und Michael Fried vertreten wurde. Greenbergs Begriff
der Flachenhaftigkeit und Frieds Betonung der Gegenstdndlichkeit und Form
— seine Auseinandersetzung mit dem, was er im Essay ,,Art and Objecthood
(1967) als Literalismus der bildenden Kunst bezeichnete — vermitteln den Ein-
druck, dass dies die einzige Geschichte der Moderne der bildenden Kunst
sei. Doch wie insbesondere Rosalind Krauss in ihrem Werk The Optical Un-
conscious zeigte,” gibt es in dieser Moderne des 20. Jahrhunderts noch eine
andere Richtung, die vor allem vom Surrealismus verkdrpert wird, jedoch
schon bei Adorno und spiter bei den Befiirwortern der anerkannten Moderne
der bildenden Kunst Gegenstand der Kritik war, bei Greenberg zum Beispiel,
der die Form als Schliisselkriterium der Kunst hervorhob. Es ist nicht meine
Absicht, mich auf eine Beurteilung des Primats oder der Grossenordnung der
einen und der anderen Strémung der Moderne beziiglich ihrer Bedeutung
einzulassen; fiir diese Diskussion {iber die Postmoderne geniigt die Bemer-
kung von Michael Fried in der Einleitung seiner Essaysammlung zur Kritik
der bildenden Kunst aus dem Jahre 1998. In diesem Werk stellt Fried fest: ,,I
remember feeling as early as the late 1960s, and with increasing force during
the 1970s and after, that what might be called evaluative art criticism no lon-
ger mattered as it previously had. (...) [W]ith the ever growing eclipse of high
modernism in the later 1960s and 1970s (and after) the role of criticism beca-
me transformed - into cultural commentary, ‘oppositional’ position taking,
exercises in recycled French theory, and so on.“® Oder wie Fried an anderer
Stelle in demselben Werk unter Anfithrung von Hal Foster sagt: ,/Quality, (...)
exposed as an imposition of a set of norms, is displaced as a criterion by ‘inter-
est, and art is henceforth seen to develop less by formal historicist refinement
(as in ‘pursue the pure, extract the extraneous’) than by structural historical
negation (as in ‘how can I as an artist expand the aesthetic and ideological
limits of the artistic paradigm that I have received?’)“

17 Rosalind Krauss, The Optical Unconscious (Cambridge, Mass., MIT Press 1994).
18 Michael Fried, Art and Objecthood. Essays and Reviews (Chicago, The University of Chi-
cago Press 1998), S. 15.

19 Ibidem, S. 43.
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Diese Wende bzw. dieser Ubergang von der Qualitit (oder Schonheit) zur
Interessantheit ist etwas, was bereits in den sechziger Jahren auch von Henri
Lefebvre diagnostiziert und wie bei Fried kritisiert wurde.>° Beide vertraten
einen modernistischen Standpunkt und beiden schien es unzuldssig, dass die
Kunst ihrer Zeit durch eine banalisierte und trivialisierte Form von Kunst
ersetzt wird, wie sie spiter mit Begeisterung von Charles Jencks befiirwortet
wurde.

Natiirlich aber stellte die von Jencks vertretene Kunstgattung nur einen
Aspekt der Postmoderne dar. Diese Kunst, die mit der Offentlichkeit kommu-
nizieren sollte — die kommerzielle und populdre Massenkultur oder einfach
kurz: Massenkultur -, wurde allmahlich durch eine andere ergénzt, die ihren
Ausgangspunkt in Duchamps Ready-mades hatte und bald unter dem Namen
~Konzeptualismus“ aufzutreten begann. Nach Greenbergs Uberzeugung in
seinem Essay ,,Counter Avant-Garde® (1971) stellt Duchamp die Quelle des-
sen dar, was Greenberg in diesem Essay ,,Avantgardismus“ nennt. Mit dem
Avantgardismus, sagt Greenberg, wurde das Schockierende, Beunruhigende,
Mystifizierende und Verbliiffende als Ziel an sich proklamiert und nicht mehr
nur als anfingliche Nebenwirkung des Neuen bedauert, das sich durch Do-
mestikation abnutzen wird.

Meine These, die ich hier nicht eigens darlegen kann,*" ist, dass Duchamps
Tradition parallel zu beiden modernistischen — der formalistischen und dem
Literalismus - entstanden ist, um Frieds Kategorien zu verwenden (z. B. Frank
Stell und Man Ray, zwei Kiinstler, von denen jeder einer dieser Traditionen
angehort), sie aber erst ab den sechziger Jahren oder sogar erst am Anfang der
siebziger Jahre in ihrer ganzen Potenz an den Tag zu treten begann.

Doch bei dieser Kunst und ihren Werken wird oft vergessen, dass ihr Ziel
letztlich nicht ein sehr viel anderes ist, als jenes, das ein traditionelles Kunst-
werk anstrebt. In der Tat sind diese Werke — Ready-mades zum Beispiel - auf-
gefundene Gegenstdnde (ein Urinal zum Beispiel), die anschliessend in einen
Galerieraum gestellt werden, doch zeigt dies nur Duchamps origindre Geste,
die in der Destruierung des Galerieraums und der Institution bestand. Gerade
die Tatsache, dass seine ,,Fountain® letztendlich als Kunstwerk anerkannt wur-
de, beweist, dass Duchamps Versuch (obwohl heute die Meinung iiberwiegt,
dass er weitsichtig und ,erfolgreich“ gewesen sei) im Grunde fehlgeschlagen
ist, da seine Geste, anstatt eine Zersetzung der Kunst als Institution zu verur-

20 Vgl. Henri Lefebvre, Introduction a la modernité (Paris, Minuit 1962).
21 Hierzu siehe Ale$ Erjavec, Ljubezen na zadnji pogled. Avantgarda, estetika in konec umet-
nosti (Ljubljana, ZRC SAZU 2004).

145



146

PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

sachen (oder zumindest dazu beizutragen), im Gegenteil zu deren Ausweitung
auf bisher unbekannte und unerschlossene Territorien fiihrte. Die ,,Fontdne“
wies nicht auf die Willkiirlichkeit der Kunst hin, sondern darauf, dass ein
strukturiertes System besteht, das wir als Kunst betrachten - was natiirlich
nur eine Variante der institutionellen Kunsttheorie ist, die ebenso wenig auf
einem ontologischen oder existenzialen Fundament griindet.

Dass Duchamp die ,,Fontidne® mit ,,Mr. Mutt” signierte, kann man mit ei-
nem Léacheln hinnehmen, nicht aber die Tatsache, dass sich Duchamp ver-
pflichtet fiihlte, dem Urinal den etwas poetischen Namen ,,Fontdne“ zu geben.
Diese Tatsache zeigt ndmlich, dass er offensichtlich auch selbst meinte, dass
dieser banale Gegenstand o6ffentlicher Toiletten einen symbolischen Gehalt
und ein Mehr an Semantik enthalten miisse, dass also die einfache Aquiva-
lenz a = a, Urinal = Urinal eben nicht ausreiche. Anders ausgedriickt: Auch
Duchamp konnte nicht umhin, dem Gegenstand, den er zu einem Kunstwerk
bestimmte, zusitzlichen Bedeutungsgehalt hinzuzufiigen, der das Werk aus
dem materiellen und alltdglichen Universum in ein symbolisches und poe-
tisiertes Universum versetzte. Das Gleiche gilt fiir seine anderen Werke mit
Titeln wie z. B. ,,In Advance of the Broken Arm“ mit seiner unmissverstandlich
ironischen Bedeutung.

Duchamps Uberzeugung, sogar den Ready-mades poetische Titel verleihen
zu miissen, weist auf das tiefere Wesen der konzeptuellen Kunst hin, das nicht
- wie allgemein angenommen wird - darin liegt, dass es um die Idee geht, wih-
rend die anschliessende Ausfithrung selbst nicht von Bedeutung ist, sondern
darin, dass es sich bei diesen Werken um die Enthiillung der Tatsache handelt,
dass auch diese Gegenstinde, Handlungen und Prozesse etwas sind, was unsere
Aufmerksambkeit verdient, und zwar in dhnlichem Masse wie existenziell und
existenzial offensichtlichere Ereignisse und Sachen.?> Wenn dies zutrifft, kann
ein grosser Teil der konzeptuellen Kunst auch als etwas angesehen werden, was
die Gegenstandlichkeit, Materialitdt, Strukturiertheit der Realitdt offenbart,
und nicht nur als eine Menge von willkiirlich ausgewéhlten Gegenstdnden.>

Vielleicht liegt der Grund, warum die Postmoderne Gegenstand von so viel

22 Vielleicht ist allein schon die Tatsache symptomatisch, dass der Ausgangspunkt eines der
ausschlaggebenden frithen und nun bereits klassischen konzeptuellen Kiinstler, Joseph
Kosuth (z. B. in seinem bekannten Werk “One and Three Chairs”, 1965), die Sprachphilo-
sophie Ludwig Wittgensteins ist, die sich ebenfalls an der Grenze zweier philosophischer
und weltanschaulicher Welten bewegt.

23 Ein wesentlicher Teil des Verdienstes fiir die Vielzahl solcher Werke und ihre hiufige Be-
deutungslosigkeit ist auch in der enormen Tétigkeit und Macht der staatlichen Kunstin-
stitutionen zu suchen, unter denen die europdischen stark fithrend sind.




ALES ERJAVEC

Kritik ist, darin, dass sie nicht nur eine Zersetzung der Werte des Modernismus
bedeutet, sondern zugleich auch eine Zersetzung und Verringerung der Bedeu-
tung der Kunst als einer der zentralen Werte der Neuzeit? ,,Kiinstlerisch“ setzten
wir ja haufig mit ,,Form® gleich. Bereits Fredric Jameson stellte fest, dass nach
Hegels Ankiindigung, dass die geschichtliche Rolle der Kunst noch im Laufe
seiner Lebenszeit, also zu Beginn des 19. Jahrhunderts, ein Ende finden werde,
zu einem unvorhergesehenen Aufstieg und neuen Hohepunkt der Kunst in der
zweiten Hélfte des 19. und der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gekommen
ist, die wir ,Moderne“ nennen. Gerade im Vergleich mit der Moderne stellt die
Postmoderne eine Verwidsserung und Verringerung der Rolle, der Bedeutung
und der Mission der Kunst, des Kiinstlers und des Kunstwerks dar.

Uberraschend ist hierbei vielleicht, dass diese Einschitzung nicht uniform
tiir die ganze Welt gilt. In Lateinamerika, in Teilen Asiens (insbesondere im
Stidosten und in Indien) und sogar in den USA spielt die Kunst zweifellos so-
wohl intim als auch in der breiteren Offentlichkeit noch immer eine bedeutende
Rolle, die auf jeden Fall die Rolle der Kunst in Europa tibersteigt. Ich spreche
natiirlich von der Rolle der zeitgendssischen Kunst und nicht von derjenigen,
die wir aus der Vergangenheit geerbt haben und deren Bedeutung sich nicht
sonderlich verringert hat, vielleicht eher umgekehrt.

In Asien ist die Relevanz der Kunst auch mit ihrem unldngst begonnenen
Prozess der neuerlichen Bewertung ihrer eigenen Tradition und mit der Margi-
nalisierung des in der kolonialen und frithen postkolonialen Ara aufgestellten
Kunstkanons verbunden. So kommt es zu lokalen Kunstgeschichten und zur
gleichzeitigen ,,Provinzialisierung Europas®,** welche wohl Mitte des vergange-
nen Jahrhunderts ihren Anfang nahm. Ungeachtet dessen ist es zutreffend, dass
das Konzept der Kunstgeschichte, so wie das Konzept der Philosophie, in erster
Linie europdische Konzepte bleiben — und zwar trotz einiger Versuche der
Kritik auch an diesen Konzepten, einschliesslich am Begriff der Asthetik.

Bei der zeitgendssischen Kunst ist es geradezu erstaunlich, wie sich die exis-
tenziale Erfahrung aus dem Bereich der Kunst — von der sowohl Heidegger,
Merleau-Ponty und Adorno als auch Nicolai Hartmann und Lukdcs sowie
Ernst Bloch sprechen - in die Sphiren des Privatlebens iibertragen hat, die
so wie bei Agamben keine 6ffentliche Legitimierung und keinen Ort fiir eine
offentliche Prasenz finden, obwohl sie ihre eigenen Zeitkontinua herstellen.

Meiner Meinung nach ist die heutige Kunst — man kann sie als Postmoderne
bezeichnen - also nicht wesentlich anders als die jiingst vergangene; zutreffend

24 Vgl. Dipesh Chakrabarty, Provincializing Europe. Postcolonial Thought and Historical Dif-
ference (Princeton, Princeton University Press 2000).
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ist aber auch, dass ihre gesellschaftliche Stellung aus einer Reihe von bekannten
Griinden an Bedeutung verloren hat und ihre existenziale Funktion geringer
ist als vor einigen Jahrzehnten. Hierbei darf man nicht vergessen, dass die
Massenkultur damals wie heute existierte und dass sie ihren grossten Kritiker
damals — und nicht heute - in Adorno fand; und dass die simple Tatsache, dass
wir hieriiber heute nicht mehr diskutieren, nicht bedeutet, dass es von alledem
vor Jahrzehnten weniger gab. Natiirlich hatte der Ubergang zur Postmoderne
ausserordentliche Folgen insbesondere fiir die bildende Kunst - diese zeigen
sich nicht nur im Verschwinden der Form auf Kosten einer Amorphitit und
Formlosigkeit der Kunstwerke, sondern auch im Ubergang von der bilden-
den Kunst zur visuellen Kunst sowie im bisher relativ erfolglosen Versuch,
die Kunstgeschichte auf der einen Seite sowie die Theorie der visuellen Kultur
und Kulturstudien auf der anderen Seite miteinander zu vernetzen. Es ist so,
als lebte die Kunst in unserer Vorstellung weiterhin in der Gestalt, die Hegel
in seinen Vorlesungen iiber die Asthetik vorstellte, wihrend ihr tatsidchliches
Leben bereits ganz woanders ist.

Doch muss bei dieser Diskussion {iber die Postmoderne unbedingt zweierlei
erwahnt werden.

Zuerst einmal ist zu unterstreichen, dass die Postmoderne, iiber die ich
soeben gesprochen habe, insbesondere die friihe Postmoderne ist, also jene
der spiten siebziger und der achtziger Jahre. Heute ist alles viel komplizierter,
insbesondere wegen der Globalisierung und Glokalisierung. Zur Biennale in
Venedig gesellen sich heute Biennalen in Johannesburg, Istanbul und sogar
Tirana, geplant ist eine weitere in Neu-Delhi. Kunst und Kultur werden, wenn
auch tiber lokale Kiinste — vor einem Jahrzehnt war es die russische, heute ist
es die chinesische Kunst, dezentralisiert und globalisiert.

Als Zweites ist hervorzuheben, dass der Begrift ,,Postmoderne” im Zentrum
etwas anders bedeutet als in der Peripherie. Im Modernismus war z. B. Frank-
reich ein solches Zentrum und Slowenien eine solche Peripherie. So haben wir
Slowenen unsere eigenen ,,Impressionisten” zu Beginn des 20. Jahrhunderts
und nicht in den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts bekommen. Unser ro-
mantischer Dichter France Preseren lebte und dichtete nicht Ende des 18. oder
zu Beginn des 19. Jahrhunderts, sondern wurde erst im Jahre 1800 geboren
und starb 1849.

Das Gleiche war in vielen anderen Lindern des Balkans, Osteuropas und
der ganzen Welt der Fall: So trifft man den Futurismus im Jahre 1919 — bereits
zur Zeit des so genannten ,,zweiten Futurismus® — nicht nur in Italien und
Russland, sondern auch in der Ukraine und in Japan an. Den Kubismus finden
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wir nicht nur in Paris, sondern auch in Slowenien (z. B. bei Milan Butina) oder
in Uruguay (in den Werken von Carlos Paéz Vilard) -, in den zwei letztgenann-
ten Fillen allerdings nicht im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts, sondern
erst in den fiinfziger Jahren.

Was sich mit dem postmodernistischen Eklektizismus radikal verdndert,
ist, dass die Methode der Aneignung, die diese Rand- oder Kleinkulturen (wo
Herders Auffassung der Kultur auch heute noch lebendig ist) durch die Jahr-
zehnte und Jahrhunderte spontan anwendeten, mit der Postmoderne zu einer
legitimen kreativen Methode geworden ist. Mehr sogar, die Hybridisierung und
der Eklektizismus sind zu einem Vorteil geworden und haben es zugleich - ins-
besondere in den ehemaligen sozialistischen Landern in den achtziger Jahren
- ermoglicht, die Steifheit des abstrakt aufgefassten westlichen Modernismus
und die Begrenzungen der dortigen offiziellen Kunst zu iiberwinden. Die Post-
moderne stellte mancherorts zwar einen ,,Eklektizismus der Verzweiflung®
dar, wie Luis Camnitzer es im Zusammenhang mit der lateinamerikanischen
Kunst der achtziger Jahre bezeichnete, doch war sie deshalb keineswegs weniger
produktiv, kreativ und im In- und Ausland beachtet.

Deshalb muss man, wenn man von der Postmoderne spricht, auch diejeni-
gen Formen und Varianten der Postmoderne beriicksichtigen, die ausserhalb
der etablierten internationalen Zentren entstehen — was nicht zuletzt heute mit
der chinesischen Kunst geschieht.

Gerade die Postmoderne hat gezeigt, dass die Vorherrschaft der Partikula-
ritat, von der Wolfgang Welsch 1988 sprach, nicht nur fiir Europa, sondern fiir
die globale Welt charakteristisch ist — und dass Europa eben nur eine dieser
Partikularitéten ist, und zwar auch dann, wenn es sich um Kunst und Kultur
handelt. Vielleicht muss hinzugefiigt werden, dass, obwohl Europa und die
USA einen Untergang des Modernismus im Sinne des Formalismus in der
bildenden Kunst erlebte, dies nicht bedeutet, dass seine Einfliisse in der Welt
nicht weiterleben, natiirlich nicht in reiner Form, sondern als Teilmenge von
Einfliissen und Elementen, die zusammengenommen die entstehenden loka-
len Traditionen darstellen. Es stimmt allerdings, dass die Kunst der Moderne
greenbergschen Typs auch in diesen Lindern wenig présent ist, nicht zuletzt
deshalb, weil sie in diesen lokalen Gegebenheiten - die in den letzten Jahr-
hunderten kulturell zuerst von den Kulturen der kolonisierenden Lander und
heute von der globalisierten Kultur und Kunst abhdngig waren - nie richtig
auflebte. So macht die indische Kiinstlerin Pushpamala N ihre fotografischen
Selbstportrits in fiktiven kolonialen Rollen, die einerseits stark an dhnliche
Werke von Cindy Sherman erinnern und andererseits ausgesprochen indisch
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sind. Ahnlich fithrt Tania Bruguera aus Havanna Performances auf, die stark
an die von Marina Abramovi¢ (die auch heute noch aufgefiihrt werden) erin-
nern, zugleich aber in Bezug auf ihr Milieu ausgesprochen karibisch sind.

Auf dhnliche Weise wollten brasilianische Kiinstler Mitte des vergangenen
Jahrhunderts européisch und zeitgemadss sein, als sie den europdischen und
amerikanischen Minimalismus nachahmten. Da sie ihn aber falsch verstanden
und schlecht nachahmten, wurden ihre Werke weltweit als sehr origindre Vari-
ante des Minimalismus erkannt und stellen heute den brasilianischen Beitrag
zu dieser Kunstrichtung dar. Vielleicht ist dies keine Postmoderne, wohl aber
ein postmodern eklektisches Verfahren.

Der Eklektizismus in diesen Kulturen und dhnlichen Lindern ist also nichts
Neues, sondern eine etablierte Praxis der Vergangenheit und Gegenwart, was
unsere heutigen - europdischen - Diskussionen iiber die Postmoderne etwas
relativiert.




Brane Senegacnik

Die Form als offnender Schluss

Als ich die freundliche Einladung bekam, an einem Symposium tiber das
Problem der Form in der postmodernen Kunst teilzunehmen, das von zwei
kunstakademischen Institutionen veranstaltet wird, fiihlte ich mich zwar sehr
geehrt, war aber trotz aller Freude ein wenig verwundert: iiber die bildende
Kunst weiss ich namlich traurig wenig, und ich bin weder Philosoph noch
Kunstpsychologe. Als klassischer Philologe kann ich zu den Diskussionen iiber
dieses Problem bestenfalls einige sprode geschichtliche Fussnoten beisteuern.
»S0ll ich dann also die Erfahrungen meiner Auseinandersetzungen mit der
literarischen Form als Dichter beschreiben?®, fragte ich skeptisch. Die Antwort,
ebenso freundlich wie die Einladung, lautete: ,,Ja.“ Und deshalb bin ich nun
also hier, um als Dichter zu sprechen; natiirlich ohne jegliche Befugnisse, tiber
dieses Thema im Namen der Dichter allgemein zu sprechen, sondern einfach
nur um zu schildern, was ich vom niedrigen Aussichtsturm meiner individu-
ellen dichterischen Erfahrung aus sehe.

Ich werde also von meinem ganz personlichen autopoetischen Standpunkt
aus sprechen, wobei dies nicht zwangslaufig vollig subjektiv sein muss, wie es
ja eigentlich tiberhaupt kein einziger sprachlicher Akt sein kann, da ein solcher
nun einmal Ausdruck der jeweils verwendeten Sprache ist (obwohl wiederum
in jedem sprachlichen Akt bzw. bei jeder Schopfung einer Bedeutung die Teil-
nahme des Subjekts unausweichlich ist'). Meine Vorstellungen von Autopoetik

1 Hier stiitze ich mich auf die prignanten Beschreibungen der Rolle des Subjekts beim Re-
den bzw. der Schopfung der Bedeutung, wie sie von Manfred Frank entwickelt wurden,
insbesondere im Werk Das Sagbare und das Unsagbare, Frankfurt am Main 1990.
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und auch davon, in welchem Zusammenhang es iiberhaupt sinnvoll ist, diesen
Begriff zu verwenden, sind folgende: Autopoetik ist die Gesamtheit von betont
individuellen Vorstellungen davon, wie in einer bestimmten Zeit Poesie zu
schreiben ist und warum sie iiberhaupt zu schreiben ist. Aber auch eine solche
betont individuelle Haltung ist stark von der konkreten geistig-historischen Si-
tuation abhangig: Erst deren Verstandnis ermoglicht die Entdeckung des Sinns
der Dichtkunst in der modernen Gesellschaft und der eigenen individuellen
Situation in ihr; die Kenntnis dariiber, wie die Menschen in einer bestimmten
Zeit ticken® bzw. ,tickten® ist dabei unumgénglich: Da der Kunst die Kommu-
nikationsfahigkeit inharent ist, versucht der Dichter bei der Schaffung seiner
Autopoetik, Kommunikationswege fiir seine spezifische kiinstlerische Message
zu finden oder zu schaffen, wie sie zu einem bestimmten Augenblick des Lebens
in einer Gesellschaft moglich sind. Die Auswahl derselben allein ist natiirlich
schon subjektiv bzw. individuell, und gerade in dieser Auswahl begriindet sich
das Prinzip der Autopoetik, deren Entstehung und Rechtfertigung die Befiir-
worter fiir gewohnlich mit der Unverbindlichkeit und beliebigen Verfiigbar-
keit der Tradition und mit der gesteigerten Bedeutung der individuellen — um
nicht zu sagen: idiosynkratischen - Ziige des Individuums erklaren. Vielleicht
mag mein Beitrag jemandem als eine Art schwer verdauliches Durcheinander
personalistischer Ideen, phanomenologischer Erkenntnisse und scholastischer
Ansichten erscheinen; ich hoffe aber, dass er zumindest die ein oder andere im
Kontext dieses Symposiums brauchbare Information geben kann. Brauchbar
konnten meiner Meinung nach insbesondere solche Informationen sein, die
zu zeigen vermogen, dass auch die Poesie trotz ihres ehrwiirdigen Alters eine
zeitgemasse Kunstform ist und dass sogar eine bestimmte (und zwar nicht
vollig triviale) Analogie zwischen der Rezeption eines dichterischen Textes
und einer so ausgesprochen modernen und bedeutenden Kunstpraxis wie dem
Happening besteht. Kurzum, wenn das Schreiben und Lesen von Poesie keine
vollig iiberlebte Kunstform darstellt, kann das Wissen tiber sie zumindest in
gewissem Masse das Bezugsfeld der Theorie der postmodernen Kunst relevant
erweitern, innerhalb dessen auch die Diskussion iiber die Authebung und Neu-
begriindung der Form in visuellen Kiinsten der postmodernen Zeit verlauft.

Poesie und bildende Kunst

Ist es leichter oder schwerer, von Poesie zu sprechen als von visuellen Medi-
en, die in der schwer definierbaren Sphidre der neuen Kunstpraktiken bestehen?
Soweit ich es selbst beurteilen kann: sowohl als auch. Die Poesie ist nimlich
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eine sehr alte Kunst, und allein schon die Tatsache, dass sie sich erhalten hat,
zeugt von ihrer Konservativitit. So scheint es zumindest, wenn man die Statik
ihrer in Jahrhunderten nur wenig verdnderten Grundprinzipien, Mitteln und
Strategien mit der schon Schwindel erregenden konzeptualen Dynamik der
modernen Kunstpraktiken vergleicht. Wenn jemand von Poesie spricht, wird
er stets in gewisssem Masse durch das furchtbare Gewicht der Tradition und
durch die Moglichkeit, unwissentlich alte Wahrheiten zu wiederholen und
Triviales zu sagen, gehemmt; dennoch ist es auch moglich, dass seine Worte
eine iiberpriifte und relativ dauerhaft relevante Bedeutung haben. In den mo-
dernen visuellen Kiinsten (soweit mir bekannt ist, werden die Grenzen dieses
Begriffs in den letzten Jahrzehnten unaufhoérlich verschoben) ist die stetige
Entstehung neuer Begriffe an neue Formen und Technologien gebunden, die
allein schon mit ihren unerforschten kreativen Potenzialen neue Herausforde-
rungen, Fragen, Verlegenheiten bringen und die Moglichkeit einer allgemein
und dauerhaft giiltigen theoretischen Erorterung irgendwie laufend blockieren.
Erleichternd ist andererseits gerade die Tatsache, dass man von einem einzel-
nen Medium und seinen dsthetischen formalen Potenzialen sprechen kann:
Eine solche spezialistische Erorterung kann ganz einfach deshalb interessant
und niitzlich sein, weil es sich um ein attraktives Medium handelt, obwohl es
keine breiteren, ,allgemeinen Implikationen hat. Wenn man von populdren
Medien oder von der Asthetik neuer Technologien spricht, kann man wahr-
scheinlich mit einer wesentlich grésseren Resonanz rechnen als bei der Erorte-
rung einer absterbenden Kunstgattung, wie es — so sagen wohl die Statistiken
- die Poesie ist. Ein gliicklicher Umstand fiir die Poesie ist allerdings, dass sie
inhdrent mit der natiirlichen Sprache verbunden ist - und noch mehr: dass sie
deren dusserste Moglichkeit ist. Denn nirgendwo anders war die sprachliche
Aktivitdt so lebhaft wie auf dem Gebiet der Poesie: Hier entstanden durch die
Jahrhunderte komplexeste Sprachformen (ein Meer an mit metrischen Sche-
men markierten Sprachrhythmen, komplizierte Tropen, verbliiffende Verdich-
tungen des Ausdrucks, erleuchtende Anakoluthe, Gedankenspriinge). Gerade
weil der urspriingliche Impuls fiir die Entstehung dieser Sprachformen keine
»aussere“ Ordnung der normativen Poetik, Metrik oder Rhetorik war, sondern
die lebhafte Beziehung des Menschen zur Wirklichkeit (die nie erschopfend
und abschliessend sprachlich fixiert werden kann), konnten diese Elemente
der poetischen Sprache auch in anderen Genres bzw. anderen Bereichen der
Kommunikation verwendet werden.2 (Es ist kein Zufall, dass die Griechen z.

2 Am Rande sei Folgendes hinzugefiigt: Wir wissen zwar, dass normative Poetiken bzw. Sys-
teme poetischer Konventionen einen sehr grossen Einfluss auf das dichterische Schaffen
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B. auch den Ursprung der Redekunst, die nicht nur ein Benutzer des rhetori-
schen Arsenals par excellence, sondern auch seine Hauptquelle war, in Homer
sahen). Und da die Menschen, wenn sie solche im umfassenden Sinne des
Wortes bleiben mochten, nicht ohne natiirliche Sprache, nicht ohne Entde-
ckung der Grenzen der eigenen Fihigkeiten und Identitdt bestehen konnen,
die Poesie wohl so unsterblich, oder es besteht zumindest stets die Moglichkeit
ihrer Wiedergeburt.

In einem Punkt aber ist die Poesie, wenn man es sich recht tiberlegt, tiber-
raschend modern. Thre Rezeption ist ndmlich stets auch ein Ereignis, ein Hap-
pening, und zwar in zweierlei Bedeutung: Der Vortrag von Gedichten bei einer
Lesung, auch wenn sie (wie es oft der Fall ist) in einer noch so ,kammerartigen®
Atmosphire stattfindet, kann verbinden und eine momentane Gemeinschaft
schaffen, die sich als Gefiihl einer intimen, geheimen Verbundenheit erhalten
kann. Aber auch sonst ist jedes wirkliche, intime Lesen von Poesie jedesmal
zumindest ein wenig anders und entfaltet eine ganz eigene Dynamik und Kraft:
Bei der Poesie - hierbei habe ich insbesondere die Lyrik (oder zumindest den
lyrischen Aspekt der Poesie) im Sinn - geht es namlich nicht darum, sie zu
»kennen® sie als einen Gebrauchswert aufzubewahren; vielmehr erleben wir
ein und dasselbe Gedicht immer von neuem, in immer neuen, unvorhergese-
henen Leseabenteuern. Wenn wir von der Grosse der hohen Poesie — der klas-
sischen oder der zeitgendssischen — sprechen, muss der Leser eine relativ grosse
Anstrengung in den Rezeptionsakt investieren, wenn er das Gedicht adaquat
konkretisieren mochte bzw. wenn es in einer authentischen - dies bedeutet:
sehr komplexen - sekundaren Existenz aufleben soll. Das Lesen, zu der die

in der Geschichte hatten, doch bedeutet dies natiirlich nicht, dass sie eine urspriingliche
Tatsache sind: Tiefgriindig betrachtet sind sie nur Rationalisierungen (und in gewissem
Masse auch Reduzierungen) des ,,urspriinglichen Materials®, sprachlich-kreativer Initia-
tiven, die aus dem lebendigen Verhiltnis des Menschen zur Realitit hervorgehen. Und
gerade deshalb konnten sie sich durch die Geschichte hindurch intensiv verdndern. Doch
diirfte man in solchen Systemen meiner Meinung nach nicht etwas ausschliesslich ,,Ne-
gatives®, einen die Kreativitit begrenzenden Faktor sehen. In gewissem Masse gilt sogar das
Gegenteil: Wenn z. B. antike Dichter bestimmte dichterische Fertigkeiten (genauer gesagt:
die individuelle Anwendung bestimmter sprachlicher Regeln) erlernen mussten, verlangte
dies von ihnen nicht zuletzt auch, dass sie ein Verhaltnis zur Realitit herstellen, das von
der Anwendung dichterischer Mittel impliziert wird (also genau bestimmter, insbesondere
komplexer Sprachregeln). Und wie auch immer die dichterische Sprache (und das mit
ihr verbundene Verhaltnis zur Realitit) konventionalisiert wurde, stellte sie dennoch eine
Abweichung vom routinisierten Verhiltnis zur Realitét dar, wie es — zumindest in iiber-
wiegendem Masse — in der tiblichen, brauchbarkeitsorientierten (nicht selbstbezogenen)
funktionalen Umgangssprache zum Vorschein kommt.
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(insbesondere lyrische) Poesie einlddt, ist ndmlich ein interesseloses Ausstre-
cken zu jemand anderem hin, das zugleich ein Austrecken zu sich selbst ist; ein
lebendiger Beweis fiir Bubers ,,dynamische Zweiheit, die das Menschenwesen
ist: hier das Gebende und hier das Empfangende, hier die angreifende und
hier die abwehrende Kraft, hier das nachforschende und hier das erwidernde
Element, und immer beides in einem, einander ergédnzend in wechselseitigem
Gegenspiel, das den Menschen erst ausmacht.

Das Lesen ist also in gleichem Masse wie das Erkennen des anderen auch
das Erkennen seiner selbst am gleichen Text: ein Erkennen, das — indem es
durch den Text, durch das Sprachgewebe, durch die Welle unendlicher archi-
écriture, durch ein uniibersichtliches Meer an historischen und potenziellen
Bedeutungen hin zum anderen gleitet - sich iiber sie erhebend die ,,grosse
Welt“ des Lesers und des Autors enthiillt,* deren zweite, echtere Wirklichkeit,
in der sie beide inmitten der ewig offenen Moglichkeiten voreinander und
vor der Welt stehen. Wirkliches Lesen ist ein tief erotisches Verhiltnis: ein
unaufschiebbarer Wunsch nach dem anderen, der sich trotz magmatischer
Leidenschaftlichkeit nicht in meiner Gewalt gegen den Autor erfiillt, sondern
darin, dass ich zulasse, dass er mich fiihrt, dass er mich in sich hineinlésst,
wo ich sein Wesen untersuche und dabei unbekannte Formen und Wurzeln
meiner selbst ertaste.

Die Relevanz der literaturtheoretischen Erorterung der
dichterischen Form und deren Voraussetzung

Eine Fiille an allgemeinen Theorien ist manchmal ein Zeichen von Ohn-
macht. Nie spricht man so viel wie in Zeiten, in denen nichts Wertvolles ge-
schaffen wird, was Bestand hitte”, schrieb Maurice Nédoncelle.s Dies war vor
nunmehr vierzig Jahren; fiir manchen klingen solche Worte irrelevant oder
gar trivial in einer Zeit, in der gerade die Dialektik von Theorie und Praxis,
ihre gegenseitige Kritik und Kontrastbeleuchtung sowie das in unzahligen
Nuancen realisierte fruchtbare Zusammenspiel des Schaffens und seiner Re-
flexion besonders charakteristisch fiir die Kunst sind. Aber ich spreche von
der Poesie, und iiberdies bin ich klassischer Philologe von Beruf, weshalb Sie
verstehen werden, dass die Zeit fiir mich in einem anderen Tempo verlauft.
Obwohl die dichterische und wissenschaftliche Sprache schon in alten Zeiten

3 M. Buber, Das Problem des Menschen, Heidelberg 1982, S. 169.
4 Vgl E.Neumann, Der schopferische Mensch, Frankfurt am Main 1995, S. 61-103.
5 M. Nédoncelle, Introduction a I esthétique, Paris 1963, S. 1-2.
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miteinander verflochten waren, obwohl es in so mancher zeitgendssischen
Poetik zu einer Fusion von dichterischen Ansichten und wissenschaftlichen
Erkenntnissen kommt, obwohl sich die bedeutenden philosophischen Stro-
mungen des 20. Jahrhunderts auf die dichterische Sprache stiitzten, bin ich
dennoch der Meinung, dass der Graben zwischen der diskursiven und der
dichterischen Welt aus grundsitzlichen Griinden nie vollig iiberbriickt werden
kann. Vielleicht hat das Nicht-sehen-wollen dieses Grabens breitere Impli-
kationen; vielleicht wurzelt die ,,Krise® der zeitgendssischen Kunst, von der
nicht wenige Denker sprechen, auch im Vergessen dieses Grabens. Natiirlich
kann auch das Gegenteil stimmen: Vielleicht ist meine Ansicht altmodisch.
Allerdings stehe ich mit ihr nicht allein da. In diese Richtung dachten und
denken Dichter wie Octavio Paz und Yves Bonnefoy und auch Kunsttheoreti-
ker wie Roman Ingarden, George Steiner und Hans Ulrich Gumbrecht. Jeder
von ihnen sieht auf seine Weise eine Kraft in der Kunst, die Prasenz herstellt.
Doch mehr dazu spiter.

Die Form ist ein Begriff, der signalisiert, dass wir uns in der Welt der Re-
flexion befinden; oder vielleicht besser ausgedriickt: ein Begriff, der nur im
Gravitationsfeld der Reflexion existieren kann. Die Reflexion wiederum ist
ihrem Wesen nach ein Riickblick, ein Austreten aus dem Lebensfluss, und sei
dieser auch noch so stark. Natiirlich ist sie auch ein Teil von ihm, sogar ein
unentbehrlicher Teil; wahrscheinlich gibt es tiberhaupt sehr wenig Handlun-
gen, die ohne Reflexion unternommen werden; doch je mehr die Reflexion
wirklich Reflexion ist, desto stirker ist der Austritt aus dem Fluss der un-
mittelbaren Lebensnotwendigkeit, den sie verlangt. Gewiss gibt es unzdhlige
Stufen und Formen der Reflexion: Manche erfolgen ganz nebenbei, sozusagen
unbemerkt, unbewusst, sie sind entweder so routiniert oder ihrem Zweck und
Umfang nach so begrenzt, dass sie fast die Bedeutung eines wahren Blicks zu-
riick, zu sich selbst, verlieren, eines Riickblicks, der das Wesen der Reflexion
ist und einen Austritt aus dem Fluss der unmittelbaren Lebensnotwendig-
keit voraussetzt. Auch solche ,,echten® Reflexionen sind wichtig, manchmal in
ganz funktionalem Sinn, damit man z. B. eine politische oder eine familiére,
zwischenmenschliche Situation aus der Distanz beurteilen und konkrete Lo-
sungen finden kann, die man in der jeweiligen Umgebung notwendigerweise
zum Uberleben im engeren Sinn benétigt. Die globale Reflexion enthiillt uns
in der Regel etwas iiber uns selbst, iiber die Welt, etwas, dessen Funktion wir
erst entdecken miissen oder der wir uns erst bewusst werden miissen, um sie
funktional reflektieren zu kénnen. Eine solche Reflexion entsteht unter ande-
ren Bedingungen als denen, die wir kennen, wenn wir in den unmittelbaren
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Lebensfluss einbezogen sind.® Und was ist dann das Dichten: Ist es Reflexion
oder nicht? Vollig klar ist, dass das Erschaffen und in so manchem Fall auch
das Lesen von Poesie eine Reihe von reflexiven Akten impliziert. Die Griechen
hielten die Poesie nicht einfach grundlos fiir die Tochter der Mnemosyne, der
Gottin des Geddchtnisses: Das Gedichtnis — und dies bedeutet natiirlich eine
Orientierung in die Vergangenheit - ist seit jeher eines der haufigsten Themen
und Anregungen fiir die Entstehung der Poesie. “Animum reflectere”, lautet
Vergils Phrase (Aeneis 2, 741): “den Gedanken in die Vergangenheit wenden”,
in eine andere Richtung als die, in die das unerbittliche fatum weist, das uns
immer weiter schickt, in die Zukunft, auf den Weg unausweichlicher Handlun-
gen (wenn auch nur mit dem Ziel, den Sinn dieses Weges besser zu erfassen).
Und wir alle kennen ja den Ausdruck ,reflexive Lyrik®, der am klarsten den
Zusammenhang zwischen Poesie und Nachdenken zeigt, zwischen Poesie und
dem reflexiven Austritt aus dem Lebensfluss. Und dennoch realisiert sich die
Poesie am tiefsten in einem verstirkten Selbsterlebnis (das auch ein verstiarktes
Erlebnis der Welt ist); die wesentliche ,Wirkung“ der Poesie ist ein gesteigertes
Gefiihl fur die Existenz bzw., wenn ich nochmals dieselbe Metapher benutze,
ein Gefiihl der dussersten Verstirkung des Lebensflusses. Und dieses Gefiihl
stellt sich unter den Bedingungen der rein reflexiven Erfassung nicht ein. Des-
halb scheint es mir notwendig, dass in der Reflexion des dichterischen Werkes,
wenn dieses authentisch und fruchtbar sein soll, eine lebhafte Erinnerung an
diese elementare Erfahrung bewahrt wird. Personlich bin ich davon iiberzeugt,
dass die einzigen wirklich relevanten Erkenntnisse {iber die Poesie gerade von
denjenigen Autoren und Lesern kommen, die in der Lage sind, so zu reflek-
tieren, dass sie dabei nicht den Reichtum der eigenen dichterischen Erlebnisse
ersticken und so in ihren theoretischen Texten einen , fithlbaren® Kontakt zu
dem herstellen, was eine fundamentale Dimension der Poesie ist (zum Be-
weis dessen geniigt es, das Kapitel {iber metaphysische Qualititen in einem so

6 Obwohl Folgendes anzumerken ist: 1.) Natiirlich treten wir auch in der Zeit der Reflexion
nicht vollig aus dem unmittelbaren Lebensfluss aus, vielmehr reduzieren wir fiir gew6hn-
lich die Intensitit der Uberlebenshandlungen; 2.) Fiir die globale, philosophische Reflexi-
on ist eine Art ,,Entelechie charakteristisch: Normalerweise lduft sie ndmlich von selbst
in einen erweiterten, vertieften intensivierten Lebensfluss aus; als ob man mit ihr einen
Schritt zuriick machen wiirde, um zwei nach vorn machen zu konnen.

7 Hier lasse ich die Frage beiseite, ob die Beschiftigung mit der Poesie zu den elementaren
Uberlebenstitigkeiten zahlt; natiirlich bietet sich von selbst eine verneinende Antwort an,
doch in gewissem Sinne kénnte man auch bejahend antworten, insofern man sich eine
zivilisierte menschliche Existenz nicht ohne Poesie vorstellen kann (durch welche Kapil-
laren auch immer sie die Gesellschaft speist und sie zu wesentlich mehr als einer biologi-
schen Gemeinschaft macht).
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exakten und stellenweise niichternen Werk wie Ingardens ,,Das Literatische
Kunstwerk“ zu lesen).

Was ist die innere Form?

Mit einem dhnlichen Problem sind wir bei der Frage der Form des litera-
rischen Werkes konfrontiert. Mit dem Ausdruck ,,Form® ziele ich auf das ab,
was die Literaturtheorie mit dem Ausdruck ,innere Form® bezeichnet: einfach
gesagt ist es die spezifische Ausbildung des Stoffes. Einfachheit ist aber nicht
immer eine Tugend, und da diese Definition nur wenig mehr als nichts sagt,
miissen wir anschliessend versuchen, praziser zu sein: Die innere Form ist eine
Anordnung bzw. Verbindung von metrischen, euphonischen, semantischen
Elementen sowie von erzdhlerischen und stilistischen Verfahren, zu denen
natiirlich auch die verschiedenen Arten und Funktionen der Verwendung von
Genre- und Sprachgattungselementen sowie von historischen und fremdspra-
chigen Elementen zéhlen; ferner von Kompositionsprinzipien, des Systems der
inner- und aussertextuellen Referenzen sowie von motivlichen und themati-
schen Elementen; und sicher wiirde eine prazisere theoretische Betrachtung
ihre Dimensionen noch weiter ausweiten und detaillierter definieren. Vielleicht
kann man sich in der phinomenologischen Sprache um eine Nuance biindiger
und doch nicht zu vage ausdriicken: Die innere Form ist die Organisiertheit
aller Schichten des literarischen Kunstwerks — der Schichten der sprachlichen
Wortlaute, der Schichten der Bedeutungseinheiten, der Schichten der darge-
stellten Gegensténdlichkeiten sowie der Schichten der so genannten schema-
tisierten Sichtweisen.?

Wie dem auch sei, die innere Form ist bei jedem dichterischen Text spezi-
fisch und wird haufig als dessen Identitit aufgefasst. Im Sinne eines objektiven
wissenschaftlichen Terminus kann dieser Begriff nur schwer bei der Analyse
konkreter Werke verwendet werden, weil die Erkennung der inneren Form
nicht nur eine ausserordentliche Befidhigung, sondern auch ein spezifisches
Auffassungsvermogen und eine intuitive Geistesschirfe erfordert, die haufig
zu schwer vermittelbaren (fast nicht objektivierbaren) Beobachtungen und
Erkenntnissen fiihren; die innere Form zeigt sich zudem in verschiedenen Le-
benssituationen des Lesers auf unterschiedliche Weise und ihr Erscheinungs-
bild (und damit auch ihre Ergriindlichkeit) ist wegen der Abhangigkeit von
der grundlegenden Stimmung des Lesers variabel. Die innere Form ist ganz
im Wesentlichen diese Verbindung von ,,niedrigeren®, exakter beschreibbaren
formalen Elementen. Sie ist dasjenige Element des literarischen Werkes, das

8 Vgl R Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tiibingen 1972, S. 26.
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sich — phanomenologisch ausgedriickt — erst in der konkretisierten Existenz
des literarischen Werkes zeigt. Wenn man versucht sie zu erklaren, indem man
sie auf ,niedrigere®, exakter beschreibbare Formen zerlegt, verliert sie sich. Bei
ihr ist es dhnlich - um einen althergebrachten Vergleich zu verwenden - wie
mit einem Wasserfall: Ein Wasserfall als eine Form des Wassers ,,ist, solange
er fillt, solange er ,lebt®; er kann weder angehalten noch zerlegt werden. Man
kann ihn zwar einfrieren oder fotografieren, doch dabei dndert man ihn ent-
weder wesentlich oder man verliert seine transzendentale reale ,,Prasenz®. Nur
solange er fdllt, kann man das kleine Wunder seiner Existenz, : der Tatsache,
dass er ein und derselbe bleibt und von den unentwegten Veranderungen seines
aufgeschaumten, sprithenden Wassers lebt, erfahren.

Die ,,Wirkung® des Gedichtes ist analog zur Wirkung der Metapher, wie sie
der amerikanische analytische Philosoph Donald Davidson beschreibt, nur
dass sie natiirlich komplexer ist, da die Wirkung der Metapher nur eines (wenn
auch vielleicht das ,,konigliche®, starkste) der Elemente der Wirkungsokonomie
des Gedichtes ist. Seiner Ansicht nach unterscheidet sich die Metapher von den
tiblichsten Ausdriicken nicht nach der Bedeutung, sondern nach dem speziellen
Gebrauch,® weshalb sie ,keine Mitteilung triagt und keinen (kognitiven) Inhalt
oder Bedeutung hat (ausser ihrer wortwoértlichen Bedeutung),* vielmehr weist
sie den Leser darauf hin, dringt ihn, etwas zu bemerken: Indem er eine wort-
wortliche Behauptung ausspricht, fliistert er ihm eine bestimmte Einsicht ein
oder inspiriert ihn zu einer solchen. Kurzum - hier greift Davidson zu Hera-
klits Erkldrung iiber das Orakel von Delphi - er macht Anspielungen. Doch er
fiigt an: Die Schliisselfrage ist, worauf er anspielt. ,In der Tat hat das, worauf
uns eine Metapher hinweist, keine Grenzen®, fahrt er fort, ,und vieles von dem,
was zu bemerken wir herausgefordert sind, ist seinem Charakter nach nicht
propositional. Wenn wir zu sagen versuchen, was eine Metapher ,,bedeutet",

stellen wir bald fest, dass das, was wir erwdhnen mochten, kein Ende hat.“:
Was wir vom metaphorischen Licht beleuchtet bemerken, ist seinem Charakter
nach im Allgemeinen nicht propositional.’

9 D.Davidson, Kaj pomenijo metafore (Was Metaphern bedeuten), in: “Kaj je metafora?” (Red.
B. Kante), Ljubljana 1998, S. 205

10 Ibidem,S. 207.

11 Ibidem, S. 209.

12 Ibidem.
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Die Enthiillung unpropositionaler und unbegrenzbarer Inhalte durch véllig
konkrete Inhalte und formale Verfahren ist meiner dichterischen Ansicht nach
die authentischste Spezifik der dichterischen Sprache oder, scholastisch gesagt:
Die Eroftnung derartiger Einsichten ist das ultimum de potentia des dichteri-
schen Textes. Erst die Aktualisierung dieses Potenzials schafft die dichterische
Identitét des Textes.* Ihre ,Wirkung® ist nicht die Abschaffung, sondern der
Durchbruch, die Relativisierung, des alltdglichen oder des empirischen Ho-
rizonts und zugleich die ,,Authentisierung® des Horizonts der menschlichen
Realitdt (vielleicht kénnte man in der geschichtlichen Wirklichkeit eigentlich
von einer unaufhoérlichen ,,Re-Authentisierung® sprechen, die zu jeder Zeit, mit
jedem Gedicht von neuem geschieht). Es ist die Eroffnung der Wirklichkeit in
ihren transzendenten, fundamentalen oder, wenn jemandem dieser Ausdruck
besser gefallen mag, fundament-losen Dimensionen. Ich habe keine ,,Restaura-
tion” eines geordneten und tibersichtlichen, klar bestimmten Menschenbildes
im Sinn, das eine horizontale (historisch-empirisch bestimmbare Existenz) und
eine horizontale (Offenheit hin zur Transzendenz) Dimension hat; das Gedicht
bedeutet fiir mich keine Evokation bereits bekannter, genau projektierter Ge-
tithle von Transzendenz mit einem umfangreichen Apparat von dichterischen
Mitteln; was ein Gedicht verursacht, ist dhnlich einem (momentanen und stets
andersartigen) Gefiihl, dass der Himmel nicht nur iiber uns, sondern auch
unter unseren Fiissen ist, dass er — als Ungewissheit und Traum, als Atem der
Verstorbenen und der noch nicht Geborenen - aus jeder Sache atmet; dass zu-
sammen mit uns alles in eine fiirchterlich attraktive Offenheit hinein hingt; es
ist eine Hymne an die empirisch-historische Welt und zugleich eine Threnodie
tiber ihre Sinnlosigkeit. Ein Moment, in dem sich das Leben durch ein Ge-

13 Ich bin mir bewusst, dass eine solche Behauptung kulturell bedingt — genauer gesagt: euro-
zentrisch - ist. Doch geht es mir hier nur darum, dass in sehr verschiedenen Kulturen auch
in Zeiten, in denen keine Kontakte zwischen ihnen bestanden, sprachliche Aktivititen
anzutreffen sind, die man (vom ,,eurozentrischen® Standpunkt aus betrachtet) unter dem
sprachlich-technischen Aspekt als rhetorische (poetische) Figuren und Verfahren und un-
ter dem Aspekt der Wirkung als die Herstellung eines Kontakts mit dem eigenen Selbst
beschrieben werden konnen. Die analogen Dimensionen dieser sprachlichen Aktivititen
in sehr verschiedenen kulturellen und geschichtlichen Kontexten sprechen dafiir, dass sie
nicht ausschliesslich als Produkt der Spezifik der jeweiligen Umgebung zu verstehen sind;
ein Produkt dessen ist hochstens ihre jeweilige konkrete Funktionalisierung und soziale
Identitét (die natiirlich auch zur Aktualisierung des Potenzials der poetischen Kommuni-
kation beitragt). Die Autonomie des poetischen Textes liegt gerade darin, dass die von ihm
evozierte Realitdt in dem Sinne irreduktibel ist, dass sie — in der Sprache der Psychologie
ausgedriickt — der Welt des Selbst bzw. der meta-ontologisch gedfineten Welt gehort, wenn
man es von der theologischen Perspektive aus betrachtet.
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heimnis erhellt: So ist - in einer unendlichen Variabilitit von Nuancen, Stufen
und Formen - die Wirkung des Gedichtes. Mit einer schwer vergleichbaren
Suggestivitit hat Gottfried Benn es im Gedicht Ein Wort beschrieben:'4

Ein Wort

Ein Wort, ein Satz -: aus Chiffren steigen
erkanntes Leben, jaher Sinn,

die Sonne steht, die Sphéren schweigen,
und alles ballt sich zu ihm hin.

Ein Wort - ein Glanz, ein Flug, ein Feuer,
ein Flammenwurf, ein Sternenstrich —
und wieder Dunkel, ungeheuer,

im leeren Raum um Welt und Ich.

Diese Wirkung ist untrennbar mit der inneren Form verbunden, mit die-
sem paradoxen und in seiner Zweifellosigkeit entschliipfenden Geflecht von
Tonen und mentalen Bildern. Die Verbindung von Elementen, mit der die-
se Form hergestellt wird, ist jedesmal in solchem Masse spezifisch, dass sie
trotz der erkennbaren Verwandtschaft (oder Analogie) der Wirkungen nicht
auf relevante (oder sogar technopoetisch brauchbare) Weise mit allgemeinen
Kategorien der poetischen Terminologie beschrieben werden kann. Doch was
ist die Ursache fiir dieses Unvermdgen der Theorie? Es ist nicht nur der Zu-
sammenhang zwischen der inneren Form und der ,,empirisch® beweisbaren
Einmaligkeit des Autors und der Situation bei der Entstehung eines einzel-
nen Gedichtes; und nicht nur die Abhéngigkeit des Auftretens der inneren
Form von der jeweiligen sekundéren Existenz (von der subjektiven Fahigkeit,
dem intellektuellen und existenziellen Engagement des Lesers), sondern vor
allem die Tatsache, dass mit dem Auftreten der inneren Form der empirisch-
historische und der alltidgliche Horizont nicht verschwinden, sondern sich
zu jenem Horizont des Lebendigen, des Uber-Gedanklichen erdffnen, das
die Tiefenpsychologie als Welt des Selbst beschreibt und das in der heutigen
Theologie als ,,meta-ontologische Wirklichkeit“ bezeichnet wird.” Just aus

14 Obwohl das Gedicht keinesfalls ausdriicklich von der Ontologie des literarischen Werkes
oder der inneren Form spricht, glaube ich, dass es sich um eine metonymische Beschrei-
bung des dichterischen Wortes im Augenblick seiner Epiphanie handelt - sei es seine pri-
maire Erscheinung bei der Entstehung, sei es seine sekundére Erscheinung bei irgendeiner
Aktualisierung seitens des Lesers.

15 Die , Transzendentalitdt® der dichterischen Wirkung liegt also darin, dass sie mit der
menschlichen Erfahrung des Selbst verbunden ist; und dies ist die allgemeine Voraus-
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diesem Grund ist das Gedicht bei all seiner Idiosynkrasie potenziell fiir jeden
relevant.

Ich kann also nichts anderes tun, als einige Beispiele anzufiihren, die aber
(wie alle anderen Beispiele) keinen Algorithmus dichterischer Operationen
enthiillen, sondern die die nie vollig nachvollziehbare Spezifik eines jeden dich-
terischen Textes und seiner inneren Form illustrieren.

Beispiele
[

Als erstes Beispiel habe ich ein Detail, ein Mikromuster einer dichterischen
Form in gigantischer epischer Form gewdhlt, wie es Vergils Aeneis ist: den Vers
268 aus dem 6. Buch (diese Auswahl suggeriert nebenbei den Gedanken, mit
was fiir einem Reichtum von Formen - und auf wie vielen Ebenen - die innere
Form des Gedichts wirken kann; unter anderem muss man sich vor Augen
halten, dass es sich um eine epische Dichtung handelt, in der — mehr noch
als rhetorische Figuren und Tropen - verschiedenartige ,,Makro“-Wirkungen
besonders bedeutend sind, wie z. B. die Wirkung der Erzédhlung, der Kompo-
sition als Ganzes u. A.):

Ibant obscuri sola sub nocte per umbram.
(Dunkel schritten sie hin in der einsamen Nacht, durch die Schat-
ten der Unterwelt.)

Der Vers beschreibt Aneas’ und Sibylles Weg in Dis Paters unterirdisches
Konigreich; in Handbiichern der Rhetorik wird er gern als Beispiel einer En-
allage bzw. Vertauschung genannten rhetorischen Figur angefiihrt, die als
inhaltlich unbegriindete, rein grammatische Verbindung eines Wortes (ge-
wohnlich eines Adjektivs) mit einem anderen Wort, nicht mit demjenigen, zu
dem es dem Sinn nach gehort, beschrieben wird. Doch eine solche Definition
ist nur in einem wirklich ausserordentlich eingeengten Erfassungshorizont
gerechtfertigt, in welchem es gar nicht moglich ist, die poetischen Potenziale
des Textes zu bemerken, und auch nicht, die Griinde fiir die Verwendung einer
solchen Figur einzusehen; die innere Form des Gedichts kommt hier im oben
skizzierten Sinn gar nicht vor. Gerade von der Vertauschung der Attribute ist

setzung einer jeden ganzheitlichen Selbsterfahrung, weshalb es sowohl inhaltlich als auch
formal jede konkrete, an das Ich gebundene (und damit kulturgeschichtlich, zivilisatorisch
und geschlechtlich bestimmte) psychologische Erfahrung tibersteigt. Deren ,, Transzenden-
talitat“ liegt wiederum darin, dass sie potenziell (auch ohne ausdriickliche Absicht des
Dichters) die Frage der ,,meta-ontologischen Wirklichkeit“ er6fnet.
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der poetische , Inhalt“ dieses Verses wesentlich abhingig. Aneas und Sibylle
sind dunkel, was viel mehr bedeutet als nur, dass sich der Leser sie sich in seiner
Vorstellung verdunkelt und schlecht sichtbar ausmalen soll: Jetzt sind sie zu
einem untrennbaren Bestandteil der nichtlichen Realitdt im Gedicht geworden.
Und diese Realitit, diese Nacht ist einsam: Die menschliche Einsamkeit erfiillt
die Weiten der Nacht, die nicht mehr nur unbewohnte Landschaften, Riume
ausserhalb des Menschen sind, sondern in den Schatten derselben Vereinsa-
mung eingetaucht sind, die der Mensch - der quasiphinomenale und reale, die
beiden literarischen Gestalten und der Leser - in seinem Innersten erfihrt..
Eine tiefere Wirkung dieser Enallage ist eine Integration der dichterischen
Wirklichkeit, ein Fiihlen ihrer wirklichen Prisenz, ein Gefiihl, mit dem die
Tiir zur Welt des Selbst geoftnet wird.

Il
Auch das zweite Beispiel, das ich ausgewihlt habe, ist aus der Antike: Es ist
noch élter, jedoch mehr in sich abgeschlossen (obwohl es sich auch hier um
ein Fragment handelt), da es zur Welt der Lyrik gehort. Es handelt sich um
Sapphos Lied vom Mond (Diehl, Frg. 4):

Alle Sterne rings bei dem schénen Monde,

sie verbergen alle ihr strahlend Antlitz,

wenn der helle Vollmond sein Licht lasst scheinen
iiber die Erde

(Ubersetzung: Max Treu, Sappho, Miinchen 1958, S. 25.)

Das Gedicht kann als fast realistische Beschreibung des Vollmondaufgangs
gelesen werden: Die Bilder sind erfassbar, alles ist so, wie es dem Beobachter
bei normaler Wahrnehmung erscheint: Die Helle des Mondes tiberstrahlt den
Schein der Sterne und ergiesst sich auf die Erde. Und dies ist sehr wichtig. Doch
wird im Gedicht auch diskret eine Figur, eine Personifizierung verwendet, die
den realistischen Eindruck nicht tibertént, sondern ihn auf raffinierte Weise
umwandelt: Die Sterne haben glinzende Gesichter, die sie, wie geblendet vom
starken Schein des Vollmondes, im Nu verbergen - aus Verbliiffung, Verwir-
rung, Neid, Demut? Nichts davon wird ausgesprochen, doch in der sich tiber-
fliessenden Fiille von Eindriicken scheint alles moglich. Die Helle des Mondes
tiberstromt die Erde und den Himmel, doch aus dem Hintergrund, wie zwi-
schen winzigen Fingerchen, dringen bldssliche, zittrige Strahlen von Sternenge-
sichtern durch. Das Bild einer hellen Nacht, die wir nicht beobachten, sondern
in der wir — auf unaussprechliche Weise - sind.
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Bei diesen Beispielen antiker Poesie stellt sich die Frage nach der Rolle
der euphonischen Elemente (vom Metrum bis zu den Klangfiguren), die
- wie wir wissen - ein dusserst wichtiger Bestandteil von Kunstwerken
waren. Dies ist besonders wichtig, weil Poesie in der Antike meist laut un-
ter Musikbegleitung vorgetragen wurde: Nicht nur die Onomatopéie und
die Metren, die bestimmte Inhalte erkennbar signalisierten (z. B. die ana-
pastischen Kampfmarsche), sondern die gesamte rhythmische Bewegung
des Gedichtes nach metrischen Mustern, einschliesslich der funktionalen
Transgressionen, spielte eine unentbehrliche Rolle bei der Schaffung der
quasiphdnomenalen Welt des Gedichtes und seiner Bedeutung, bei der Ver-
flechtung von Physischem und Mentalem: Kliangen, Gedanken und Bildern.
Natiirlich kann eine korrekt ausgefithrte metrische Struktur (aber auch die
Ausbildung anderer Elemente des literarischen Werkes) bei Werken mit sehr
unterschiedlicher innerer Form auch mit sehr unterschiedlichem kiinstleri-
schem Wert festgestellt werden, wie problematisch auch immer dieser Be-

164  griff ist. Obwohl wiederholbare technopoetische Verfahren sehr bedeutend
fiir das Verstandnis der inneren Form sind und eine grosse Rolle bei ihrer
Entstehung spielen, geht diese dennoch nicht in Ganze aus ihnen hervor. Im
Gegenteil: Die Auswahl der Gestaltungsverfahren ist vital abhingig von der
tiir den Autor spezifischen Anschauung der Wirklichkeit, die Impulse und
(hdufig sehr ungewisse) Leitlinien fiir die Gestaltung des Gedichtes in sich
tragt. Diese Anschauung kann im Prozess der Entstehung des Gedichtes
freilich auch variieren — und das eben gerade wegen des Experimentierens
mit verschiedenen technopoetischen Verfahren.®

Die verbleibenden zwei Beispiele sind aus einer ganz anderen geschicht-
lichen Epoche entnommen; es handelt sich um zwei der meiner Meinung
nach hervorragendsten Autopoetiken des 20. Jahrhunderts, die aber nicht
unterschiedlicher sein konnten: auf der einen Seite die — bedingt gesagt -
Postmoderne des hispanoamerikanischen Dichters Octavio Paz, auf der
anderen Seite der hohe Modernismus des deutsch schreibenden jiidischen
Dichters Paul Celan (Antschel).

16 Das Verhiltnis zwischen der vorangehend ,,erschauten® Wirklichkeit bzw. der Erschei-
nung des Kunstwerks und dem Gestaltungsprozess wird von E. Neumann (Anm. Zit.,
S.198) gut illustriert, indem er Mozarts Worte anfiihrt (dieser spricht natiirlich vom
Musikkunstwerk , doch gelten seine Worte im Grunde auch fiir die Poesie): ,,So kann
z. B. die Symphonie, wie Mozart sagte, in allen ihren Besonderheiten und Verbindun-
gen simultan im zeitlosen Moment der Konzeption bestehen, um sich erst danach
im Laufe der Zeit im Raum als Aufeinanderfolge des Flusses von Notenbildern in
graphischen Symbolen zu entfalten.”
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Il

Octavio Paz schrieb, dass die Poesie ein Sprithregen mentaler Bilder sei.
Diese Metapher beschreibt gerade seine eigene Poetik ideal: Ganz besonders
erkennbar ist ein solches poetisches Prinzip in seinen langen Gedichten (ob-
wohl es nicht nur fiir ihn allein charakteristisch) wie z. B. Sonnenstein, Nacht-
stiick von San Ildefonso oder Hymne zwischen Ruinen oder Erzihlung iiber zwei
Gdrten oder - auf seine ganz eigene Art und Weise auch — das Poem Weiss.
Sturzbédche von Wortern und Bildern, gegenseitige Verwandlungen von Sa-
chen in surrealistischem Tempo, gegenseitige Spiegelung urzeitlicher Mythen
und nackter korperlicher Leidenschaften, stossartige Dialektik von Gedanken
und Sinnen, plétzliche Spriinge zwischen Ephemerem und Transhistorischem,
zwischen dem fithlbarsten, verganglichsten menschlichen Alltaglichen und
dem Kosmischen: Ein uneinddmmbarer, paradoxer, ekstatischer Bedeutungs-
dynamismus in einem sonnigen Fortissimo schaftt unikate Formen, die nicht
nur Gedichtsformen sind, sondern auch dynamische, offene Realititen des
Lebens:

Wabhrheit ist das
jenseits von Daten
jenseits von Namen,
was die Geschichte missachtet:
jeder Tag
der namenlose Puls aller,
der Puls eines jeden - einmalig
jeder Tag gleich allen Tagen.
(Nachtstiick von San Ildefonso 3)

v

Celans Poesie vermittelt dieselbe Wirklichkeit aus einer vollig anderen
Perspektive und auf vollig entgegengesetzte Weise: mit nach aussen seltenen,
ausserst kargen Bildern oder nahezu ohne sie (wahrscheinlich ist es tiberfliissig
anzumerken, dass diese eilig angefertigte Skizze der inneren Form bei einem
so umfangreich, reichhaltig und kontrovers interpretierten Werk wie dem
von Celan nur ein vorsichtig zuriickhaltender subjektiver Versuch ist). Ein
Asketismus des dusseren Umfangs. Ein Asketismus der Diktion, der an den
strukturellen Fundamenten der Sprache nagt. Eine scharfe Knappheit des Aus-
drucks, die mit beharrlicher Souverinitit die Kontexte jeglicher sprachlicher,
kultureller und sogar zivilisatorischer Konventionen auswischt. Stets am Rande
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des Buchstabens, am Rande des Schweigens, am Rande der unberiihrten und
unerreichbaren Weisse des Seins. Doch die verkahlten Worte strahlen wunder-
bar nach innen: Ungeahnte Bedeutungsadern erstrecken sich glinzend in die
Tiefen der dichterischen, religiosen und personlichen Erfahrungstraditionen.
Dekonstruktion ist im selben Moment auch schon Rekonstruktion. Klangreste
und Bedeutungssplitter, verstreute Silben zerstossener Worter und zerschlagene
Satzfrakturen werden zu verbliiffendsten Halbbildern und halbtraumhaften
Trugbildern zusammengeklebt und wieder zerspalten, wobei sie mit trans-
zendentem Glanz in die undenkbare Prisenz des einzig Wirklichen zerfallen.
Hierin besteht die Aura von Celans dichterischer Form.

Die reife Sprache seiner bis zum Aussersten individualisierten hochmoder-
nistischen Poetik ist z. B. im Gedicht Fadensonnen zu horen:V

Fadensonnen

tiber der grauschwarzen Odnis.
Ein baum-

hoher Gedanke

greift sich den Lichtton: es sind
noch Lieder zu singen jenseits
der Menschen.

Was bloss sind Fadensonnen? Ist dies vielleicht nicht eine chirurgisch prazi-
se realistische Beschreibung eines Bildes, wie es in den Augen entsteht, die vom
heftigen Einbruch eines plotzlichen Lichtes auf einem Kontrasthintergrund
ganz benommen sind? Um ein Bild, das sich sowohl nach innen als auch nach
aussen zersetzt und vervielfacht? In dem sich Ausseres und Inneres in einem
unerkennbaren Einssein vermischen? Oder liegt eine verwiistete historische
Landschaft vor uns, die in Schutt und Asche liegende Welt nach dem Holocaust,
wo durch den unheilschwangeren Rauch zerfallende, vervielfaltigte fadige Son-
nenkugeln zu sehen sind? Vielleicht sind dies die Ruinen einer natiirlichen
Landschaft nach einer atomaren Katastrophe, wie sie das Bewusstsein erkennt,
das ganz langsam aus einer volligen Lethargie erwacht? Oder sind die Faden-
sonnen glithende Reste alter Zivilisationen, die noch nach der Katastrophe des
Zweiten Weltkriegs scheinen, obwohl wie auf abgenutzten Textilien auch auf
ihnen einzelne Fiaden auszutreten beginnen, Fiden individueller Schicksale
und Schopfungen, aus denen sie gewoben sind? Was, wenn dies das plotzlich

17 Aus der Sammlung Atemwende; Charles Taylor reiht sie unter diejenigen modernistischen
Gedichte ein, die “seem to be aimed at reaching the edge of a farther epiphany , beyond all
the negations”, vgl. C. Taylor, Sources of the Self, Cambridge 1989, S. 486.
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erkannte frappante ,,Organischsein“ der Sonne ist, deren glithende ,,Pflanzen-
Fasern® in zahllose Sonnenduplikate nach allen Seiten wachsen?

Der baum-hohe Gedanke ist weder ein Baum noch ein Gedanke; im Grunde
gibt es keinen Baum und keinen Gedanken mehr, sondern nur deren un-zer-
trennbare Einheit. Ein abgeschriebener Mensch ist plotzlich erschienen, dieser
Wirklichkeit beigemengt wie das Salz dem Meerwasser. Diese Wirklichkeit
greift nun nach dem Lichtton, der von jenen unergriindlichen Sonnen spriiht;
ist dies ein Greifen aus Verzweiflung? Oder stimmt sie sich nur nach ihm ein,
passt sie ihre Existenz dem Lichtton an, 6ffnet sie sie nach oben? Oder stellt
sie sich ihn wie eine Frequenz ein'®, wie einen Radiosender, aus dem wieder
Lieder zu ihr kommen?

Und diese Lieder, Lieder jenseits der Menschen - was sind sie? Sind es
Hymnen, mit denen die Sprache sich selbst preist? Sind es Psalmen zu Eh-
ren einer menschenlosen Welt? Doch wer wiirde sie dann singen, wer horen?
Und schliesslich: Wer sind die Menschen, jenseits welcher sie gesungen werden
sollen? Historische Menschen, die in den Kataklysmen des 20. Jahrhunderts
zugrunde gegangen sind? Die am ,,Gitter der Sprache” hangen geblieben sind?
Sind dies Menschen, die kein Leben-neben-dem-Leben kennen, keine absolute
Identitdt des Gedichtes und der Existenz?

Keine Antwort.

Die Antwort kommt von selbst. Sie kommt mit dem Schweigen. In einem
glasernen Pianissimo: Lumineszenz des in die Nacht ge6ftneten Lebens.

In welchem Sinn ist die Form ein Schluss?

Warum also nenne ich die Form einen ,.eréffnenden Schluss“? Was ist, in
scholastischer Sprache gesagt, eine conclusio, quae aperit — ein Schluss, der
offnet? In welchem Sinn 6ftnet er sich? Gehen wir der Reihe nach: Aus welchen
Griinden habe ich das Wort ,,Schluss“ gewéhlt?

Die Form erleben wir ndmlich als Element, als ,,etwas®, was vielleicht eher
aus der innigen gegenseitigen Durchdringung der Elemente des literarischen
Werkes entsteht, als ihm von aussen auferlegt zu sein; auf jeden Fall als ein
schwer erkennbares Element, das wir dennoch als ,.etwas“ erleben, was die

18 Eine solche Erklirung folgt der Interpretation in der englischen Ubersetzung von M. Ham-
burger in Poems of Paul Celan, New York 1988, S. 226.

19 In der slowenischen Sprache bezeichnet dieses Wort mehreres; sehr geeignet zur Bezeich-
nung der Form in der Poesie scheint es mir vor allem wegen der folgenden drei Bedeu-
tungen: 1.) Element, das Glieder zusammenschliesst; 2.) Ort, wo sich Glieder beweglich
verbinden; und sogar 3.) Ende.
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Gesamtheit des literarischen Werkes verbindet (ungeachtet der Schwierigkeit,
die seine ontologische Definition mit sich bringt).

Die Form ist ein Ort: ein Ort der Begegnung von Sinnlichem und Geis-
tigem: des Klangs und der Bedeutung, des Rhythmus und des Sinns, der
Phantasie und des Gedankens. Ein Ort, wo sich einzelne Elemente des dich-
terischen Werkes ,,beweglich verbinden®, also so verbinden, dass sie voll
existieren und koexistieren konnen: dass sie jene Synergie schaffen, welche
die wahre Ursache des kiinstlerischen Erlebnisses ist. Eine solche Wirkung
erreicht ein gelungenes und vollendetes Gedicht. Eine gesonderte Frage ist,
wann ein Dichter ein Werk fiir gelungen bzw. formal vollendet hélt. Der
kroatische Schriftsteller Miroslav Krleza schrieb, dass jedes literarische Werk
potenziell noch unvollendet ist, solange der Autor die Moglichkeit hat, nach
ihm zu greifen und es zu dndern. Und doch ist dies fiir uns nicht wesent-
lich: Die formale Gelungenheit ist eine gradmassige Eigenschaft und kann
von verschiedenen Gesichtspunkten aus beurteilt werden. Man kann sich
vorstellen (und auch dokumentieren), dass ein Dichter in verschiedenen Ab-
schnitten seines Lebens unterschiedlich weit entwickelte und ausgestaltete
Kriterien hat, die sowohl von seiner Ausbildung, seiner intellektuellen und
psychologischen Entwicklung wie auch vom verédnderlichen Einfluss der ge-
sellschaftlichen Umstande abhingig sind.

Ein Gedicht beginnt und endet: und die Tatsache, dass es einen Anfang
und ein Ende hat, gehort zu ihrer Form. Wenn die Form verschiedenste Ele-
mente des Gedichtes verbindet, wenn sie das Geschehen auf verschiedenen
Ebenen (auf der klanglichen, bedeutungsmassigen, ideellen) harmonisiert,
muss sie ihm auch Grenzen setzen. Doch ist das Leben des Gedichtes nur
dann erfiillt, wenn es dem Leser noch etwas mehr gibt: wenn es ihn auf
etwas ausserhalb seiner selbst Liegendes verweist. Dabei habe ich nicht das
asthetische Prinzip des Non-finito im Sinn, das vor allem in der bildenden
Kunst bekannt ist, wonach die gewollte semantische Unvollstandigkeit des
Kunstwerkes die Phantasie des Betrachters anregt. Hier bewegen wir uns
auf einer anderen Ebene. Die Funktion einer (gelungenen) Form ist auch
eine Anregung zur Unterbrechung des Lesens und zum Ubergang. Uber-
gang wohin? Hier mochte ich auf den suggestiven Aufsatz des franzosischen
Dichters, Essayisten und Ubersetzers Yves Bonnefoy mit dem Titel Lever les
yeux de son livre hinweisen.>° Als fiir die heutige Zeit verhidngnisvollen Irr-
tum beschreibt Bonnefoy die theoretisch verfochtene vollige Vertiefung des

20 Der Text wurde erstmals im Frithjahr 1988 in Nouvelle Revue de Psychanalyse veroffentlicht,
die englische Ubersetzung erschien im Critical Inquiry 16 (1990), S. 794-806.
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Lesers in den Text, in seine intra- und intertextuellen Beziehungen auf allen
Ebenen. Dieser Haltung mag wohl ein Gedicht in Mallarmé’scher Manier
entsprechen, ein Gedicht, das - wie Alain Badiou sagt - eine Operation und
ein Ereignis ist, in welches man sich einlassen, sich ihm endlos iiberlassen
und sich schliesslich in ihm auflosen muss.> Paradoxerweise bedeutet aber
gerade diese tibermassige Aufmerksambkeit fiir das Gedicht den Tod seines
Poetischseins. Deshalb ist es von Zeit zu Zeit nétig, die Augen vom Text
aufzuheben und in die Wirklichkeit zu schauen, in die Welt zuriickzukeh-
ren. Doch erst die Vollendung, Geschlossenheit, ,,Endgiiltigkeit“ der Form
— konnte man seine Uberlegungen fortsetzen, ohne seinen Geist zu verraten
- vermag uns wirklich und legitimerweise dazu anzuregen. Da aber das Ge-
dicht in gewissem Sinne immer eine kollektive Schopfung des Dichters und
des Lesers ist, kann nichts ohne die Mitwirkung des Letzteren geschehen.
Eine vollendete Form kann fiir den Leser ein Absprungbrett fiir einen Sprung
in die Wirklichkeit jenseits des Textes bedeuten: Von ihr aus kann er weiter
in die Welt springen als ohne sie.

Uber diese Welt jenseits des Textes, die eigentlich das Ziel ist, auf das die
synergetischen Wirkungen der dichterischen Form weisen, dussert sich Bon-
nefoy lakonisch und doch verstandlich: Dies ist die Welt der Anwesenheit, die
Welt des Einen, die uns nur fiir kurze Augenblicke gegeben ist, die Welt der
Wirklichkeit, in der die Existenz des Menschen nicht verspielt, sondern tra-
gisch ist. (Interessant ist, wie H. U. Gumbrecht von einem dhnlichen Austritt
aus einer hermeneutisch konstruierten Welt traumt und einen vollig anderen,
paradoxen Weg vorschligt: In der Ausgangslage des Menschen von heute, der
durch die Distanz von den ,,Dingen dieser Welt“ wesentlich bestimmt ist, soll
dies durch das Fehlen eines Zentrums, durch die Entfremdung von der Realitit,
ad absurdum gesteigert werden, was den Wunsch nach einer Riickkehr in sie
erzeugen konnte*?). Es scheint, dass es fiir George Steiner zwei Schliisselmerk-
male dieser Welt gibt: uniibertreftbare Andersartigkeit und Transzendenz.>
Nur in dieser Welt ist la otra voz, jene andere Stimme hdorbar, von der Octavio
Paz in einem seiner Essays (veroffentlicht 1989) sagt, dass es die Stimme sei,
die von dieser und jener Welt komme, die Stimme des Menschen, die in jedem

21 A.Badiou, Mali priro¢nik o inestetiki (Kleines Handbuch zur In-Asthetik), Ljubljana 2004, S. 47.

22 H.U. Gumbrecht, Diesseits der Hermeneutik. Die Produktion von Prisenz, Frankfurt am
Main 2004.

23 Hierbei habe ich nicht nur bestimmte Erkldrungen des Autors im Sinn, sondern die hiufig
implizite Voraussetzung seiner Gedanken, z. B. G. Steiner, Resnicne prisotnosti (Real Pres-
ences), Ljubljana 2003, passim.
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Menschen schlummere, die tausend Jahre alte Stimme, die unser Altersgenosse
sei und die noch nicht geboren worden sei: die unser Grossvater, Bruder und
Urenkel sei. Alle Dichter, sagt er, horten diese andere Stimme in langen und
kurzen Momenten; wegen ihr habe sich die Poesie stets der aussergeschichtli-
chen Welt in allen ihren Erscheinungsformen geofinet. “Ich spiele nicht auf die
religiose andere Welt an; ich spreche von der Betrachtung der anderen Seite der
Wirklichkeit.”#4 Doch die religiése und dichterische Sprache sind schliesslich
nur zwei (nicht unbedingt) unterschiedliche Artikulationen der Weltbetrach-
tung, die uns stets von neuem mit Erstaunen erfiillt. Ausserst suggestiv und
psychologisch prazise hat Erich Neumann diese ,,Welt* mit dem Ausdruck
einheitliche Wirklichkeit beschrieben: Auf jeden Fall erscheint uns etwas als
lebendige Wahrheit, als in einem unformulierbaren Sinne richtig, als ein ,,Das
ist es“, von dem wir, wenn wir dafiir offen sind, in einer nicht beschreibbaren
Weise ergriffen werden. Und dies geschieht im Angesicht der Schonheit der
Natur nicht anders als vor einer primitiven Maske, einer griechischen Sau-
le, einem Bild Leonardos oder einer Toccata Bachs. Dieses Geschehen der
Schénheit ist ebenso sehr ein Zu-sich-selber-Kommen des Menschen wie ein
Zur-Welt-Gelangen, ebenso sehr ein Stiick Verwirklichung und Integration
der menschlichen Ganzheit wie ein Stiick Integration der Einheitswirklichkeit.
Etwas in uns ebenso wie etwas in der Welt erscheint uns als wohl gestaltet,
geformt, zentriert, bewegt und sinnerfillt, und gleichzeitig gehort das eine
zum anderen und erweist sich als gegriindet auf jenem Dritten, das wir ,,Ein-
heitswirklichkeit“ nennen.“*

Die innere Form ist das in Worten gefasste Wogen dieser Welt, in dem die
Riickseite der Wirklichkeit und der Dinge —sowohl jener um uns herum als
auch jener in unseren Kopfen - aufgedeckt wird und diese zu dem werden,
was sie in Wahrheit sind: ,,sichtbar und unergriindlich (Odiseas Elitis), unser
alltagliches Schicksal und zugleich eine unerschopfliche Quelle von Fragen.

24 O.Paz, Anm. Zit. S.126-128.
25 E.Neumann, Anm. Zit., S. 97-98.
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1. Den Stromen folgen, nicht Formen reproduzieren

Den Stromen folgen, nicht Formen reproduzieren, lautet der vollstindige
Titel meiner philosophischen Uberlegungen zum Thema ,,Was heisst ,Form’ in
einer postmodernen Kunst?“ Mich interessiert weniger, wie jemand durch For-
men ein Territorium absteckt, besetzt, ordnet. Mein Interesse gilt den Fluchtli-
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nien, die jemand iiber ein bestehendes Territorium hinaus zu ziehen imstande
ist. Er verlasst Formen, er zerbricht Gesetzestafeln, wie Friedrich Nietzsche
in Also sprach Zarathustra vom Schaffenden schreibt. Formen sind Normen,
sind Gebote und Verbote. Was ermutigt, was berechtigt dazu, sie hinter sich
zu lassen? Welchen Stromen oder Kriften tiberldsst man sich dabei? Welche
Kunst geht daraus hervor? Ich vertrete eine Betrachtung der Kiinste vom Ge-
sichtspunkt des Materials und seiner Krifte und nicht vom Vorrat intelligibler
Formen aus, die man einem Material aufzwingt. Man verstehe das nicht falsch,
ich etabliere keinen Gegensatz zwischen Kréften und Formen. Ich verlege nur
den Schwerpunkt auf jenes Schaffen von Kunst, das nicht im Reproduzieren
von Formen besteht. Am Ende besitzt aber alles, was Kunst heisst, auch ir-
gendeine Form.

Ich mochte bei dieser Frage betreffend Stromen folgen oder Formen repro-
duzieren, zudem den Blick auf alle Kunst 6ffnen, wodurch die Episode ,,Post-
moderne” (ich habe diesen Ausdruck in kunstphilosophischen Erorterungen
nie verwendet, weil die damit allenfalls bezeichnete unkonventionelle Mate-
rialwahl und allgemeine ,,Entformtheit” in jeder Kunst auftreten kénnen) aus
grosserer Distanz gar nicht dramatisch erscheint. Die Problem-Beschreibung
bei der Einladung zum Symposium war in meinen Augen eine traditionell
kunstwissenschaftliche. Man konstatierte bei den Kiinsten nach 1970 ,,gera-
dezu eine methodische [!] Auflosung der festen Werkform“ und vermutete
gleichzeitig, dass keine definitive Elimination der Form vorliege.! Man billigte
insbesondere den ,,Neuen Medien“ Formkonzepte zu, die nicht auf ,,Zeichnung,
Gestalt oder Umriss“ beruhten. Das Symposium sollte im Blick auf aktuelle
kiinstlerische Praktiken den neuen Begriff von Form herausarbeiten und das
Formproblem in den Diskurs der gegenwirtigen Kunsttheorie zuriickholen.
Ich mochte nun gerade keinen Formbegriff mehr auszeichnen, sondern die
Analyse grundsitzlich drehen, namlich den Blick auf die Strome und Krifte
eines Materials lenken, daraus sich ein anderes Kriterium als Form fiir Kunst
ergibt.

Ich vermute, die genannte Zielerwartung des Symposiums liebdugelte noch
immer mit dem metaphysischen Fossil des hylemorphen Modells, wonach eine
formlose Materie (hyle) durch ideale geistige Formen erst Gestalt (morphe)
gewinnt. Nach dem Schema: Geist regiert Materie. Aber es gibt nirgends form-
lose Materie. Wir haben es iiberall nur mit Material zu tun, das, wenn auch
meist unerkannt, Krifte unter Kréften in einem gewissen Gleichgewicht hilt.

1 Ich zitiere aus dem Einladungsschreiben fiir dieses Symposium ,,Was heisst ,Form® in einer
postmodernen Kunst?“ von Stefan Majetschak.
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Diesen empirischen Verhiltnissen durch allerlei Schnitte, Briiche, Zerteilung,
Isolierung auf den Sprung zu kommen, sodass es seine Krifte freigibt, kann
schon Kunst genug sein. Es wird immer Kiinste geben, die sich so begriinden,
dass sie ewige Formen reproduzieren. Die so genannte ,Moderne® (ich werde
auch hier einem anderen, am Material orientierten Begriff von ,,Moderne“
folgen) hat sich sehr stark auf reine, rationale, abstrakte Formen berufen. Es
sind imperiale Kiinste und ,, Kénigswissenschaften®, in diesem Falle die Kunst-
wissenschaft, welche am hylemorphen Modell fiir die Entstehung der Kunst
naturgemiss festhalten.

Philosophisch interessieren mich die Erzahlungen der nomadischen Wis-
senschaften heute mehr. Was sagen sie iiber die Entstehung von Kunst? Darin
taucht Form nicht mehr als das geistig Vorausgesetzte der Kunst auf. Der No-
made folgt stattdessen den Stromen und Rhythmen der Natur, der Materie,
des Materials als seinem einzigen Vorausgesetzten. Form ist fiir nomadische
Kiinstler ein Ergebnis, der Beweis dafiir, dass jemand gefunden hat. Eine Was-
serstelle, einen Weideplatz genauso wie ein Bild, eine Komposition.

Man kann den Unterschied auch als den zwischen einem gekerbten und
einem glatten Raum bezeichnen. Eine imperiale, konigswissenschaftliche Vor-
gehensweise etabliert vorrangig harte Linien und Formen, die reproduzierbar
sind, die, mit Zahl und Mass, mit Symmetrie und Form operierend, ein festes
Territorium abstecken, einen gekerbten Raum erschaffen. Solches Vorgehen
gibt es in allen Bereichen des Wissens und der Kiinste. Und dies auch zu allen
Zeiten. Man bringt es seit den Alten Griechen mit dem ,,Logos® in Verbindung.
Logik und Geometrie sind seine bevorzugten Werkzeuge. Ein nomadisches
Denken folgt hingegen eher geschmeidigen Spuren, Zeichen, Linien, die von
Kriften oder Stromen eines Materials zeugen, die nur im Durchlaufen dersel-
ben gewusst werden konnen, die viel mit Rhythmus (etwa der Jahreszeiten,
von Trocken- und Regenperioden) und mit Variation (mit ,,Wiederholung als
Kraft® und nicht mit ,,Symmetrie als Form®) zu tun haben. Das ergibt den
»-Nomos" (das Gesetz) der Nomaden, die einen glatten Raum bewohnen. ,,Glatt*
bedeutet hier keineswegs ,,eben oder ,,homogen®. Der Raum wird nicht durch
harte Formen und fixe Codierungen definiert, sondern durch geschmeidige
Kraftlinien und Strome bestimmt. Nichts weniger als der Wechsel von einem
zu einem anderen Weltbild driickt sich in diesem Begriffspaar aus.

Mit den Ausdriicken ,,Territorium® ,harte und geschmeidige Linie®, ,,Flucht-
linie®, ,gekerbter und glatter Raum®, ,imperiale Wissenschaft, ,,nomadische
Erzahlung“ habe ich nun schon das neue Vokabular eingefiihrt, das meines
Erachtens am ehesten geeignet ist, die rasanten Entwicklungen der Kiinste in
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Bezug auf Materialwahl, Materialbehandlung und ,,Entformtheit® seit der zwei-
ten Hélfte des 20. Jahrhunderts kunstphilosophisch addquat zu beschreiben
und positiv zu wiirdigen. Es wird sich im Folgenden erweitern und prizisieren
miissen. Dieses Vokabular gibt es aber dank Gilles Deleuze und Félix Guattari
in der franzosischen Philosophie seit bald 30 Jahren. Die Kunstwissenschaften
werden es sich nur aneignen, wenn sie vom hylemorphen Modell, vom Ideal
der Form endlich abriicken. Die Richtung meiner Analysen méchte ich mit
folgendem Satz dieser Autoren aus Tausend Plateaus umreissen: ,,Es geht nicht
mehr darum, der Materie eine Form aufzuzwingen, sondern ein immer reich-
haltigeres und konsistenteres Material zu entwickeln, das immer intensivere
Krifte einfangen kann.“ (TP 449)*

Das wird im Blick auf einen anderen Begrift der Moderne gesagt. Ein reich-
haltiges und konsistentes Material entwickeln, das intensivere Krifte freisetzt,
das trifft auf die progressiven Verfahren in allen Kiinsten heute zu. Bei Musik,
Dichtung, Malerei, bei Installation, Performance, Tanz, bei den neuen Medien
Video- und Computerkunst setzt man mit Vorliebe Mikrostrome des Materials
frei, die bisher ungeahnte Krifte entdecken und erfahren lassen. Mannigfal-
tigkeit, Heterogenitit, Intensitdt, Konsistenz des Materials 16sen iiberall die
Einheit der Form ab. Molekularisierung des Materials scheint der direkte Weg
zu reinen Kréften zu sein, die noch durch keine Signifikanz codiert und noch
von keiner Subjektivitat unterworfen worden sind, die man am ehesten als
kosmische bezeichnen konnte. ,Reine” bedeutet hier soviel wie ,,neue®, ,,unbe-
kannte®, ,uncodierte” Krifte, die aber zweifellos zum Kosmos gehoren.

Stets sind die wirklich grossen Dichter, Kiinstler, Philosophen aufgebrochen,
haben das vorgegebene Territorium verlassen, Verrat am eigenen Land, am
eigenen Stamm getibt, gesellschaftliche, politische, kiinstlerische Formen auf-
gegeben Sie erschufen mit ihrem Werk eine neue Sehweise, ein ,,Perzept, eine
andere Empfindungsweise, einen ,,Affekt®, von der Welt. Arbeit an der Emp-
findung heisst denn auch die eigentlich dsthetische Komposition, die jemand
mit einem Material selber, viel grosser als jede subjektiv erlebte Empfindung,
zu realisieren unternimmt. Dabei muss er den Materialstromen folgen, wenn
er eine intensive Gestalt erschaffen will. Wie aber das Material aufsteigt zur
starken Empfindung oder die Empfindung herabsteigt in ein Material, diese

2 Ich zitiere unter der Sigle ,,TP“ das Buch Tausend Plateaus von Gilles Deleuze und Félix
Guattari, dieses Standardwerk eines nomadischen Denkens, das 1980 in Paris, 1992 in Ber-
lin erschienen ist.

3 Vgl von G. Deleuze und Claire Parnet, Dialoge. Frankfurt a. M. 1980, Kap. II ,,Von der
Uberlegenheit der angloamerikanischen Literatur, 43ff.
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Arbeit am Material gehort zur eigentlich technischen Komposition. Diese we-
nigen Begriffe umreissen eine kleine Kunstphilosophie und miissen hier als
Vorbemerkung geniigen.*

Ich moéchte nun erstens aus der Architektur und zweitens aus der Malerei
Beispiele erortern, welche diese Verlagerung des Interesses der Schaffenden
vom Reproduzieren von Formen auf das Freisetzen von Kriften deutlich zei-
gen. Beispiele aus Musik und Dichtung werde ich bei anderer Gelegenheit in
ein erweitertes Projekt einbeziehen.

2. Den Stromen folgen in der Architektur

2.1 Zwei Erzdhlungen iiber die Entstehung der Gotik

Es klingt zumindest ganz ungewéhnlich, vielleicht sogar verwegen, am
Beispiel des total durchgeformten und extrem konstruierten gotischen Stils
zeigen zu wollen, dass es weniger um das Reproduzieren von Formen als um
die Gewinnung von dussersten Kriften geht. Ich spreche bewusst nur von der
Entstehung der Gotik in der Umgebung von Paris in der Mitte des 12. Jahr-
hunderts, also von der neuen Bauempfindung und Bauidee der Leichtigkeit im
Stein, welche sich so vehement vom romanischen Baugedanken von Masse und
Schwere des Materials absetzt. Die Gotik gilt als erste Architektur im Abend-
land, die sich nicht mehr direkt von den Architekturidealen der Griechen und
der Romer herleiten ldsst. Die meisten gotischen Formen treten bereits am
Ende der Romanik auf. Was mit ihrer Hilfe mit dem Stein gemacht worden
ist, erklart aber erst die unglaubliche Wirkung, welche diese neue Architektur
entfaltet hat.

Es gibt heute durchaus Entwicklungen in der Baukunst, welche vergleich-
bare Aufbriiche im Material zur Ausreizung der Schwerkraft nutzen, um ge-
schmeidige, fliessende, fliegende Formungen zu erzielen. Ich erinnere nur an
das jiingste Projekt von Zaha Hadid fiir das Stadtcasino Basel, welches das
Material zu fliegenden, fliissigen Formen und Raumen aufbrechen ldsst, ihm
das Ausserste an Geschmeidigkeit abverlangt.

Ich werfe keineswegs Neue Architektur mit Gotik stilistisch in einen Topf,
ich benenne nur dhnliche Tendenzen, mit dem Material umzugehen. Was die

4 Vgl Kapitel 7 ,,Perzept, Affekt und Begriff“ in Gilles Deleuze und Félix Guattari, Was ist
Philosophie? Frankfurt a. M. 1996 (franz. Paris 1991).

5 Vgl Ich gegen die Schwerkraft, Text von Reto Hunziker im Gespriach mit Zaha Hadid,
in Das Magazin Nr. 37, Tamedia Ziirich 2006, 38-46 (ihm sind auch die beiden Bild-Zitate
von ZAHA HADID ARCHITECTS mit Dank entnommen).
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Abb. 1 und Abb. 2
Zaha Hadid, Modell Casino Basel
1 Aufsicht, 2 Seitenansicht

Gotik betrifft, haben Gilles Deleuze und Félix Guattari es in folgenden Sétzen
auf den Punkt gebracht: ,die statische Beziehung von Form und Materie tritt
tendenziell zugunsten der dynamischen Beziehung von Material und Kraften
in den Hintergrund... Das Gewdlbe ist keine Form mehr, sondern eine aus

Stein gebaute Linie kontinuierlicher Variation. Die Gotik erobert einen glatten

Raum... Anstatt absolut richtige Formen zu sein, die die Materie organisieren,
werden sie durch eine qualitative Berechnung des Optimums ,generiert’ und
sozusagen vom Material hervorgebracht.“ (TP 500 u. 501) Was heisst, Form
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tritt zugunsten von Material und Kriften zuriick, was ist eine aus Stein ge-
baute Linie kontinuierlicher Variation, was eine qualitative Berechnung des
Optimums, worin besteht der spezifisch gotische glatte Raum? Um darauf eine
Antwort zu erarbeiten, muss ich zwei Erzdhlungen iiber die Entstehung der
Gotik berichten: 1. die konigswissenschaftliche, 2. die nomadische.

2.2 Die konigswissenschaftliche Begriindung der Gotik

Die erste Erzahlung kommt also von Seiten der Konigswissenschaft. Dazu
zéhlten damals Theologie (Augustinus, Suger von Saint-Denis, Bernhard von
Clairvaux), Lichtmetaphysik des Pseudo-Dionysius Areopagita, Euklidische
Geometrie, Pythagordische Proportionen- und Zahlenmystik in der Musik.
Die Kunstwissenschaft folgt mehrheitlich bis auf den heutigen Tag dieser Er-
zahlung. Otto von Simsons Klassiker Die gotische Kathedrale. Beitrige zu ihrer
Entstehung und BedeutungS vertritt sie sehr tiberzeugend. Aber auch Georges
Duby Die Zeit der Kathedralen. Kunst und Gesellschaft 980-14207 argumentiert
ganz in diesem Sinne. Giinther Bindings Was ist Gotik?® vom Jahr 2000 legt das
Gewicht endlich ebenfalls auf die konstruktiven Probleme und die technischen
Mittel jener Zeit.

Das mittelalterliche Weltbild, aus dem heraus die gotische Sakralarchitektur
entstanden ist, sah die iibernatiirliche Wirklichkeit ganz im neuplatonischen
Sinn als die einzig wahre an, von der die Architektur ein Bild, ein Sinnbild
(oder ein Symbol) auf Erden erschafft. Am Anfang, so schreibt Abt Suger
von Saint-Denis in seinem Traktat {iber die neuen Elemente der Architektur,
steht die mystische Vision von der tibernatiirlichen Wirklichkeit. Die Form
der gotischen Kathedrale ist das deutlichste architektonische Zeichen dieser
Vision, welche jene Harmonie schaut, mit der die gottliche Vorsehung den
Kosmos durchwaltet. Schon bei Platon war die Sonne der Repridsentant der
hochsten Idee des Guten, also des Goéttlichen selbst. In der Lichtmetaphysik
jenes Pseudo-Dionysius, eines Syrers um 500 n. Chr., der eine Reihe Biicher
tiber himmlische und kirchliche Hierarchie, tiber die Namen Gottes und tiber
mystische Theologie geschrieben hat, verkorpert das Sonnenlicht die gottliche
Harmonie auf Erden. Ohne diese religiose Erfahrung und Vision hitte es sicher
keine gotische Bewegung gegeben. Es bedarf zuerst der grossen Idee, die sich
in diesem Fall mit der christlichen Lebenswirklichkeit jener Zeit deckte.

6 New York 1956, deutsch in 5. Auflage Darmstadt 1992.
7 Paris 1976, dt. Ubersetzung Frankfurt a. M. 1992.
8 Darmstadt 2000.
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Der Bauherr Abt Suger von Saint-Denis in Paris, der 1144 den ersten goti-
schen Chor einer Abteikirche einweihen konnte, war natiirlich beseelt von der
Lichtmetaphysik, wonach das kosmische Licht die reale Gegenwart Gottes in
der Welt darstellt, das die Finsternis tiberwindet. Es artikulierte sich darin ein
vollig neues Weltverhdltnis im Unterschied zur Romanik, welche die Welt, auch

das profane Licht, weitgehend aus der Feier der géttlichen Mysterien ausschloss.

Die Gotik hat das Licht als architektonisches Element eingesetzt. Fenster iber-
nehmen eine bestimmende Rolle im gotischen Raumverstiandnis. In der Ro-
manik waren Fenster Raumoffnungen, in der Gotik werden sie selber Wand.
Das erlaubt, Licht als gestaltendes Element des Raumes zu begreifen. Das sich
tiberall ausbreitende Licht eroffnet schon so etwas wie einen glatten Raum. Es

Abb. 3 und Abb. 4
Abteikirche Saint-Denis, Paris
3 Chor 1144, 4 Grundriss
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erzwang hohere, offenere, leichtere Bauformen. Aber von der blossen Idee war
man noch lange nicht bei den wie immer fragilen, riskanten Baulosungen.

Wenig spiter liefert der Philosoph Robert Grosseteste (1168-1253) in einem
Kommentar die neuplatonische Begriindung fiir die neue Bedeutung des Lichts
in der Architektur: das Licht ist Schonheit und Schmuck jeder Kreatur, es ist
durch sich selbst schon, weil einfach, und fiir sich selbst alles. ,,Die Natur des
Lichts ist solcherart, dass nicht in der Zahl, nicht im Mass, nicht im Gewicht,
wie es fiir anderes gilt, sondern im Anblick all seine Wohlgefalligkeit entsteht.
Es bewirkt, dass auch die iibrigen Glieder der Welt lobenswert sind.“ Nicht erst
durch Zahl, Mass, Gewicht, wie bei der Erkenntnis der Korper, sondern schon
im puren Anschauen entfaltet das Licht alle Schonheit. Es gilt als unmittelbare,
reale Prasenz Gottes auf Erden.

Der Chorgrundriss zeigt die entscheidende Verdnderung: die Sdulen des
Chorumgangs werden im Strahlenkranz radial gradlinig gestaftelt, sodass al-
les Licht von den Fenstern unbehindert bis zum Altarmittelpunkt eindringen
und den ganzen Kirchenraum durchfluten kann. Im Vergleich dazu scheint
etwa der romanische Chorumgang von Saint-Martin-des-Champs in Paris
wenig frither bloss additiv zusammengestiickt worden zu sein. Auch sind Su-
gers Sdulen schlank gehalten. Bei den Sdulen wie bei der Aussenwand wird
erstmals Masse und Oberfliche des Steins zugunsten der Lichtfiille verringert.
Ganz im Sinne des Pseudo-Dionysius schwelgt Georges Duby iiber die Einheit
des Universums, ,,dass sich die leuchtenden Strahlen vom Chor bis zur Pforte
ohne Hindernis im gesamten Innenraum der Kirche ausbreiten konnten und
auf diese Weise das ganze Gebdude zum Symbol der mystischen Schopfung
machten® (Duby 177). Vom Chor Abt Sugers behauptet Otto von Simson (und
viele andere), er sei ,eine der epochalen Schopfungen der Architekturgeschich-
te, das erste gotische Bauwerk® (von Simson 144).

Der Chor von Saint-Denis war erst die Er6ffnung eines moglichen goti-
schen Raumes. Chartres wird die perfekte logisch-mathematische Ausfithrung
und Durchstilisierung des ganzen Kirchenraumes aus dem Geiste der dortigen
Platoniker-Schule sein. In einem viel stirkeren Ausmass triftt die konigswis-
senschaftliche Erzdhlung, weil durch Zahl und gottliche Logik ideal propor-
tioniert, also durch und durch geometrisch gekerbt, auf die Kathedrale von
Chartres zu: ,,Das Universum besteht nicht mehr aus Zeichen, in denen sich
das Imagindre verliert, es deckt eine logische Figur ab; und die Kathedrale hat
den Auftrag, alle sichtbaren Kreaturen an ihren Platz zu stellen, um eben diese
logische Figur zu rekonstruieren. In Zukunft ist es Sache der Mathematiker,
das himmlische Jerusalem, dessen Bild die Glasfenster von Saint-Denis noch
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Abb. 5 Saint-Denis Paris
Chor vom Langhaus aus

Abb. 6 Romanische Kirche Rhuis
Langhaus und Chor, Mitte 11. Jh.
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durch lichtvolle Ausstrahlungen heraufbeschworen, mittels der deduktiven
Wissenschaft der Mathematik ins Konkrete zu iibertragen, das Luftgespinst
im Stein zu verkorpern.“ (Duby 203)

Als Raumkontrast zeige ich Langhaus und Chor der romanischen Kirche
von Rhuis, die im 11. Jahrhundert entstanden ist, sich rund 15 km nordostlich
von Senlis befindet, wo man 1155 ebenfalls eine frithgotische Kirche zu banen
begann. Rhuis ist eine der besterhaltenen romanischen Bauten der Ile-de-Fran-
ce: Ein vierjochiges Schift mit zweizonigem Aufriss und Flachdecke. Rund-
bogenarkaden aus schmucklosen Keilsteinen ruhen auf viereckigen Pfeilern.
Ein ehemals rechteckiger Chor wurde im 12. Jh. durch die Apsis ersetzt, die
zur Achse des Langhauses leicht verschoben ist. Die niichterne Schonheit des
kargen Raumes wird bei dieser Aufnahme von geheimnisvollem Licht durch-
trankt.

Dieses eine Beispiel geniigt, um den epochalen Wandel im Verstandnis von
Material und Form, von Raum und Mass, aber auch von Innen und Aussen,
von Gott und Welt sofort anschaulich zu erfassen. Romanische Sakralarchi-
tektur schaftt eine sichere Burg in einer feindlichen Welt fiir die Feier eines
transzendenten Gottes. Die Welt bleibt draussen.

Die noch weitgehend romanische Fassade von Saint-Denis war schon als Tor
des Himmels konzipiert worden. Sie ist mit den drei Portalen dem romischen
Stadttor nachempfunden und hier erstmals von Abt Suger mit einer Fensterrose
tiber dem Hauptportal versehen worden. Aber viel wichtiger als dieses dltere
~Westwerk“ wurde eben die lichttrunkene Gestaltung des Suger’schen Chores.

Die Grundriss- und Aufriss-Proportionen, wie Langen zu Breiten zu Ho-
hen sich in der Hochgotik verhalten, richten sich unter dem Einfluss von
Augustinus, fiir den Schonheit sich musikalisch ausdriickte, nach vollkom-
menen Akkorden wie Oktave (1:2) oder Quinte (2:3) oder Quarte (3:4), weil
diese Zahlenverhiltnisse eben als Echo der metaphysischen Vollkommenheit
verstanden wurden. Faszinierend daran bleibt, wie in streng durchgeform-
ten gotischen Bauwerken aufgrund eines einzigen Grundmasses alle anderen
Grossen im Grund- und Aufriss geometrisch entwickelt werden konnten. So
ist die konigswissenschaftliche Erzahlung seitens der christlichen Theologie,
der neoplatonischen Lichtmetaphysik, der euklidischen Geometrie und der
pythagordischen und augustinischen Zahlenmystik und Klangproportionen
tiir den prinzipiellen Stilwandel und fiir den gewaltigen Aufbruch der Gotik
unbestritten im Recht. Aber diese metaphysischen Ideen des Bauherrn erklaren
tiberhaupt nicht, wie es de facto zu dieser schlanken, leichten, hohen, lichtvol-
len Gestaltung des Materials kommen konnte.
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Auch wenn die Theologen von ewigen gottlichen Formen ausgingen, sie
benétigten Baumeister mit viel Erfahrung, auch neues Material und neue Tech-
niken, ihre grosse Idee in tausend kleine Ideen und in tausend kleine Taten
umzuwandeln, einem Material mitzuteilen oder einem Material zu entlocken.
Ich empfinde es zumindest als einseitig, wenn Otto von Simson schreibt, ,,die
technischen Errungenschaften, die die Frithgotik von der Romanik unterschei-
den, scheinen Sugers symbolischen Anforderungen an die Architektur eher
gehorcht zu haben als ihnen vorausgegangen zu sein. Er war von dem Wunsch
und dem Willen erfiillt, den Stil des Kirchengebdudes mit jener tiberirdischen
Vision in Einklang zu bringen, die fiir die Umwandlung der Romanik in die
Gotik im Grunde verantwortlich ist“ (von Simson 193). Nein, die technischen
Errungenschaften mussten erst noch von Baumeistern und Handwerkern ent-
deckt werden. Sie folgten oder gehorchten nicht einfach den symbolischen
Anforderungen an die neue Architektur.

Den Erfolg dieses Stils in Frankreich also mit von Simson ,,nur durch dessen
Symbolkraft zu erkldren®, halte ich fiir vollig verfehlt. Von Simson wird nicht
miide, das metaphysische System fiir die Findung der Bauformen zu beschwo-
ren. Er lehnte auch Sedlmayrs Versuch ab (in ,,Die Entstehung der Kathed-
rale), die gotische Kathedrale als Illusions-Architektur, als illusionistisches
Abbild des Himmels zu deuten, weil eine bloss illusionistische Deutung einen
»haturalistischen Abkiirzungsweg“ von der sichtbaren Form zu ihrer symbo-
lischen Bedeutung einschlage, wo es sich doch gerade umgekehrt verhalte, die
sichtbare Form das Symbol fiir die unsichtbare géttliche Realitdt darstellt. Der
gotischen Architektur liegt eine realontologische ,,Griindung” inne, welche ein
modernes, illusionistisches, nominalistisches Kunstverstindnis nicht mehr
nachvollziehen kann.

Binding greift im Blick auf den gotischen Stil insgesamt den Gedanken der
Ilusionsarchitektur wieder anders auf. Er begreift das Verbergen der lastenden,
schweren Elemente der Konstruktion als Mittel, illusionistische Kraftlinien
(also auch so etwas wie glatten Raum) zu erzeugen. ,,Die optische Negation der
konstruktiven Gegebenheiten mit ihren lastenden Kriften fithrt zum Eindruck
des Schwebens und Aufwirtsstrebens. Im Verhiltnis zu der technischen Kons-
truktion ist die sichtbare Architektur der Kathedrale eine Illusionsarchitektur.
Dienste und Rippen werden zu illusionistischen Kraftlinien. Geometrie und
Farblicht geben einen Hinweis auf die vollkommene gottliche Ordnung des
Kosmos. Das Gotische der neuen Kathedrale ist ein meisterlicher Zusammen-
klang von Konstruktion und Illusion sowie Rationalitidt und theologischen
Ideen.“ (Binding 293)




Paur Goop

Binding scheint mir den nomadischen Umgang mit dem Material dann
doch selbst zu minimieren, wenn er der neuplatonischen Euphorie beziiglich
des Lichts als vollkommener Form der Korper selber wortstark verfllt, wie fol-
gendes Fazit zur gotischen Wand belegt: ,,So sind die Glaswénde der gotischen
Kathedralen als Verbindung zwischen der Summe neuer Bauerfahrungen und
neuplatonisch-scholastischer Lichtmetaphysik zu verstehen. In der scholasti-
schen Wissenschaft vom Sein steht das Licht als ,erste und allgemeine Form’
(forma prima et communis) auch fiir die ,Form des vollkommenen Korpers’
(forma perfectionis corporis), und da das vom Licht Geformte als das eigentlich
Schoéne gilt, in dem sich auch das Gute oder im theologischen Sinne Gottliche
offenbart, gibt das Licht der Materie und damit auch der Architektur der Kir-
che erst aus seiner Kraft Schonheit und Weihe.” (Binding 52) Das klingt ganz
nach Begriindung durch das hylemorphe Modell der gotischen Bauherren,
unterschldgt jedoch den konkreten Beitrag zur Raumldsung durch die noma-
dischen Bauhiitten weitgehend.

Nun gibt es beim Bau des ersten gotischen Chores von Saint-Denis den Be-
ruf des Architekten noch gar nicht. Gut hundert Jahre spiter beginnt Thomas
von Aquin 1265 in Paris sein opus magnum, die Summa theologiae, worin er
schon vom Architekten (architektor) spricht und ihn wie Aristoteles, auf den
er sich neben der Bibel beruft, an die Spitze der Kunstfertigen stellt. Ganz ent-
sprechend dem hylemorphen Modell steht der Architekt in der Hierarchie der
Kunstfertigen zuoberst, weil er die Form entwirft. Ab Mitte des 13. Jahrhun-
derts entsteht die Planzeichnung auf Pergament. Und der Baumeister (artifex)
war bestrebt, ,,das Haus der Form anzugleichen, die er im Geiste erfasst hat®.
Diejenigen, welche bloss das Material bereiten, das Holz schneiden und die
Steine behauen, leisten untere ausfithrende Dienste.

In dieser Einschitzung manifestiert sich das alte Vorurteil von der Uber-
legenheit desjenigen, der Formen reproduziert, woher auch immer er die For-
men gewinnt, ob aus gottlicher Vernunft, aus dem platonischen Himmel der
Urideen, aus abstrakter euklidischer Geometrie, aus Zahlen- und Klangpro-
portionen, aus abstrahierender empirischer Anschauung. In jedem Falle wird
Form mit einem Ideal in Verbindung gebracht, zu dem nicht der Praktiker
gelangt, sondern nur der Theoretiker, der weiser ist als der Kunstfertige, der
bloss mit der Hand arbeitet. Wenn es aber diesen theoretischen Architekten bei
der Entstehung der Gotik noch lingere Zeit nicht gibt, ist es ratsam, darauf zu
achten, wie, unter einer unbestritten grossen Bauidee, die Praktiker mit dem
Material umgegangen sind.
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2.3 Die nomadische Erzihlung vom gotischen Bauen

Was sagt nun die zweite, die nomadische Erzéhlung dariiber, was die her-
umziehenden Baubhiitten, die eigentlichen Baumeister, die Ingenieure, Stein-
metze, Handwerker, Kiinstler zur Entstehung des gotischen Stils beitrugen?
Sie konnten nicht einfach ideale Formen in Steinen reproduzieren. Sie haben
aus dem Stein ein reichhaltigeres, konsistenteres Material gemacht, das inten-
sivere Krifte einzufangen imstande war. Sie reizten dieses Material bis zum
Aussersten aus. Giinther Binding schreibt: ,,Der die Bauausfithrung technisch
leitende Baumeister oder Werkmeister, ebenfalls magister operis genannt, war
ein Maurermeister (magister caementarii) oder Steinmetzmeister (magister
lapicidae oder sculptor), der wihrend der Wanderschaft auf zahlreichen gros-
seren Baustellen Erfahrungen gesammelt hatte.“ (Binding 56)° Baupldne gab es,
wie gesagt, zu Sugers Zeiten ebenso wenig wie den Beruf des Architekten. Das
Werk war vom Abt nur im Geiste konzipiert und mit Worten kommuniziert
worden. Alles andere mussten Werkmeister erschaffen.

Es gab also noch keine Pline. Die Grundmasse steckte man ad hoc mit
Schniiren ab. Weil die zeichnerische Projektierung des Aufrisses bis Mitte des
13. Jahrhunderts fehlte, muss man fiir die Formfindung annehmen: , Die archi-
tektonische Idee nahm erst in der empirischen Auseinandersetzung mit dem
Material im emporwachsenden Bau selbst ihre endgiiltige Form an.“ (Binding
71) Man behalf sich zuerst mit Ritzzeichnungen, die man in Originalgrosse
2-3 Millimeter tief direkt in den Boden oder auf verputzten Wandfldchen ein-
schnitt. Derjenige von Soissons gilt als der fritheste erhaltene Bodenriss.

Die Formen, etwa die kontinuierliche Variation der Kriimmung eines goti-
schen Spitzbogenfensters, konnte man damals tiberhaupt nicht durch abstrak-
te euklidische Geometrie berechnen. Man behalf sich mit einer projektiven,
archimedischen Geometrie, eben mit 1:1 Rissen auf dem Boden, denen ent-
lang Steine geformt wurden. Zuerst war der Entwurf, dann kam die Zahl. Der
Maurer-Monch Garin von Troyes spricht direkt von operativer Logik bei der
Bewegung oder Kriimmung. Aus der Skizze der Risse auf dem flachen Boden
gewann er erst die Berechnung. Die Riss-Skizze erbrachte die Zahl, ergab die
Zahlenverhiltnisse, nicht umgekehrt. Es handelt sich dabei um ein nomadi-
sches Vorgehen, wenn man etwas beim Durchlaufen desselben findet oder
schaftt und nicht schon in der Abstraktion fertig vorliegen hat. Die Gleichun-

9 Berithmt ist die Darstellung des Gervasius von Canterbury, der 1180 vom Wiederaufbau der
Kathedrale berichtet (sie brannte am 5. September 1174 nieder), bei dem ein Kunstfertiger
aus Sens in Frankreich, Wilhelm genannt, ,wegen der Lebhaftigkeit der Erfindungsgabe“
beigezogen wurde. Vgl. Binding 56.
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Abb. 7 Ritzzeichnungen, Soissons um 1250
Blendarkade u. Fensterbank

Abb. 8 Bourges um 1300
Masswerkfenster

gen (Zahlen) spiegelten nicht absolut richtige Formen. Die Formen wurden vom
Material durch qualitative Berechnung eines Optimums generiert.
Werkzeuge, um Messungen durchzufiihren, gab es wenige. Als Messins-
trumente dienten Messstange, Richtschnur, Knotenschnur, Richtscheit, Lot
und Lotwaage. Bodenrisse erstellte man mit Richtscheit und Bodenzirkel. Den
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rechten Winkel schuf man mit Hilfe eines Dreiecks mit den Seitenverhéltnissen
von 3:4:5 (gemdss dem Satz des Pythagoras).

Erst um 1220/30 schuf der Werkmeister Villard de Honnecourt, selber weit
gereist, mehr nach eigener konstruktiv-geometrischer Logik als nach exakten
Messungen bei den Kathedralen von Reims, Laon, Chartres, Lausanne u. a. ein
so genanntes Musterbuch. Es ist auch die Zeit, in der man begann, Schablonen
zu bauen, um im Steinbruch selber massenweise Bauteile nach Schablonen zu
fertigen. Die erste Massenanfertigung nach wenigen Mustern entstand. Das
hatte den Vorteil, dass man auch im Winter weiterarbeiten konnte, wiahrend
der Bau ruhte. Aber das war erst fiir die zweite oder dritte Generation der
gotischen Baumeister der Fall.

Von Seiten des Materials waren von Anfang an zwei andere Dinge sehr
wichtig, ndmlich die Entdeckung und Evaluation eines neuen Steines und die
Entwicklung neuer Techniken des Steinschneidens. Man fand ganz in der Nihe
einen Kalkstein, der sich fiir die Methoden des Schneidens eignete und den
man deshalb an Stelle der bisherigen Hausteine einsetzte. Beim Schneiden
benutzte man die Projektionsfliche des ebenen Bodens zur Begrenzung.

Das alles gegeben, bestand die eigentliche Leistung der nomadischen Bau-
hiitten, der Maurer und Kiinstler darin, dem Stein das Ausserste an Schlank-
heit, Geschmeidigkeit und Leichtigkeit abzugewinnen. Wie diinn konnte man
eine Form im Stein gerade noch realisieren, dass sie nicht brach? Das fanden
sie nur experimentell heraus. Man muss sich ein einziges Masswerkfenster
vornehmen, um zu ermessen, welche Kunstfertigkeit im Umgang mit dem Stein
erforderlich war, um Kreise, Ovale, Rundungen aller Art dem Stein mitzuteilen
und ohne Eisenverstiarkung ineinander zu fiigen. Die Kriimmungen und Run-
dungen folgten den Stromen des Materials und der Fertigkeit der Hand mehr
als dass sie abstrakter Geometrie vollends geniigten. Obwohl mit wenigen stets
wiederkehrenden Formungen und Schablonen gearbeitet wurde, war doch jedes
Massfenster mit all den kleinen Variationen ein handgefertigtes Unikat.

Wie weit konnte man die Schwerkraft minimieren, sie sogar iiberlisten?
Immer hoéher, immer schlanker: das konnte nicht immer gut gehen. Von meh-
reren Kathedralen weiss man, dass Teile davon schon wéihrend des Baus ein-
stiirzten. Auch der hochste gotische Chor in Frankreich, der 48,5 Meter hohe
der Kathedrale von Beauvais, stiirzte ein, man hat die Chorwand mit zusétz-
lichen Rippen verstirken miissen. Mit dem Querhaus stoppte der ganze Bau,
das Kirchenschiff wurde nie gebaut. Das mit dicken Baumstdmmen gestiitzte
Kathedralen-Fragment gilt bis heute als Wahrzeichen des gotischen Wagemuts,
dem Material fast Unmdogliches abzuverlangen. Der Chor dient als uniibertreff-
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Abb. 9 Beauvais, Kathedrale Saint-Etienne, Chor

licher Beweis des filigranen Strebens einer Architektur, die dem Material Stein
durch unendliche Verfeinerung immaterielle Wirkungen zu entlocken wusste.
Die Frage konnte nur experimentell, nicht rechnerisch beantwortet werden:
wie weit kann man bei der Konstruktion gehen, um ein Gleichgewicht der
Krifte zu erzielen, dass Schubkrifte durch Druckkrifte ausgeglichen waren,
wobei der Querschnitt der Stiitzen moglichst gering gehalten wurde. Ich kann
das gewaltige dussere Strebewerk hier nicht beschreiben, das die in sich selbst
nicht tragende Konstruktion der leichten Wande und Gewoélbe kréaftemassig
auffangen und ausbalancieren musste.

Die technischen Prinzipien gotischer Konstruktion sind, so behauptet Viol-
let-le-Duc (1814-1879) im 19. Jahrhundert, noch immer die Prinzipien moderner
Konstruktion. Er schreibt: ,,Alle ihre Anstrengungen [die der gotischen Bau-
meister] richten sich in der Tat darauf, die Krifte ins Gleichgewicht zu bringen
und die Stiitzen nur noch als Stidbe zu betrachten, die nicht durch ihr Eigenge-
wicht im Lot gehalten werden, sondern durch die vollstindige Neutralisierung
aller schriagen Schubkrifte, die auf sie einwirken.” (zit. bei Binding 26) Die
Stiitzen als Stidbe! So wurde ein leichteres, konsistenteres Material geschaften,
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ADbb. 10, Beauvais, Kathedrale Saint-Etienne, Gewélbe

das die Empfindung von Leichtigkeit, Bewegtheit, Unendlichkeit vermittelte.

Der gewaltige Sog nach oben, den die besten gotischen Bauwerke noch heute
ausiiben, verdankt sich nicht nur der immensen Hohe, sondern ebenso den
schlanken vertikalen Linien, welche durch Rippen und Dienste geschaffen
wurden, aber auch der schmucklosen Behandlung des Steins an Wanden und
Bogen, am Ende der Rolle des Lichts und der Farben. Aus Schwerkraft schwe-
bende Leichtigkeit schaffen, mit Materiellem die Wirkung von Immateriellem
erzielen, mit Licht tiberall die Freude des Farbigen verbreiten, das muss als
eigentliches Herzstiick des gotischen Baugedankens gelten, den nomadische
Steinmetze, Maurer, Konstrukteure konkret geschaffen haben.

Die eigentliche Erfindung der Gotik sind nicht gewisse Formen wie Spitzbo-
gen und Kreuzrippengewdlbe. Die wirkliche Neuerung bestand in einer anderen
Definition der Wand. In der Romanik baute man dicke, schwere Wénde mit
kleinen Schlitzéftnungen als Lichtquelle. Die Wand bildete Grenze und Schutz
gegen die feindliche Aussenwelt. In der so entstandenen Innenwelt waren die
romanischen Wiande meist ganz und gar mit Fresken des Heilsgeschehens
bemalt. In der Gotik aber artikuliert sich, wie bereits erwéhnt, ein anderes
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Abb. 11 und Abb. 12 Fensteraufbau
Wandaufbau Saint-Denis

Verhiltnis zur Welt. Die Wand bildet nicht mehr eine Grenze, sondern wird
transparent und durchléssig fiir das Licht der Welt."> Wand als diaphane Folie,
als durchleuchtete Fliache, entspricht in der Tat auf unerhorte Weise der Idee
eines glatten Raumes als unendliche Ebene der Immanenz. Wenn das Licht der
profane Reprisentant Gottes auf Erden ist, dann huldigten die nomadischen
Kiinstler, die mit der Hand filigrane Netzwerke fiir eine durchsichtige Wand
schufen, einem weltimmanenten Gottlichen.

Die kosmische Harmonie, welche die gottliche spiegelte, sollte in Form des
farbigen Lichts den ganzen Raum erfiillen. Was in der Romanik die Wand-
malerei war, das iibernahm jetzt die neu entwickelte Kunst der Glasmalerei.
Es ging bei der Gotik nicht so sehr um die totale Erhellung und Lichtfiille im
Gotteshaus als vielmehr darum, die ganze farbige Schonheit in die heiligen
Handlungen hereinspielen zu lassen. Aber dafiir musste man die Wand als
filigrane, transparente Folie erst einmal dem Stein entreissen und dem farbi-

10 Hans Jantzen (1881-1967) hat 1927 den gotischen Innenraum vom Formprinzip her als ,,di-
aphane Struktur® bezeichnet: ,Die Hochschiffwand wirkt wie ein vor der Ummantelung
durch den Raumgrund errichtetes Reliefgitter.“ (zit. bei Binding 29)
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gen Glas anvertrauen. Die grossen Meister und Pioniere der Steinmetz- und
Glasmalereikiinste, die solche Krifte dem Material entlockten, blieben anonym.
Jedenfalls haben die nomadischen Bauhiitten diesem Material Ausserstes zuge-
mutet, wovon die hohen, lichten Formen des gotischen Stils das tiberwiltigende
Ergebnis darstellen.

In einer lingeren Passage, die ich als Fazit zum neuen Wandbegriff in voller
Linge zitiere, wiirdigt Binding die wichtige Rolle des gotischen Masswerks:
»Das steinerne Masswerk, das ,gemessene Werk’, ist eines der wichtigsten for-
malen Gestaltungselemente innerhalb der Entwicklung der Gotik. Die ,Dia-
phanie der Wand’ (H. Jantzen 1927), die ,iibergreifende Form’ (H. Sedlmayr
1950), die ,Vergitterung der Wand’ (H. Sedlmayr 1950) und ganz besonders die
Einfiihrung des optischen Skelettbaus um 1200/1220 bedingen in konsequenter
Ausformung die Erfindung des Masswerks als eine in das Skelett eingespann-
te Raumbegrenzung durch strukturierte, leuchtende Wénde, denn durch die
Negation der Mauer als raumschliessende Wand gibt es auch kein die Mauer
durchbrechendes, lichteinlassendes Fenster mehr wie in der Romanik. Gerade
dieser in den Chorkapellen der Kathedrale von Reims 1215/1220 vollzogene
Wandel ist die Geburt der eigentlichen Gotik. Masswerk ersetzt nicht die Blei-
stege und Armierungen (Windeisen) der romanisch-frithgotischen Glasfenster,
auch wohl nicht den die Fensteroffnung teilenden hélzernen Kreuzstock mit
Quersprossen (wie z. B. Ilbenstadt vor 1159), sondern dient der raumbegrenzen-
den Vergitterung zwischen den Gliedern des Skelettbaus. So ist auch folgerich-
tig das Masswerk nicht in die Offnungen, in den Zwischenraum eingespannt,
sondern bildet schliesslich eine Einheit mit dem profilierten Gewéinde und den
begleitenden Gewoélbediensten, {iberzieht als Blend- oder Schleiermasswerk
verbliebene Mauerflichen, fiillt Wimperge, Briistungen und Triforien und
entspricht in seiner Profilierung den auch bei den Stiitzen, Bogen und Rippen
tiblichen Formen.“ (Binding 197)

Die Diaphanie der Wand erforderte konstruktiv das Masswerk, eingespannt
in das Skelett als strukturierte, leuchtende Raumbegrenzung, nachdem die
Negation der Wand als raumschliessende Wand, als Mauer mit lichteinlassen-
den Fenstern vollzogen war. Wichtig sodann, dass dieses Masswerk mit dem
profilierten Gewénde eine Einheit bildet, Mauerflichen tiberzieht und nicht wie
einst das Fenster lediglich in einen Zwischenraum eingesetzt wurde.

2.4 Triger, Ornament und glatter Raum in der Gotik
Zum Schluss mochte ich die Aufmerksamkeit nochmals auf zwei Fragen
lenken: einmal auf die Frage nach dem Verhiltnis von Materie und Form im
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nomadischen Verstindnis des Bauens, sodann auf die Frage nach einem mog-
lichen glatten gotischen Raum. Warum ergibt eine aus wenigen, sich wiederho-
lenden Formelementen rhythmisch véllig durchkomponierte, diaphane Wand
bei den besten Losungen dennoch keinen gekerbten, sondern einen glatten
Raum?

Zuerst zum neuen Verhéltnis von Materie und Form. Gilles Deleuze und Fé-
lix Guattari behaupten als allgemeinstes Merkmal von Nomadenkunst die Ab-
16sung der Dialektik von Materie und Form der Kénigswissenschaften ,,durch
die dynamische Verbindung von Triger und Ornament® (TP 507). Wenn nicht
griechisch-romische, so scheint der gotische Baugedanke doch arabische Ein-
flisse der Ornamentik zu verarbeiten. Wahrend das imperiale hylemorphe
Modell alle Materie zum ,Inhalt degradiert und die Form den gesamten ,,Aus-
druck® regiert, bleiben Inhalt und Form bei der nomadischen Herangehens-
weise untrennbar zusammen. Fiir sie ist Materie nimlich nie homogenisierte
Materie, sondern stets ein Triger von Singularitdten. Und Ausdruck wird nie
nur formale Angelegenheit der Form, sie ist vielmehr Sache einer Ausdrucks-
materie, also eines Materials selbst. Damit verschwindet die Dualitit von Mate-
rie und Form, weil die nomadische Wissenschaft ,,den Verbindungen zwischen
den Singularititen der Materie und den Ausdrucksmerkmalen® folgt.

Nun verbindet man mit dem Ausdruck ,glatt“ tiblicherweise gerade die
Vorstellung von homogen. Aber der homogene Raum ist ein durch Form, Mass,
Zahl eindeutig bestimmter, also gekerbter Raum. Das Modell der Kerbung
ist fiir die Baukunst das Gesetz der Schwerkraft, die Vertikalitét des Falls.
Entsprechend wird die Materie nach parallelen Schichten, in laminarer Stro-
mung, nach Art der Sdulen homogenisiert. Der vertikale Abstand zwischen
zwei Punkten wird auch auf den horizontalen Abstand umgelegt, sodass die
universelle Anziehungskraft sozusagen zur Moralitit, von Nietzsche beldchelt,
des homogenisierten berechneten Raumes aufsteigt, zum ,,Gesetz der Gesetze®,
zur ,unvariablen Form® fiir Variablen, wihrend Materie zur variablen Mate-
rie dieses Invarianten abfillt. Das Gleichbleibende wird das legale Modell des
Denkens. Man sucht das Gleichbleibende, das Gesetz, die Konstanten, welche
Beziehungen von Variablen darstellen. Das Denken des hylemorphen Modells
der Konigswissenschaften glaubt an die invariable Form von Variablen, sucht
die Invariante von variabler Materie.

Hingegen kennt ein nomadisches Denken als ,,Element” nur das Ungleiche.
Es bezieht sich mehr auf Krafte-Material als auf Form-Materie. Es zielt nicht auf
Konstanten fiir Variable, weil es diese Konstellation so nicht verfolgt. Wenn es
Variable gibt, dann werden sie in eine Situation kontinuierlicher Variation ver-
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setzt. Wenn tiberhaupt Gleichungen vorkommen, gelten sie als Angleichungen,
Ungleichungen, Differentialgleichungen, die nicht algebraischer Form gentigen,
sondern ein ,,Gespiir fiir Variation“ bewahren. Sie fassen eben Singularititen
von Materie und keine allgemeine Form.

»-Kurz gesagt, es scheint als ob die Schwerkraft auf einem laminaren, ge-
kerbten, homogenen und zentrierten Raum beruht; sie bildet die Grundlage
fiir jene Mannigfaltigkeiten, die metrisch oder baumartig genannt werden,
deren Dimensionen unabhingig von bestimmten Umstinden sind und mit
Hilfe von Einheiten oder Punkten (Bewegungen von einem Punkt zum an-
deren) ausgedriickt werden.“ (TP 509) Der Nomos der Nomaden, der sich am
Ungleichen orientiert, weist nun die Schwerkraft nicht zuriick, er beschiftigt
sich mit Kréften, die sich nicht gegen die Schwerkraft wenden, jedoch Krifte
sind, die von Ereignissen zeugen, die stets zusdtzlich vorkommen, zusétzlich
als ,,variable Affekte” vorhanden sind. Es geht der nomadischen Beschreibung
um dieses ,Mehr®, um diesen ,,Zuwachs® zu den Schwerkraften."

Ein solches ,Mehr” an Ereignis in Bezug auf Material und Krifte liefert
der gotische Baukorper gegeniiber demjenigen der Romanik. Bei allen Feh-
lern, Méngeln, Irrtiimern, welche den gotischen Versuchen (es waren anfing-
lich mutige Bau-Experimente, man baute, ohne zu wissen, ob es hielt, ob die
Formungen auch tatsachlich aufgingen) zugrunde lagen, empfahl Viollet-
le-Duc, wie schon erwéhnt, die gotischen gewagten Konstruktionen im 19.
Jahrhundert als beste Einfithrung in die moderne Konstruktionskunst fiir
Bahnhofe, Markthallen, Kauthduser. Er restimierte: ,,Das Schone ist nicht
... auf ewig an eine einzige Form gekniipft: es kann immer dort vorhanden
sein, wo die Form nur der Ausdruck eines befriedigten Bediirfnisses und des
wohliiberlegten Gebrauchs des vorhandenen Materials ist.“ Die Konstruktion
wie die Analyse des Schonen an ,,das Bediirfnis als Angelpunkt® zu kniipfen,
erinnert an die Wende, die Ludwig Wittgenstein von der logischen Form als
Kriterium fiir ,,Sinn“ in der Sprache zum Gebrauch der Worter und Sitze in
Situationen, im historischen Kontext, in Sprachspielen als Kriterium ihrer
Bedeutung in der Sprachphilosophie um 1930 vollzogen hat. Entsprechend
fiel jetzt sein Urteil tiber das zuvor nach strengen Formprinzipien gebaute
Stonborough-Palais in Wien aus: es beweise guten Geschmack, gute Ma-
nieren, es fehle ihm aber die Leidenschaft, das Leben, die Gesundheit, was
grosse Kunst auszeichne.

11 Um dieses ,,Mehr“ an Ereignis, auf das in der Baukunst alles ankommt, drehen sich die
Gespriche zwischen dem Philosophen Jean Baudrillard und dem Architekten Jean Nouvel
in ihrem Buch Einzigartige Objekte — Architektur und Philosophie, Wien 2004.
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Wenn man die baupragmatische Perspektive stark macht, gelangt man lang-
sam in den Bereich des glatten Raumes, den gotische Architektur entwickelt
hat. Ich habe bereits auf das ,,Gespiir fiir Variation“ hingewiesen. Wo nicht
mehr Zahl, Masseinheit, Form den Raum definieren, wo Wiederholung nicht
durch ,,Symmetrie als Form® entsteht, vielmehr ,Wiederholung als Kraft“ ein-
gesetzt wird, dort iberwindet gotisches Operieren mit wenigen Formelementen
gerade den gekerbten zugunsten eines spezifisch glatten Raumes. Konsistenz
des Materials ersetzt die Form als General. Der Rhythmus als Ereignis des Un-
gleichen iiberragt die Zahl als Gleichung homogenisierter Schwerkraft. Wiede-
rum haben G. Deleuze und F. Guattari in der Philosophie das Vokabular eines
nomadischen glatten Raumes eingefiihrt und begrifflich vom gekerbten Raum
unterschieden.’ Dass es sich beim ersten mehr um einen haptischen Raum
des Kontakts, der Annidherung, der Nahsicht, bei letzterem mehr um einen
visuellen Raum, um einen der Fernsicht, der Perspektive, des euklidischen
Ideals von Zahl und Figur handelt, stellt ihr Nomadenbuch unmissverstindlich
heraus. Es geht aber tiberhaupt nicht darum, daraus einen Gegensatz, der sich
ausschliesst, zu konstruieren.

Hier ein Fazit zu der hier einschldgigen Idee des Glatten: ,,Der glatte Raum
ist genau der Raum der kleinsten Abweichung: er hat auch keine Homogeni-
tat, ausser zwischen unendlich dicht beieinander liegenden Punkten, und die
Verbindung zwischen ihnen vollzieht sich unabhéngig von festgelegten Wegen.
Es ist ein Raum des Kontakts, kleiner Kontaktvorginge, der eher taktil oder
manuell als visuell wie der gekerbte euklidische Raum ist. Der glatte Raum ist
ein Feld ohne Leitungen und Kanile. Ein Feld, ein heterogener, glatter Raum
verbindet sich mit einem besonderen Typus von Mannigfaltigkeiten: mit nicht-
metrischen, nicht-zentrierten, rhizomatischen Mannigfaltigkeiten, die den
Raum besetzen, ohne ihn zu ,zdhlen’, und die man nur ,erforschen kann, indem
man auf ihnen entlanggeht". Sie entsprechen nicht der visuellen Voraussetzung,
von einem Punkt des Raumes, der ausserhalb von ihnen liegt, beobachtet wer-
den zu kénnen: so zum Beispiel das System von Ténen oder auch von Farben,
im Gegensatz zum euklidischen Raum.“ (TP 510) Einen Raum besetzen, ohne
ihn zu zéhlen, sondern durch Kontakt und Verlaufe zu kennen, bedeutet, in
einen glatten Raum einzugehen.

12 Man vgl. vor allem das letzte Kapitel von Tausend Plateaus ,,Das Glatte und das Gekerbte*,
das diese Unterscheidung an folgenden Modellen durchspielt: ,,Das Modell der Technik®
»Das Modell der Musik®, ,Das Modell des Meeres®, ,,Das Modell der Mathematik*, ,,Das
Modell der Physik, zum Schluss ,Das Modell der Asthetik: die nomadische Kunst®. Tat-
sichlich scheiden sich die Geister durch alle Kunst- und Wissensbelange hindurch nach

diesen beiden Schwerpunkten. Nur Ignoranten kénnen diese hartnickig tibersehen.
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Im Blick auf die Gotik ist es der Kunstwissenschaftler Wilhelm Worrin-
ger gewesen, der in den viel beachteten Biichern Abstraktion und Einfiih-
lung (erstmals Miinchen 1908) und Formprobleme der Gotik (in 6. Auflage
Miinchen 1920) von spezifisch nordischer Ornamentik, von einer gotischen
Linie sprach, die in Ausdruckskraft und nicht in einer Form besteht. Die
klassische Ornamentik arbeitet mit der Symmetrie, die der organischen Més-
sigung des Gefiihls entspricht. Diese Wiederholung eines Motivs (einer Form)
im Gegensinn, im Spiegelbild beruhigt das Moment der Steigerung, erzeugt
einen geschlossenen Rhythmus im Sinne der Addition. Im Abschnitt ,,Die
unendliche Melodie der nordischen Linie* wird der gotischen Ornamentik
ein Loblied gesungen, die mit einem Multiplikationsfaktor arbeitet und durch
»steigernde Bewegtheit ohne Fermaten und Akzente* dem einzelnen Motiv
Unendlichkeitspotenz verleiht. ,,Die unendliche Melodie der Linie schwebt
dem nordischen Menschen in seiner Ornamentik vor; jene unendliche Linie,
die nicht erfreut, sondern betdubt und uns zur willenlosen Hingabe zwingt.”
(Worringer, Formprobleme der Gotik 36/37) Man erlebt den gotischen Raum
als korperlose, unendliche Bewegtheit. Zum Beispiel provoziert die so star-
ke Vertikalisierung unmittelbar den Unendlichkeitsgedanken, ,,das In-sich-
selbst-Verlaufen der Linie“ Sie verhalt sich labyrinthisch, hat weder Anfang
noch Ende, besitzt keinen Punkt, an dem die Wahrnehmung verweilt, ist
grundsdtzlich azentrisch. Wo sie wie bei der Fenster-Rosette einmal zentrisch
verlduft, besteht dieses Zentrum nicht in einem geometrischen Stern, sondern
in einem drehenden Rad, im Sonnenrad oder in einer Turbine. So wird die
Bewegtheit nicht gebremst. Sie beruhigt sich nicht in radialer, sondern be-
schleunigt sich in peripheraler Richtung.

Die gotische Linie, die den glatten Raum erschafft, unterscheidet sich sowohl
von geometrischen als auch von organischen Formen und erhebt mechanische,
abstrakte Ziige zur Intuition. ,Abstrakt“ bedeutet nicht geometrisch geradlinig
und bildet auch nicht den Gegensatz zu figurativ. ,Die abstrakte Linie ist der
Affekt eines glatten Raumes®, wihrend die organische Darstellung das Gefiihl
des gekerbten Raumes vermittelt. Organe bilden funktionale Kerbungen eines
Korpers, darunter ein organloser Korper einen glatten Raum der molekula-
ren Krifte des Lebens verbirgt. Wenn es berechtigt ist, den glatten Raum ein
»nomadisches Absolutum als lokale Integration“ zu nennen, bestehend aus
unendlicher Fortsetzung von Anniherungen und Richtungsinderungen, dann
kann dieses Absolute nichts anderes als ,Werden“ oder ,,Prozess” selber sein,
ein ,,Absolutes des Ubergangs” (TP 684). Paradox ausgedriickt: Ubergehen ist
das einzig Bestindige. Das Absolute der Weitsicht des gekerbten Raumes hin-
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gegen etabliert sich als Horizont oder Hintergrund, als ,,das Allumfassende®,
worauf Umriss und Form sich abzeichnen.

»Eine Linie dagegen, die nichts eingrenzt, die keinen Umriss mehr zieht, die
nicht mehr von einem Punkt zum anderen geht, sondern zwischen den Punk-
ten verlduft, die unaufthorlich von der Horizontalen und von der Vertikalen
abweicht und sich stindig von der Diagonalen l6st, indem sie unauthoérlich
die Richtung wechselt — diese mutierende Linie ohne Aussen und Innen, ohne
Form und Hintergrund, ohne Anfang und Ende, eine solche Linie, die ebenso
lebendig ist wie eine kontinuierliche Variation, ist wahrhaft eine abstrakte Linie
und beschreibt einen glatten Raum.“ (TP 689)

Ich hatte eingangs das Ausreizen des Materials auf Leichtigkeit und Be-
schwingtheit hin betont. Die riskanten Hohen, das filigrane Netzwerk der
Winde scheinen die Schwerkraft aufzuheben, die Entmaterialisierung des
Materials zugunsten von Kréften und Stromen zu betreiben.

Soviel von der nomadischen Erzahlung muss geniigen, um den metaphy-
sischen Dualismus von Materie und Form fiir wenig ergiebig zu halten, um
das Entstehen von Kunst zu begriinden. Fiir gegenwirtige Kiinste gilt das im
eminenten Sinne, dass sie es nicht mit Formen, sondern zumeist mit moleku-
larisierter Materie zu tun haben, die nicht schon in einer vorgegebenen Form
ein Intelligibilitdtsprinzip besitzt. Vielmehr wird ein Material so gespannt,
gedreht, getrieben, dass es Krifte einer andern Ordnung freigibt, eben , Krifte
eines energetischen, formlosen und immateriellen Kosmos® (TP 467). Was einst
philosophisch ,,Form® hiess, wird durch Konsistenzverfahren abgelost, die per-
manent andere Schichtungen, Formationen, Transformationen des Materials
vornehmen und derart ungeahnte Formungen hervorbringen.

2.5 Eine neogotische Reminiszenz:

Perrets ,,Notre Dame du Raincy“ 1922/23

Die Kathedrale Notre Dame du Raincy erwdhne ich als spdte Bestitigung
der Interpretation der gotischen Wand als diaphane Fliche, nun im neuen
Material Beton sehr anschaulich realisiert, wobei nun dieser fliissige Material-
trager eben auch erlaubt, eine doch sehr homogene Ornamentik in Gussformen
hervorzubringen.

Der Betonpionier Auguste Perret (1874-1954) baute 1922/23 in einem Pariser
Vorort die neogotische Kirche ,,Notre Dame du Raincy*®, wobei er ganz im Sinn
des gotischen Wandbegriffs der diaphanen Folie die Seiten vollstindig mit ei-
nem Raster aus vorfabrizierten verglasten Betonelementen (60x60 cm) iiberzog,
die mit abstrakten und christlichen Zeichen (Kreis, Kreuz usw.) ornamental

195



196

PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

dekoriert sind, wobei diese Rasterung die Konsistenz und die Leichtigkeit von
Textilmustern annimmt. Die Wand erscheint dadurch noch mehr als transpa-
rente Fliche, dass der Architekt die raumtragenden Rundpfeiler innen vor die
Wand stellt, das konstruktive Geriist funktional und optisch von der Raum-
hiille absetzt. Diese wird nun sichtbar von der statischen Funktion befreit.

Abb. 13, Abb. 14
Auguste Perret, Notre Dame du Raincy, Paris 1922/23
Lichteffekte Innen - Wandmuster Aussen
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Man hat Perrets Kirchenbau als Reflex des 20. Jahrhunderts auf Abt Sugers
Lichtarchitektur gepriesen. Gelobt werden muss aber insbesondere der neue
Baustoft Eisenbeton, der gar kein homogenes, sondern insofern ein heteroge-
nes Material darstellt, als sein Konsistenzgrad von den variierbar gemischten
Rohstoffen abhingt, gelobt sei auch das Material, weil es eine so leichte, eine
geradezu textile Bauweise hergibt.

2.6 Weltmonument der Ingenieurkunst: Maillarts
»Salginatobelbriicke 1929/30

Was im 12. und 13. Jahrhundert gotische Sakralarchitektur an wagemuti-
ger Konstruktion mit Stein und Glas erobert hat, das setzte sich im 19. und
20. Jahrhundert beim Briickenbau in Eisen und Beton fort Das neue Material
Stahlbeton ermdglichte es, ungeahnt schlanke Briickenformen tiber weite Di-
stanzen zu legen. Ich will die Pionierleistung des Schweizer Ingenieurs und
Briickenbauers Robert Maillart, die Salginatobelbriicke oberhalb von Schiers
im Kanton Graubiinden aus dem Jahre 1929/30 als Beispiel anfiihren. Sie wurde
1990 zum Weltmonument der Ingenieurkunst erhoben.»

Die Formung dieser Briicke resultiert aus der Kithnheit des Ausreizens
des neuen Baustoffs. Sie schlidgt einen abstrakten weissen Bogen iiber die tiefe
Schlucht, dem die Leichtigkeit und Geschmeidigkeit des Sprunges einer grossen
Wildkatze zukommt. Die Fahrbahn hebt den Besucher linksseitig plotzlich
vom Terrain ab, sie fithrt ihn tiber die Querbalken des Zufahrtsweges zum
Hohlkastenprofil, das ihn in die Hauptspannweite hiniiber lockt, wo er von
der zweiten Bogenhilfte tibernommen wird und im gegeniiberliegenden Fels-
ausschnitt sanft landet.

Was macht die konstruktive, kiinstlerische Leichtigkeit dieser Baute abge-
sehen von der dusserst minimalen Materialbemessung aus? Es handelt sich um
einen Dreigelenkbogen mit Hohlkastenprofil. Man sieht in der Frontansicht
sehr schon das Gelenk im Bogenscheitel. Durch zwei eingelassene Betonblocke,
welche die gleiche Breite wie Gewdlbeplatte und Fahrbahn aufweisen, wird die
Schattenlinie der sonst auskragenden Fahrbahn 2,4 m unterbrochen. Diese
kleine Diskontinuitdt gibt Einblick in die Konstruktion und macht sie optisch
leicht. Zur optischen Leichtigkeit tragen auch die geringen Vouten (Verstar-

13 Vgl. D. Billington, Robert Maillart and the Art of Reinforced Concrete. The Architectural His-
tory Foundation N.Y., Cambridge Mass. and London 1990. Auch A. Kessler, Vom Holzsteg
zum Weltmonument. Die Geschichte der Salginatobelbriicke. Internationales Historisches
Wahrzeichen der Ingenieurbaukunst. Buchdruckerei Schiers, 1996. Und Max Bill, Robert
Maillart - Briickenschlige. Ziirich 1990. Diese Briicke stand schon 1947 im Mittelpunkt der
ersten Ausstellung der reinen Ingenieurkunst im Museum of Modern Art in New York.
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Abb. 15, Abb. 16
Robert Maillart, Salginatobelbriicke
Schiers/Schweiz 1929/30
15 Gesamtansicht
16 Zufahrtskonstruktion

kungen) dort bei, wo die stiitzenden Querwéinde den Fahrbahntrager beriihren.
Dazu gehort auch, dass die Bogenhohe zu den Kampfgelenken hin deutlich
abnimmt. Das sind kiinstlerische Details, welche dem Material Schlankheit
und der Konstruktion Sparsamkeit auferlegen.

Und der Leichtigkeit gewaltig forderlich ist natiirlich die Tatsache, dass diese
Stahlbetonkonstruktion vollig ohne Natursteinwiderlager beidseits am Berg
auskommt. “Der Effekt ist atemberaubend, denn es gibt keine falsche Umrah-
mung durch Natursteinwiderlager mehr, keine falschen Formen des Viaduk-
tes, welche an Steinbogen erinnert hitten, und keine falschen Fassaden, die
das weisse, in der Holzschalung geformte Betontragwerk verborgen hitten.
Es fehlt jegliche Steinfundation bei den Bogenkdmpfern. Nichts erinnert hier
mehr an die alte Steinbogenbriicke. Der Betonbogen scheint an beiden Enden
in den Fels zu verschwinden. Das weisse, nackte Material wirkt als Kontrast
zur Landschaft. Der Ingenieur gleicht seine Briicke keinen Moment der Natur
an. Der neue Baustoft erlaubt ihm, einen geschmeidigen Sprung aus Beton in
einer unwirtlichen Gegend zu tun.

Der seitliche Blick zeigt, dass die weisse Gewdlbeplatte und die letzte Quer-
wand (links) zum Briicken-Auflager hin breiter werden, geschwungen sind.
Auch werden die beiden Seitenwénde zum Kédmpfer hin schmaler. Diese Ver-

14 Billington 46.
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Abb. 17, Abb. 18, Abb. 19
Salginatobelbriicke
17 Seiten-Unterblick
18 Langenschnitt
19 Richard Coray, Holzbaugertiist

jingung bestimmt ganz wesentlich die Eleganz des Bogenprofils. Schliesslich
lasst der Seiten-Unterblick die sehr leichten Randverstarkungen der vertikalen
Querwiénde erkennen. Und die Begehbarkeit der Briickenplatte bis fast zum
Scheitelpunkt wird deutlich.

Der Langenschnitt gibt als Gesamtlange 132,3 m, als Bogen-Stiitzweite 90
m an. Die Hohe Giber Wasser belduft sich auf 93 m. Das Gefille der Fahrbahn
betragt 3% oder nahezu 4 Meter. Schliesslich ist auch noch das Holzbaugertiist
von Richard Coray als Kunstwerk von grosser Geschmeidigkeit wie die Briicke
in Erinnerung geblieben.

David P. Billington von der Princeton University, USA, nannte diese schlan-
ke Briicke ,.eines der vollendetsten Bauwerke des zwanzigsten Jahrhunderts®
und ein ,vor allem fiir den Fachmann geheimnisvolles und wunderbares Ge-
bilde“. Maillarts Werke seien insgesamt ,,Musterbeispiele einer neuen Kunst-
form“. Zusammenfassend gilt die Meinung der Ingenieurwelt, dass diese Salgi-
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natobelbriicke in den 30er Jahren die fortschrittlichste Bogenbriicke tiberhaupt
darstellte. Im Zusammenhang mit meinem Thema von Materie und Form
erscheint mir am Ende die Feststellung nicht unwichtig, dass hier ein versier-
ter Ingenieur und Kiinstler am Werk war, der mit Schul-Mathematik auskam:
»Seine Berechnungen beschrankten sich auf elementare Mathematik ohne
Infinitesimalrechnung.s

3. Den Stromen folgen in der Malerei

3.1 Rembrandts ,,ruwe manier®

Ich wechsle nun von Beispielen der Architektur zu solchen der Malerei. Ei-
nem Material, in diesem Falle der Farbe, Ausserstes abzuverlangen, das taten
auch zu allen Zeiten Pioniere der Malkiinste. Ich werfe gerade deshalb den
Blick ganz kurz auf Rembrandts raue Manier des Farbauftrags, weil ich nach-
her eine gegenwirtige Malerin vorstellen mochte, die sicher nicht direkt bei
Rembrandt ankniipft, die aber dhnlich mutig mit heutigen Mitteln mehr den
Stromen der Farbe folgt als Formen zu reproduzieren, wie es im 17. Jahrhundert
der holldndische Grossmeister getan hat. Ich verorte sie deshalb keineswegs auf
einer Hohe mit Rembrandt, ich behaupte nur einen dhnlichen Mut im Umgang
mit dem Material.

Von van Gogh weiss man, dass er bei Rembrandts ,,Judenbraut® vor Staunen
tiber die Malweise vollig ausser sich geriet und von einem intimen, unendlich
sympathischen Bild sprach. Zeitgenossen Rembrandts, allen voran Gerard de
Lairesse, geisselten hingegen Rembrandts Maltechnik, bei welcher ,,der Saft
gleich Dreck am Bild herunter laufe“¢ Er forderte im Sinne der ,,feinen Manier"
des Malens, dass der Pinselstrich iiberall gleichmissig sein miisse, sodass die
Gegenstande allein durch Kunstfertigkeit, nicht durch Kleckserei (kladdery)
rund und plastisch erscheinen. Kunstfertigkeit bezog sich auf die einzig kor-
rekte Verwendung malerischer Mittel wie Kontur, Farbauftrag, Licht, Schat-
ten gemadss der feinen Art, um im Bild plastische und rdumliche Illusion zu
erzeugen.

In dieser Stimme sprach noch das Ideal der Renaissance, das dem ,,disegno®,
der Vorzeichnung den Vorrang gegeniiber dem ,,colorito®, dem Farbauftrag gab.

15 Billington 172.

16 Zit. Nach Ernst van de Wetering, ,Rembrandts Malweise: Technik im Dienst der Illusion®
13, in Ch. Brown, J. Kelch, P. van Thiel, Rembrandt. Der Meister und seine Werkstatt. Miin-
chen, Paris, London 1991, 12-39. Von G. de Lairesse stammt das Buch Het Groot Schilderbo-
ek, Amsterdam 1707.
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Die immer wiederkehrende Formdebatte ist meines Erachtens die Nachwir-
kung eines Ideals und das Produkt eines nicht farbigen Sehens, eines nicht ma-
lerischen Sehens, sondern eines Verstandessehens, das die Dinge in Umrissen,
Grenzen, Formen auffasst, nach Kategorien in Charaktere und Arten einteilt,
statt sich dem Spektakel von Licht und Farben wirklich auszuliefern.

1991 schrieb Ernst van de Wetering, dass man ob der ritselhaften Farbbe-
handlung etwa beim Armel des Mannerarms der Judenbraut den Eindruck
gewinnt, ,dass nicht der Maler malte, sondern dass sich das Gemailde selbst
gemalt hat, dass es eher das Ergebnis eines geologischen Prozesses [zu sein]
scheint als von Menschenhand aufgebrachte [aufgetragene] Farbe, dass der
Zufall in unfassbarer Weise eine wichtige Rolle bei dieser Art zu malen spielte®.
(de Wetering 13) Diese Beschreibung wiirde zweifellos auf viele Beispiele der
so genannten ,,Postmoderne” bestens passen. Das Ausreizen des autonomen
Farbmaterials war bereits beim grossen Hollinder ein Hauptanliegen. Auf dem
besagten rechten Armel ragt Farbe in Klumpen hervor. Ritselhaft bleibt, wie
er sie iiberhaupt aufgetragen hat. Man weiss nicht, welche Instrumente der
Maler dabei benutzte, jedenfalls fehlen Pinselstriche und Spachtelspuren. Das
Bild, das sich selber malt: die Rolle des Subjekts wird diejenige eines Auslosers
und Regulierers von Materialstromen. Geologische Metaphern legen sich bei
nédherer Betrachtung nahe. Der Zufall regiert im Detail, wo bereits abstrakte
Malerei vorliegt. Ein Ausreizen von Farbe im Dienste des Figurativen und der
Raumillusion, jedoch nichts Abbildendes ist da.

Die ,,ruwe manier” ist mehr ein haptisches Malen durch Kontakt mit dem
Material, das aus der Nahsicht eine Molekularisierung erfihrt, in seine Krifte
zerlegt wird, als ein visuelles Malen aus der Fernsicht auf den Gegenstand, wie
es die ,,feine Manier” zur Erzeugung der Illusion verlangt.

Bei der Partie durchscheinender Stoffe auf der Schulter der Frau, worauf der
Mann seine linke Hand legt, erzeugen zufillig hingetropfte Farbfaden auf einer
chaotisch gewischten, fleckigen Unterschicht den Effekt von kostbaren Stoffen,
denen Metallfdden unterlegt sind. Man weiss, dass Rembrandt alle darin tiber-
traf, erlesene exotische Stoffe in ihrer samtenen oder pelzigen Weichheit mit
unerhorten malerischen Mitteln in Szene zu setzen. Friih liebte er den Prunk,
das Gold, den Glitzer. Er erschuf den Prunk mit Klecksen. Aber er begegnete
auch dem Schmerz und der Trauer (man denke an das Leuchten der Farben
im Bild ,,Jeremias trauert tiber die Zerstorung Jerusalems” (1630), dem Alter
und dem Verfall mit derselben strahlenden malerischen Geste. Er erzeugte
in Farben die Empfindung von grosser Giite und Schonheit bei allem, was er
anriihrte. Er tibergab es einem bisher nie gesehenen Farbenfluss.
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Abb. 20
Rembrandt, Die Judenbraut 1665
Ausschnitte Armel, Schulter, Kleid

Man sagt, Rembrandt hitte Miihe gehabt, bei einem Portrait die Ahnlich-
keit zu erreichen. Ausgerechnet er, der wie kein anderer Portraits und Selbst-
portraits ,.,en masse“ produzierte, konnte die Ahnlichkeit mit dem Portraitier-
ten nur schwer erzielen. Das kann nur heissen, dass es ihm nicht um formale
Ahnlichkeit, nicht um die Form der Reprisentation gegangen sein konnte. Die
Farbatmosphire oder Farblandschaft eines Gesichts war ihm wichtiger, als
Formen und Merkmale der Reprisentation desselben abzubilden. Die Prota-
gonisten mussten ihre Identitdt verlieren, mussten gesichtslos werden, um in
Farbe, um in ein Farbgesicht iiberzugehen. Hand, Fuss, Armel, Schulter war
ihm ebenso wichtig wie das Gesicht, malte er mit ebensolcher Lust der Farbe.
Der Dichter Jean Genet stellt zurecht die rhetorische Frage, ,welchem ist es in
diesem Masse gelungen, die Identitdt des Themas zugrunde zu richten, um es
besser hervortreten zu lassen.“”

Das Gesicht seiner alten Mutter malte er erschreckend schonungslos mit
Schrunden, Falten und Warzen, aber er verwandelte es so sehr in Malerei,
dass die hésslichen Zeichen des Alters und des Verfalls selbst Ornamente oder
Verzierungen wurden. Desgleichen malt er den totalen Verfall des Gesichts

17 ,Rembrandts Geheimnis® in Jean Genet, Rembrandt, Gifkendorf 1996, 33-34.
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der Margaretha de Geer (Gattin von Jacob Tripp), als wire es eine liebens-
werte Sache, er gibt ihm bei der Verwandlung in Farbe Schonheit und Wiirde
zuriick.

Man konnte die spaten Selbstbildnisse heranziehen, die zunehmend der
~ruwen manier gemdss viel Stromen der Farbe realisieren. Man miisste viele
Tuschezeichnungen und auch die Radierungen unter dem Aspekt fliessender
Linien betrachten. Man wiirde eine Menge technischer Neuerungen antreffen,
welche die Illusion von Wirklichkeit weniger durch feste Form als durch raue
Materie erzeugen. Es werden nirgends Formen reproduziert.

Auch Rembrandt hatte als Feinmaler begonnen und endete bei der ,,ruwe
manier. Man kann nicht anders, als diese atemberaubende Entwicklung in
der Maltechnik bei ihm als bewusste Entscheidung des Malers und als Expe-
rimentierfreudigkeit mit dem Farbmaterial aufzufassen. Bei seiner zufilligen
Verteilung von reliefartigen Farbkiigelchen, Kratzern, Furchen unter durch-
sichtigen Farbschleiern, worin man schwerlich eine Formbildung erkennen
kann, geht es nur darum, die Farbmaterie mit der starksten Wirkungskraft
stromen zu lassen und diese neuartig erzeugten Effekte auf der Fliche so zu
verteilen, dass im Bild die Empfindung von Intensitit, Intimitét, Stille, Gtite,
Harmonie erzielt wird.

Ahnlich ist vor ihm der Weg bei Tizian verlaufen, dessen Spiitstil sich schon
der rauen Malweise ohne Vorzeichnung bediente.’* Auch bei ihm, dessen Werk
vermutlich den stdrksten Einfluss auf Rembrandt ausgetibt hat,” beruhte das
nicht auf abnehmender Sehkraft im Alter. Er wollte dem Material noch mehr
Leuchtkraft, Frische, Zauber entlocken. Drei Schritte beziiglich Formen repro-
duzieren oder Materialstromen folgen lassen sich in der Maltechnik mit einem
Schlag verdeutlichen, wenn ich mit de Wetering die Darstellung eines Kindes
im Ausschnitt aus einem Gemilde von Raffael, von Tizian und von Rembrandt
nebeneinander stelle.

Arbeitete Raffael sehr formbewusst und setzte er die Farbe gezielt, kolo-
rierend, kompositorisch ein, so befreite der spate Tizian die Farbe schon sehr
von der Bindung an eine Symbol- und Formgebung, und Rembrandt I6ste den
»Gegenstand®, ob Hand oder Hemd oder Kleid, unterschiedslos in Farbat-
mosphire auf. Mehr ,,den Stromen folgen® im Sinne der Wirksamkeit von

18 ,Dabei erhielten Ton- und Farbschattierungen bei der Wiedergabe der Wirklichkeit das
Primat tiber die Form.“ Das schreibt E. van de Wetering 18.

19 Das wird von E. van de Wetering im oben genannten Aufsatz nachgewiesen. Die Kunst-
geschichte vom Gesichtspunkt des Materials aus und des spezifischen Umgangs mit den
Maltechniken ist bis heute nicht geschrieben worden.
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Farbmaterial war bisher nicht als bei Rembrandts Spatstil. Es handelte sich um
einen revolutiondren Weg, Farbe vom koniglichen Dienst an der Formbildung
zur autonomen Wirkung zu bringen, bei der ,,Form" selber nicht mehr linear,
sondern malerisch verstanden wurde, das atmosphérische Ergebnis von Farb-
experimenten war.

Das hat auch das Sehen von Kunst verdndert. Man musste Rembrandts Bilder
auf Distanz betrachten, weil man von nahe nur Farbflecken sah. Der Meister
hielt die Besucher auf Distanz, indem er auf den schadlichen Geruch der Farbe
verwies. In der Atelierkultur des 17. Jahrhunderts diskutierte man Fragen der
Art, wie ein achtlos erzeugter grober Strich soviel Weichheit bewirken kann?
Sind derart gemalte Werke iiberhaupt vollendet? Wann ist ein Bild fertig? Wenn
ein Meister es als solches bezeichnete, nicht wenn die Formerwartungen des
Betrachters befriedigt waren. Das war also nicht erst im 20. Jahrhundert so.
Rembrandt bediente sich auch ungeniert des ,,pentimentos®, des nachtréglichen
Eingriffs in ein Bild. Um eine Perle kriftiger leuchten zu machen, hitte er die
schonste Kleopatra mit brauner Farbe tiberzogen, erzihlt die Legende.

Nattirlich gab es Rezepte und Tricks, wie die Illusion der Wirklichkeit mit
Farbe am besten getroffen wurde. Rembrandt bediente sich dieses Repertoires
auf die souverdnste Weise, er wich ndmlich wie kein anderer Zeitgenosse da-
von ab. Zum Beispiel wirft bei einem Portrait die helle Stelle eines damals in
Holland tiblichen breiten weissen Halskragens Licht auf die dunklere Stelle
des Unterkiefers und der beschatteten Wange, sodass die Haut der unteren
Gesichtshilfte, weil heller, kiithler wirkt als die der oberen. Die raue Manier
setzte solche Nuancen schwungvoll. Oder bei einem Auge bekommt nicht nur
der Augapfel einen Glanzpunkt (hellen Reflex), auch bei der Tranenfliissigkeit
auf der Lidkante und im inneren Augenwinkel erscheinen bei Rembrandt sol-
che Reflexe als kiihne, raue, helle Flecken, was die Lebendigkeit des gemalten
Auges enorm steigert. Oder ein Schlagschatten unter der Nase beginnt scharf
und endet verschwommen. Rembrandt erzielt gerade durch Fliichtigkeit und
Zufilligkeit des Malauftrags diese Effekte sehr wirklichkeitsnah.

Was er von frith an wie kein anderer beherrschte, war die Art, die Farbkonsis-
tenz zu differenzieren, um einem Gegenstand optimale Lichtwirkung zu verpas-
sen. Die Pigmente eigenhdndig zu reiben, die Dicke auf dem Reibstein zu variie-
ren, um entsprechende Oberflachenstrukturen zu realisieren, verhalfen dazu.

Dass Rembrandt experimentell vorging, belegen auch einige friithere Ent-
deckungen oder Anderungen, die er bei den Malregeln der Illusion machte.?

20 Ich folge hier weitgehend der Darstellung von Ernst van de Wetering.
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Abb. 21
Raffael, Madonna und Kind mit
dem kl. Johannes (Ausschnitt)

Wenn es zum Beispiel zur Erzeugung von Raumillusion heisst, dass helle
Stellen im Gemilde hervortreten, dunklere Toéne jedoch im Bildraum zu-
riickweichen, dann weist Rembrandt nach, dass nicht immer die Helligkeit,
sondern gerade auch die Rauheit des Farbauftrags (Hoogstraten nannte es die
»Kenntlichkeit“) die raumliche Illusion von Tiefe bewirkt. Das Auge hat Halt
am Rauen der Farbe, wihrend die Gleichmassigkeit den Eindruck von Ent-
fernung schafft. Bei der ,,Nachtwache® (1642) fesselt der unebene Farbauftrag
im Vordergrund beim gelben Kostiim von Ruytenburgh, bei der Trommel,
bei Hand und Kragen von Banning Cocq. Oder der Meister setzte bewusst
Schatten im Vordergrund dunkler, Schatten im Hintergrund heller. Um den
Abstand zwischen gelbem Leutnant Ruytenburgh und gelbem Médchen zu
vergrossern, malte er die Schatten beim Méadchen heller. Die geringste Ent-
fernung kann durch Tonnuancen erzielt werden. Das waren drei malerische
Mittel, die Raumillusion zu erzeugen: raue Oberfliche, atmosphirische Per-
spektive, dunkle vor hellen Partien.

Und formgebende Konturen fehlen. Rembrandt fand eine ganz eigene L6-
sung, ein eigenartiges ,,sfumato®, Konturen atmosphérisch aufzuldsen, indem
er etwa mit Pinselborsten zihe Farbe tiber Oberflichen streifen liess, wodurch
unebene Farbtoniibergdnge entstanden, die raumlich-atmospharische Wirkung
taten. Was nach Effekt oder Trick klingt, war damals eine Tat von Wagemut
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Abb. 22
Tizian, Kind mit Hunden
um 1570/76 (Ausschnitt)

Abb. 23
Rembrandt, Familienbildnis
um 1665 (Ausschnitt)
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und Freiheit, allerdings noch zeitgemass im Dienste der Illusion. Die Rauheit
und Wildheit, wenn es letztere iiberhaupt gab, bedeutete kein drauflos Schmie-
ren. Nirgends fliesst der Saft der Farbe wie Dreck am Tuch, wie der Zeitgenosse
Lairesse schimpfte.

Der Dichter Jean Genet nennt die hauptsichliche Empfindung, welche
Rembrandts Bildnisse (man denke an die spaten Selbstportraits) realisieren,
eine grosse Giite. Letztlich ging es seiner Malerei nicht um die Illusion des
Réumlichen. Das stellte damals nur ein Mittel der technischen Komposition
dar. Am Ende regulierte und kanalisierte die Arbeit an dieser Empfindung
unendlicher Giite dem Verfall gegeniiber den ungewohnlichen Umgang mit
dem Farbmaterial, sie ergibt die eigentlich dsthetische Komposition, die wir
so sehr lieben.

Wenn man mit Alberti das Wesentliche der Baukunst der Renaissance (und
die Kunst der Renaissance wurde insgesamt als plastischer Stil bezeichnet, im
Zentrum stand die Statue) in der Geformtheit (concinnitas) erblickt, welche
durch das Mittel der Begrenzung (finitio) erreicht wurde und die Vollkom-
menheit (perfectio), das Ideal zum Ziele hatte, dann bestimmt sich die Malerei
von Rembrandt als eine Kunst der Entformtheit, die sich durch den ganz und
gar malerischen Stil dem Unendlichen (infinitudo) 6ffnet und alles einer ein-
zigen Substanz (substantia), dem Stoff oder Material Farbe entlockt, wobei die
Potentialitit (potentia) des Lichtes, eine neuartige Lichtdynamik, Regie fiithrt.
Rembrandt reihte sich damit in eine barocke Vision des Kunstschaffens ein.
»Entformtheit heisst das philosophische Stichwort meines viel zu fliichtigen
Blicks auf Rembrandts Beitrag zum Thema dieses Symposiums.*

3.2 Das ,,dekorative Bild“ bei Matisse

Matisse vollzieht in der Moderne eine Aufwertung des Dekorativen, des
Ornamentalen, die mit der neuen Definition des Bildes als Oberfldche einher-
geht. Nicht dass er Figur und Raum ganz aufgegeben hitte. Er reflektiert und
thematisiert unablassig dieses Verhaltnis. Die grosse Diisseldorfer Ausstellung
Henri Matisse, Figur Farbe Raum von 2005/06 war diesem Thema gewidmet.>

21 Der Spinoza-Spezialist Carl Gebhardt hat diese barocke Sicht Rembrandts bereits 1927
deutlich herausgearbeitet. Vgl. C. Gebhardt, ,Rembrandt und Spinoza. Stilgeschichtliche
Betrachtungen zum Barock-ProblemS, in Kantstudien 32,1927,161-181.

22 Den neuesten Forschungsstand liefert der gleichnamige Katalog, hrsg. v. Pia Miiller-Tamm,
Hatje Cantz 2005. Die Kuratorin und Herausgeberin schreibt: ,Die Moderne hat die bildli-
che Konstellation von Figur und Raum kategorial neu bestimmt. Wie kein anderer Maler
des 20. Jahrhunderts war Henri Matisse an diesem Prozess beteiligt.“ (Miiller -Tamm 17)
Was heisst kategorial neu bestimmt? Werden nicht gerade alle kategorialen Bestimmun-
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Nicht nur im Zusammenhang mit der Formfrage ist die Bemerkung von Ma-
tisse wichtig, dass fiir ihn Malen und Zeichnen eine Einheit darstellen, sondern
auch sein Bekenntnis zur Farbe als formgebende Kraft, das in den Satz miindet:
»Die Farbe darf auch die Form nicht einfach ,kleiden sie muss sie bilden.“*s

Bei diesem frithen Bild ,,Stillleben mit ,Der Tanz™“ (1909) wird an allen vier
Seiten ein Gegenstand angeschnitten prasentiert, namlich ,,Formreste® eines
schwarzen Stuhls, eines roten Tuches, einer reichlich dekorierten Tischdecke,
oben dann Ausschnitte von der Riickseite einer Leinwand und von der Vorder-
seite des eigenen Bildes ,,Der Tanz" als reduziertes Bildzitat. Die Komposition
besteht aus lauter angeschnittenen Flachen, die sich ineinander schieben. Da
gibt es zwar noch Raumillusion, eine Art Ateliersituation, wobei aber selbst
der Tisch derart in einer Aufsicht gezeigt wird, dass er flachig wirkt. Nur an
der verkiirzten Vorderkante und bei den kleinen Gegenstinden auf dem Tisch
ist eine deutlich plastische Wirkung vorhanden.

Dieses frithe Bild komponiert die Fliche tatsachlich aus angeschnittenen Ge-
genstandsformen, sodass eine gegenstandliche Lesart sofort von ,,Formresten®
oder ,Formfragmenten® spricht. Es kiindigt sich darin jedoch ein radikalerer
Schritt in Richtung eines flichig konstituierten Bildes an, worin der Gegen-
stand dem Gegenstédndlichen, die Figur dem Figurativen entrissen wird. Sie
werden zu Arabeske und Dekor in Farbe verwandelt. ,,Die Umgebung macht
den Gegenstand®, behauptet der Maler. Und: ,,Der Gegenstand ist ein Schau-
spieler®, weil er in zehn verschiedenen Bildern zehn verschiedene Rollen spielen
kann. ,,Man nimmt ihn nicht fiir sich...“. Vielmehr gilt, ,jedes Kunstwerk ist
eine Sammlung von Zeichen, die der Kiinstler im Laufe der Arbeit erfindet, so
wie es ihre Stellung im Bild erfordert® (Matisse 242).

gen von Figur und von Raum durch Farbe und Ornament tiberwunden? Eine sich als
Konigswissenschaft der Kunst verstehende Analyse betont die komplexe Durchdringung
von Zwei- und Dreidimensionalitit bei Figur und Raum, bei ,,Figur als Raum®, betrachtet,
wie das Sujet den Bildraum formt, denn die Figur strahlt und greift in den Raum aus.
Sie sieht Matisses Modernitit gerade nicht in neuartigen formalen Strategien der Abstra-
hierung und der ,, Verflichigung", schreibt Miiller-Tamm. Dem halte ich entgegen: Man
kommt gerade vom Bild als Illusionsraum nicht los, benutzt weiter munter den Begriff
»Bildraum® liest auch noch die letzten Papierschnitte von Matisse vor allem als plastische
lusion. Derweil erobert Matisse das Bild als unendliche Immanenzebene der Linie und
Farbe, gewinnt trotz figurativer Elemente und Situationen die ,,Oberfléche als Sinnebene
der Kunst. Das ist, philosophisch betrachtet, die Modernitat dieses franzgsischen Malers,
der die Immanenzebene der malerischen Zeichen parallel zum Rhythmus der Gegenstéin-
de unendlich erkundet. Die Papierschnitte macht er, weil die Schere ,,mehr Gefiihl fiir die
Linie“ entwickeln kann als Bleistift oder Kohle.

23 H. Matisse, Uber Kunst. Hrsg. J. D. Flam, Ziirich 1982, 241.




Paur Goop

Abb. 24
Matisse, Nature morte a ,,La danse” 1909

Nun hat der Kunsthistoriker Gottfried Boehm im Katalog schon darauf
hingewiesen, wie die so angeordneten ,,Formfragmente® (malerischen Zeichen)
eine Wucht tiber den Rand hinaus bekommen, er verwendet dafiir die Meta-
pher von expansiver oder zentrifugaler Kraft (Boehm 279). Das Bild besteht in
einer Balance fliehender Kriéfte. Die Bildmitte verliert an Gewicht, die Rander
werden bedeutsam, was auch die Flachigkeit des Bildtrigers hervorhebt. Fiir die
dargestellten Gegenstande, deren Massstab variiert, bedeutet die Fragmentie-
rung ebenfalls eine deutlich gesetzte Verflachung. Was bei dieser Komposition
heraus sticht, sind allemal heterogene Flachen, die einen Rhythmus, dhnlich
dem von Tanzenden, bilden.

Mit Boehm weiterhin vom Vorrang des Ganzen tiber die Teile, iiberhaupt
vom Bild als Ganzheit, von ,iibergreifender Ordnung®, von der ,,priméren und
blitzartig vollzogenen Wahrnehmung der Flache® zu sprechen, erinnert termi-
nologisch an die alte metaphysische Einheit des Bildes, die man hier als Hy-
pothese aber nicht mehr benétigt, weil der Unterschied von Ganzem und Teil
dahin fallt, wenn alles in die Flache gebracht wird, wenn das Bild vom Maler
konsequent als (unendliche) Oberfliche definiert wurde, darauf Arabesken
flotieren, die vom Betrachter einen ,,schweifenden Blick“ verlangen. ,,Flache®
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ist kein tibergeordnetes Ganzes mehr, weil jedes Flichenteil die Fliche ganz
ist. Matisse verlangt die andere Sprache der Oberfliche. Darum wird bei ihm
kompositorisch Rhythmus, nicht Mass wichtig. Mass beruht auf Messbarkeit,
Zahlbarkeit, gehort zur Ordnung des Logos und schaftt den durch Zédhlung und
Messung eingekerbten Raum. Rhythmus gibt es hingegen nur im Tanzen selbst,
er ist von der Ordnung des Nomos (der Nomaden), die einen glatten Raum
bewohnen.?* Man kennt den Rhythmus eines Liedes nur durch das Singen
desselben, beim Durchgang durch die einzelnen Téne, man besitzt ihn nicht
abstrakt durch das Lied als Ganzes. Matisse betont in seinen Schriften, man
miisse so malen, wie man singt, ndmlich unbewusst und mit Leichtigkeit.

Matisse verschiebt notgedrungen die Terminologie der Konigswissenschatft.
Statt bei Arabesken von Wiederholung der ,,Form® wiirde ich lieber von Vari-
ation eines Themas sprechen. Das malerische Zeichen entsteht durch Kontakt
und Nahsicht. Seine unregelmissig handgemalten Arabesken, etwa beim ocker-
farbenen Tischtuch, deren Anordnung nicht planimetrischer Logik, sondern
eher dem Rhythmus der Tanzenden im Bildzitat dahinter folgt, seine Orna-
mente, seine Teppich-, Tapeten-, Tuchmuster variieren Bewegung und repro-
duzieren nicht einheitliche Formen. Figuren und Gegenstande gehen ebenfalls
in diese Bewegtheit von Zeichen ein. ,Man organisiert die Arabeske wie eine
Musik. Sie hat ihren eigenen Klang.“ (Matisse 251) Die Variation bedeutet in
der Musik keine blosse Wiederholung, sondern jede stellt ein eigenes kleines
Stiick Musik, ein kleines Ritornell dar. ,,Der maurische Wandschirm® lisst bei
den die ganze Fliche bedeckenden ,,Mustern® iiberhaupt keine Wiederholung
erkennen. Figuren und Gegenstinde werden von einem Meer von Arabesken
(malerischen Zeichen) iiberschwemmt, dass sie selber zu einer solchen werden,
das durch Form und Volumen bestimmte Figurative der Figur wurde in Farb-
Rhythmen aufgelost. Nur eine Fernsicht dieser Malerei erkennt vorrangig das
Réumliche.

Denn auch der Begrift ,Raum“ dient Matisse nicht als ein sakrosanktes
Vorausgesetztes des Bildes. Beim ,,Roten Interieur mit Stillleben auf blauem
Tisch® werden durch das variabel gezackte Linienornament und durch das
nach aussen fortgesetzte Rot alle bekannten Raumverhiltnisse durchbrochen.
Wo ist Boden, wo Wand? Wo ist Innen, wo Aussen? Raum gibt es im Bild, den
Stromen der Variationen von geschmeidigen Linien, von textilen oder organi-
schen Mustern malerisch folgend, als Resultante der flichigen oder zeichen-
haften Elemente, nicht aber als Form. Das Oszillieren von Flichen lasst die alte

24 Die Ausdriicke glatter und gekerbter Raum habe ich , dem Standardwerk des nomadischen
Denkens Tausend Plateaus von G. Deleuze und F. Guattari folgend, eingangs erlautert.
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Bildtiefe kaum illusionistisch aufscheinen. Sie machen auch am Bildrand nicht
Halt, sondern greifen in unbestimmte Weiten aus.

So etwa nehmen die dekorativen Elemente der Kapelle von Vence in Siid-
frankreich Einfluss auf den Kontext der darin stattfindenden Rituale und
Gebete der Dominikanerinnen. Rituale und Gebete lassen sich plotzlich wie
Dekor, wie Schmuck verstehen, was ritualisierte Gebete und Gesange allemal
auch sind. Das kann man jedoch nur dann so positiv sehen, wenn man sinn-
geographisch die Oberfliche (das Zeichenhafte, das Dekorative) gegeniiber dem
Sinn in der Tiefe der Elemente (der Natur, der Substanz) und dem Sinn in der
Hohe der Ideen (die Ewigen Wahrheiten) favorisiert. Zu solchem Umdenken
tragt die Malerei von Matisse bei.

Spezifisch fiir die Oberfldche von Matisse ist es, dass er Figiirliches in Zei-
chenhaftes sui generis verwandelt. Er benutzt den Begriff ,Zeichen® sehr eigen.
Ich erwdhnte schon, dass jedes Kunstwerk eine Sammlung von selbst erfun-
denen Zeichen darstellt. Diese Zeichen werden von der Stellung im Bild erfor-
dert. ,,So hat also das Zeichen, fiir welches ich ein Bild schmiede, gar keinen
Wert, wenn es nicht iibereinstimmt mit anderen Zeichen... Das Zeichen wird
bestimmt in dem Moment, in dem ich es brauche, und fiir den Gegenstand,
an dem es teilhaben soll. Deshalb kann ich nicht zum Voraus Zeichen festle-
gen, die sich nie verdndern und die so etwas wie eine Schrift wéren.“”s Also
keine feste, reproduzierbare Formen- und Muster-Sammlung anlegen, keine
abstrakten Zeichen wiederholen.

Einerseits bekommt eine Arabeske nur Wert durch die Nachbarschaft mit
anderen, andererseits unterhilt sie doch auch eine Beziehung zum Gegenstand,
an dem sie ,teilhat“. Gemeint ist, dass der Kiinstler ,,die Natur besitzen, ,,sich
mit ihrem Rhythmus identifizieren“ muss. Er muss den Gegenstand lange stu-
dieren, um herauszufinden, welches sein Zeichen sein konnte. Darin driickt
sich der dritte Weg zwischen dem der Figuration und dem der Abstraktion aus.
Fiir Matisse gingen die Abstrakten vom Nichts aus, wie er sagte: ,,Es scheint
mir, dass viel zu viele von den Malern, die man heute ,abstrakt’ nennt, von
einem Nichts ausgehen. Sie sind willkiirlich...sie imitieren die Abstraktion.
Man findet keinen Ausdruck in dem, was sich als Zusammenhang zwischen
ihren Farben ausgibt.“ Die abstrakte Malerei zwingt die Farbe meistens unter

25 Und er fahrt fort: ,,Es besteht keine Kluft zwischen meinen fritheren Bildern und meinen
Schnittarbeiten. Ich habe lediglich durch grossere Absolutheit und durch grossere Abstrak-
tion eine auf das Wesentliche reduzierte Form erreicht, und ich habe vom Gegenstand,
den ich frither in der ganzen Komplexitit seiner Umgebung darstellte, nur das Zeichen
ibrig behalten.“ (Matisse 242)
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ein Konzept, ein Programm, repetiert und imitiert Elemente desselben, ohne
parallel zur Natur rhythmischen Ausdruck in Farbe zu erschaffen. Sie beschif-
tigt sich mit nichts, wirkt oft leer und langweilig. Das Konzept, das sich als
Zusammenhang zwischen ihren Farben ausgibt, wirkt formal abstrakt statt
malerisch ausdrucksstark.?® Matisse fiigt emphatisch hinzu: ,Der Zusammen-
hang ist die Liebe, ja, die Liebe."

Denkt man kurz an den Stellenwert von Textilien in Rembrandts und in
Matisses Gemailden, dann ist eine gemeinsame Vorliebe fiir edle exotische
Stoffe und Teppiche offensichtlich. Schon Rembrandt malte sie sehr dekorativ.
Matisse lasst bei ihnen das Dekorative bildnerisch geradezu explodieren. Stoff,
Gewand, Teppich, Tapete sind als Gegenstinde selber Flachengebilde. Einmal
das Bild als Tafel fiir malerische Zeichen und nicht mehr als Fenster zur Welt
definiert, werden Bilder dekorative Sinfonien. Wenn schon immer galt, dass
das Bild die ganze Welt auf eine Flidche projiziert, so macht Matisse dabei
in rhythmischer Parallelitét zur figiirlichen und gegenstandlichen Natur alle
Dinge zu dekorativen Zeichen. Seine Gemélde folgen kompositorisch Stromen
des Dekorativen. Die alten Formen der Gegenstandsdarstellung werden orna-
mental verfliissigt. In der Konsequenz dieser Bildphilosophie dehnt sich die
ganze Welt als gewaltige Oberfliche aus. Darin gébe es nichts, was sich nicht
als malerisches Zeichen erwiese. So entriss Matisse die Figur dem Figurativen.
Und er beendet auf seine Weise die Herrschaft der Form iiber die Farbe.

Eine Generation spiter unternimmt der Englander Francis Bacon einen ganz
anderen Versuch, die Figur dem Figurativen zu entreissen. Er tut es mit dem
Mittel deformierter Formen. Er setzt die Figuren in farbige Fldchen, die keine
Réume mehr sind, er ldsst sie allerlei akrobatische Bewegungen ausfiihren, die
keinen Sinn ergeben, er entreisst ihnen Korperteile, sie werden von einem Sog
in einen Schlund gezerrt. Formkonventionen der Figiirlichkeit tummeln sich,
durch Spasmen und Deformationen entstellt, wie in einem gespenstischen In-
ferno. Wer nicht an Gott glaubt, der glaubt auch nicht an die Form. Die ganze
Repriasentation der Welt durch feste Formen hingt vom Gottglauben ab. Wer
den Stromen folgt, wer einem reichhaltigeren und konsistenteren Material im-
mer intensivere Krifte abringt, der kann nicht an Formen glauben.

Im Blick auf ,,Der Tanz" (1909) sagte Matisse, er wollte ,,in einem beschrank-
ten Raum eine Vorstellung von Unendlichkeit erwecken®. Darum hat er die
Bewegung der Figuren {iber den Rand hinausgehen lassen, damit der Betrach-

26 ,,Wenn Zeichnen dem Geist entspringt und die Farbe den Sinnen, dann muss man zunéchst
einmal zeichnen, um den Geist so zu kultivieren, dass er fahig ist, die Farbe durch die Pfade
des Geistes zu fithren.“ (Matisse 214)
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ter sie ins Unendliche fortsetze. Solche Unendlichkeit ist eine weltimmanente
und keine transzendente. Matisse favorisierte nicht die Substanz einer Figur,
sondern deren Hiille. Die Bewegung tanzender Figuren transponiert das Fi-
gurative selbst ins Zeichenhafte, ergibt als dynamische Linien eine Girlande
oder Arabeske. Vergleichbar der Art, aus einer Anekdote einen Aphorismus zu
machen. Wichtiger als die Begrenzung der einzelnen Figur wird die Gewin-
nung ihrer dynamischen Linien, die nach Boehm bildnerisch ,,expansive und
zirkulierende Krifte“ (Boehm 282) freisetzt.

Das hat auch zur Folge, dass Ausdruck nicht mehr traditionell an Physi-
ognomie und Koérperhaltung einer Figur gebunden ist, sondern vom ganzen
Gemalde tibernommen wird. Die Gesichter bei Matisse wirken leer. Nicht das
Gesicht, das Kunstwerk als eine Sammlung von Zeichen macht den Ausdruck.
Das Zusammenspiel der dekorativen Bildelemente, die ganze Okonomie und
Materialitdt (Farbigkeit) des Bildes erschafft den Ausdruck. Er hat sich vom
Subjekt des Kiinstlers ins Material der Malerei verlegt.>”

Ich schliesse diesen Streifzug mit einer Bemerkung tiber das Bild als Teppich.
Es macht den Anschein, als verwandelte Matisse Bilder regelrecht in Teppiche,
wovon er unzéhlige freie Muster auch gemalt hat. Entsteht seine Bildkomposi-
tion nach dem Nomos des Teppichs? Der Teppich, fiir gewisse Nomaden Zelt,
Kleid und Decke, ist fiir diese Ausdruck ihrer Deterritorialisierung. Nun gilt
aber das Gewebte aufgrund der Machart durch feste Vertikale und bewegliche
Horizontale (Kette und Schuss), durch Vorder- und Riickseite unweigerlich
von der Entstehung her als der Reprasentant eines stark gekerbten Raumes.
In diesem geregelten Sinne werden die Zeichen bei Matisse gerade nicht zum
Teppich gefiigt. Man kann also nur analog von der Anschauung, von der Bunt-
heit, vom Dekorativen her seine Gemilde Teppiche nennen.

Fiir das Malen nach dem Nomos des Teppichs geniigte es nicht, ,,die Ober-
flache auch in ihrer Materialitdt zu betonen®, sondern es war nétig, ,,mit De-
zentrierungen und schwachen Hierarchien zu arbeiten, der hohen Beweglich-
keit Tribut zu zollen, geregelte Rhythmen zu installieren, mit dem Gesetz der
Wiederholung zu operieren und - nicht zuletzt - die Rinder des Feldes ganz
anders zu definieren, als es im européischen Perspektivbild der Fall gewesen

27 Warum malt Matisse seinen Figuren oft keine Augen, keinen Mund? ,,Das kommt daher,
dass das Gesicht anonym ist. Weil der Ausdruck im ganzen Bild liegt. Die Arme, die Beine,
alles sind lauter Linien, die agieren, wie in einem Orchester ein Register, Bewegungen,
verschiedene Nuancen.“ Und wenn wir statt Formen einer gewissen Ahnlichkeit ,nur
Linien andeuten, Werte, Krifte, dann engagiert sich der Betrachter im Labyrinth dieser
verschiedenen Elemente... und dann ist die Phantasie von allen Schranken befreit!“ (Ma-
tisse 250)
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war.®® Hier schlagen beim Kunstwissenschaftler Gesichtspunkte einer noma-
dischen Beschreibung durch: Dezentrierung, kaum Hierarchien, Beweglichkeit,
Rhythmus, Kreislauf, an den Ridndern offenes Territorium. Nur die Ausdriicke
»Logik des Teppichs“ und ,,Gesetz der Wiederholung® im gleichen Abschnitt
deute ich als ,Nomos“ und als ,Wiederkehr der Variation®. Durch solche no-
madischen Massnahmen ,,kniipfte” Matisse das Gemélde zum Farbteppich,
der schon eher im Sinne eines ,,crazy patchwork die unendlich aufeinander
reagierende Linien-, Form- und Farbvariation betrieb und sich insofern einen
glatten Raum dhnlich dem des Patchworks erspielte.

3.3 Wie die Malerin Pia Fries heute Farbstromen folgt

Mit der Autoritat Rembrandts im Riicken, dessen 400. Geburtstags wir
dieses Jahr gedenken, und mit Matisse, dessen epochale Leistung (ebenbiirtig
derjenigen von Kubismus, Abstraktion, Surrealismus) eben erst neu gewiirdigt
wird, kann ich mich nun einer jungen Kiinstlerin zuwenden, die ersteren sicher
nicht zum Grossvater und letzteren nicht zum Vater erwéhlt hat, die sich aber
wie diese bei der Malerei zu jener Reihe schldgt, welche mehr den Stromen
folgt, als Formen zu reproduzieren. Wie experimentiert sie mit Farbe? Wie
bereitet sie sich ein reichhaltigeres und konsistenteres Material, das immer
intensivere Krifte einfangen kann? Ich halte ihren Beitrag in der Malerei heute
tiir einen sehr beachtenswerten.>

Ich meine, im Werk der Schweizer Malerin Pia Fries (1955 in Beromiinster
geboren, sie lebt und arbeitet in Diisseldorf) wichtige Gesichtspunkte in ge-
steigerter oder verdnderter Gestalt wieder anzutreffen, die mir bei Rembrandt
und Matisse begegnet sind. Da sie ihre Tatigkeit als abstrakte Malerei versteht,
stellt sich die Frage, ob sie von dieser Seite her einen dritten Weg einschlagt?
Jedenfalls explodiert bei ihr einerseits die ,,ruwe manier” so sehr, dass der
Farbauftrag enorm reliefartig, extrem materiell-kérperlich daher kommt, also
die Unterscheidung zwischen Bild als Flache und Bild als Objekt oft hinfillig
wird. Auch den Bildtréger lasst sie seit lingerem bewusst als Bildkorper aus

28 G.Boehm,a.a.O.S. 285. Es ist das grosse Verdienst von Gottfried Boehm, auch auf die fran-
zOsische literarische Tradition der Aufwertung der Arabeske bei Baudelaire und Mallarmé
(totale Arabeske) sowie auf die viel dltere Kunst der Rhetorik hingewiesen zu haben, bei
der das ,,decorum® nicht zuerst Ausschmiickung, sondern gerade den addquaten, pragnan-
ten Lebensbezug einer Rede ausmachte. Die Rhetorik behandelt die Rede als unendliche
Oberflache.

29 Vgl. den jiingsten Katalog P1a FriEs vom Kunstmuseum Winterthur, das im April 2007
eine grossere Werkschau présentiert. Darin gibt es zum Thema meinen Beitrag ,Das Man-
nigfaltige muss man machen: Die Malerei von Pia Fries®
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Holz bauen.

Andererseits experimentiert sie seit einigen Jahren gerade mit der Flidche,
lasst unbemalte und bemalte Stellen aufeinander einwirken, klebt Originaldru-
cke oder setzt Siebdrucke von vegetativen Vorlagen, auch von Baumwollgewe-
ben (Musselins) und sogar von Fotos der eigenen Bilderstapel im Atelier auf
die nackte Bildfliche aus Holz, verwendet also in der Malerei auch Grafiken
und reagiert hernach mit dick und fliessend eingesetzten Farben auf diese Set-
zungen. Diese Druckvorlagen reprasentieren nimlich durchwegs einen stark
gekerbten Raum aus Formen und Mustern, gegen den die Malerin die ganze
Palette von Farben in rauer und feiner Manier antreten lasst, um den glatten
Raum derselben auszureizen. Dekorative Druckelemente werden von Farben
regelrecht iberschwemmt. Im Unterschied zu Matisse wird Farbe nicht mehr
als rhythmisches Zeichen fiir Figuren und Gegenstande eingesetzt. Sie tritt bei
Pia Fries vollig frei von jedem Gegenstandsbezug auf, kimpft gegen die Unter-
jochung durch eine Form, ist sich selber das Ritsel, das in immer erneuten in-
ternen Beziehungen und Reaktionen von Farben ausgebreitet und zu intensiven
vibrierenden Schichten getrieben wird, die ein Bild ergeben. Die Beziehung der
frei gesetzten Zeichen untereinander wird so lange fortgesetzt, bis ein befriedi-
gender Ausdruck erreicht ist. Dem Vorwurf von Matisse an die Abstrakten, ihr
Tun sei beliebig, sie imitierten die Abstraktion, das Zusammenspiel der Farben
ergibe keinen Ausdruck, begegnet Pia Fries mit der Erforschung des Materials
Farbe ausdriicklich in der Absicht, intensiv vibrierende Plateaus derselben zu
erschaffen. Autonome Malerei kann gar keinen anderen, hoheren Gegenstand
als die Erkundung des Farbmaterials in Richtung Intensitdten, Singularitdten,
Ereignissen desselben haben.

Ich habe bereits in einem fritheren Text ,,Uber Farben reden” 3° zur Malerei
dieser Kiinstlerin den italienischen Lyriker Giuseppe Ungaretti zitiert: ,,Jede
Farbe breitet sich aus und gibt sich auf/ in den anderen Farben // Um einsamer
zu sein wenn du hinsiehst®. Dieser Gedanke driickt die beidseits differentielle
Wirksamkeit jeder Farbe auf die andere aus: sie ruft (fordert) eine andere und
verdndert sich selber durch die andere, sie wird auf sich zuriickgeworfen, denn
sie muss sich selber anders sein. Diesen Metamorphosen der Farben folgen, sie
experimentell erforschen, das macht diese Malerei auf Schritt und Tritt.

Ausdruck durch Zusammenhang der Zeichen untereinander besteht also
in einem Reden der Farben miteinander. Jede bereits gesetzte Farbe in einer
rohen Formung ruft nach einer anderen Farbe mit einer anderen, mit ihr eine

30 Vgl. den Katalog Pia Fries — Sieben Arbeiten auf Papier. Schifferhaus Benzeholz Meggen
(Schweiz) 1995.
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Beziehung, eine Spannung, einen Kontrast herstellenden Formung oder Ge-
barde: auf eine eckige antwortet eine runde, auf eine gezackte eine gekriimmte,
auf eine geschlossene eine offene, auf eine volle eine leere Stelle.

Das Bild versteht sich hier meines Erachtens als ein Heterogenengefiige des
Farbigen, entsteht aus einem nomadischen Begehren, das nicht weiss, wo die
Farbe herkommt und wo sie hingelangt, wo die Grenzen des Farbigen sind. Das
klingt vielleicht trivial, weil es fiir jede Malerei gilt. Aber kaum eine nimmt
sich dieses als einziges Thema vor, provoziert und produziert in dem Masse
Heterogenes, Mannigfaltiges, das dennoch ein ,,Gefiige ergibt. Das ist nicht die
Einheit einer ,,Form® einer ,,Struktur®, eines ,,Systems“. Der Begrift des Gefiiges
definiert sich durch ,,Ausdrucksmaterien®, die nicht nach dem Verhiltnis von
Substanz-Form selber Konsistenz annehmen. ,Was ein Geflige zusammenbhilt,
ist nicht das Zusammenspiel von umrahmenden Formen oder von linearen
Kausalitdten, sondern seine am starksten deterritorialisierte Komponente, sein
vorhandener oder moglicher Ansatz zur Deterritorialisierung.” (TP 459) Wie
viel Verschiedenes der Farbe ldsst sich gegeneinander ausreizen?

Was am Ende das Bild oder die Komposition ausmacht, wird einzig vom
»decorum, von den kontextuellen Wertigkeiten der zufillig oder experimentell
gewihlten Farben bestimmt. Die Form als solche, auch die der Druckvorlagen,
spielt weiter keine Rolle. Nur im Sinne des farbigen Zusammenhangs, nicht
in einem abbildenden Sinn wollen die Bilder von Pia Fries ,,Blumen® sein.
Eine vierteilige Arbeit von 2005 mit den Massen 220x680 c¢m trigt selbst den
Titel ,,Schwarze Blumen“3' Schon fiir Matisse sollten Malereien wie Blumen
erfreuen.

Ich kann nun die Entwicklung dieser intensiven Arbeiten nicht im Detail
ausbreiten. Ich kann nur ein paar Proben vorlegen, hinter denen sich ein ge-
waltiges Schaffenspotential verbirgt.

An mancher Stelle erinnert dieser raue Farbauftrag bei den frithen Arbeiten
»Quendel® (1990) und ,,Greff“ (1994) an Rembrandts Malweise bei der Juden-
braut oder beim Familienbild. Feine und grobe Pinsel- und Spachtelstriche,
Farb-Kontraste wechseln sich ab und erzeugen raumliche Verhiltnisse, obwohl
keine abbildende oder gegenstindliche Malerei vorliegt. Farbe reguliert sich
vor allem bei den frithen Arbeiten doch stark nach Art geologischer Erosion
sowie von organischen Schnitten. Die Farbmaterie, hier noch sehr kompakt
und flichendeckend eingesetzt, erzeugt selber eine plastische Komponente.
Sedimentation, Landschaft, Plitze, Hohlen, Fruchtstinde, Organe entstehen,
wo doch nur Ausdrucksmaterie geschickt zusammengefiigt worden ist.

31 Normal wihlt die Kiinstlerin fir ihre Gruppen poetische Titel.

217



218

PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

Es geht sicher um Autonomie der Malerei, die sich nicht mehr in den Dienst
von Form und Reprisentation, von Referenz und Abbild stellt. Sie unterwirft
sich auch nicht monochromen, konstruktiven oder konzeptionellen Prinzipi-
en, nach welchen die Selbstreferentialitit des Farbigen ausgelotet wiirde. Die
Farbe ist losgelassen, mochte ich dieses indefinite Gemenge von Farbtonen
bezeichnen, bei dem jeder Ton, weder expressiv noch wild auftretend, wohl aber
in vielen Abstufungen immer rau und korperlich, gleichberechtigt behandelt
wird. Allerdings wird dieses experimentelle Loslassen einer Mannigfaltigkeit
von Farben doch irgendwie reguliert durch ein wirksames ,,Perzept” und durch
einen leitenden ,,Affekt” davon, was die Kiinstlerin unter ,,Bild“ versteht. Die
Weise der Wahrnehmung (das Perzept im Unterschied zu einzelnen Perzep-
tionen) favorisiert ein Mannigfaltiges. Die Weise der Empfindung (der Affekt
im Unterschied zu einzelnen Affektionen) hat mit empirischer Vertraglichkeit
des Mannigfaltigen zu tun. Wie weit kann das Mannigfaltige getrieben werden,
dass es noch eine empirische Vertraglichkeit im Sinne eines intensiven Aus-
drucks ergibt? Wie reisst die dusserste deterritorialisierte Komponente von Far-
be alle anderen zu einem einzigen intensiven, vibrierenden Plateau heraus?

Das war schon ein kithner Schritt in die Farbe, aber doch einer im Rahmen
des traditionellen, geschlossenen Materialeinsatzes. Im Folgenden wird dieses
eng gestrickte Farbgeflecht durch allerlei Techniken und Bildreflexionen aufge-
brochen. Ich will ein paar Beispiele von Techniken zeigen, die Pia Fries einsetzt,
um die Farbe freier, differentieller, und die Idee des Bildes als Materialoberfla-
che deutlicher in Erscheinung treten zu lassen. In fortschreitenden Arbeiten
praktiziert sie nach Autonomie und Masse der Farbe einen um vieles gestei-
gerten rauen Farbauftrag. Ein korperlicher Farbauftrag erschafft allein durch
Konsistenz und Masse sofort, wie ich vorher bei Rembrandts ,,Kenntlichkeit®
schon erwihnte, die Illusion von Tiefe, Volumen, Rdumlichkeit, Gegenstind-
lichkeit. Manche Bilder von Pia Fries tun eine enorme rdumliche Wirkung,
obwohl nichts Raumliches vorkommt oder intendiert ist. Ein weiteres Element
der Komposition werden mehr und mehr farbfreie Stellen, leere Plitze sozusa-
gen. Risse, Schnitte, Briiche werden dem ungehemmten Strémen von Materie
zugefiigt. War anfénglich der gesamte Farbton des Bildes durch Mischung und
Farbkontrast noch sehr klassisch und Rembrandts atmospharischer Malweise
entfernt nachempfunden, so emanzipiert der Gesamtton des Bildes zu vollig
neuer, moderner, heller, reiner Tonalitit und extremer Leuchtkraft.

Bei diesen Beispielen ,,Heuer” (1996) und ,,Spina“ (1994) sieht man gut, wie
die Farbe aufquillt, wo immer sie auftritt. Die Verteilung scheint vollig zuféllig
zu sein, doch dieser Zufall folgt einem Rhythmus des Antwortens der nach-
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Abb. 27
Pia Fries, Quendel 1990 (75x60)

kommenden auf vorausgehende Farben und Formationen. Sehr unterschied-
liche Instrumente wurden benutzt, neben Pinsel und Spachtel auch Rechen
und allerlei Eigenfabrikate aus Eisen, um der Farbe moglichst differentielle
Materieformungen abzutrotzen. Sie wurde zum Teil auf die Leinwand geschla-
gen, gepresst, gedriickt. Wo fliessende Streifen entstanden sind, dort wurde die
Leinwand gedreht und am Boden aufgeschlagen, damit locker hingeworfene
Masse zu fliessen begann und sich von selber verteilte.

Alle Methoden sind willkommen, um ein méglichst vielfaltiges Geflecht
zu erzielen. Von eigentlichen Formen im herkdmmlichen Sinn kann man da
nicht mehr reden. Ich spreche lieber von Farb-Formationen und Farb-Trans-
formationen. Es handelt sich aber keineswegs um ein wildes Drauflosmalen.
Der Vorgang ist vielmehr ein sehr beddchtiger und tiberlegter. Beim Ersten
sind wir frei, beim Zweiten sind wir Knechte, das trifft auf das Vorgehen dieser
Malerei mehr oder weniger zu. Durch Lust, durch Zufall, durch bewusste Wahl
wird am Anfang eine Farbe gesetzt, wobei schon Erfahrung und Erinnerung
eine Rolle spielen. Es wire also noch zu bedenken, wie frei der erste Schritt
tatsachlich ist. Diese erste Setzung von Materie besitzt unwillkiirlich auch eine
Gestalt. Und schon ruft dieser Anfang materiell wie formal nach Fortsetzun-
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Abb. 28
Pia Fries, Greff 1994 (120x140)

gen in vollig verschiedenen Richtungen. Das Kriterium dieses Fortschreitens
muss ein Wandern und Wundern unter dem Gesichtspunkt der dussersten
Deterritorialisierung von Farbkomponenten sein. Kompossibilitit des Materials
und Konsistenz der Formungen miissen das Ergebnis sein. Es gibt in dieser
Malerei trotz des Redens der Farben miteinander nichts Narratives. Dieses
Reden miteinander nimmt manchmal, wie Matisse forderte, die Leichtigkeit
eines Singens an.

Nun leben wir in einer mehr und mehr unifizierten Welt, welche durch
Kommunikationsmedien, Verkehrsverbindungen, Geld- und Warenfliisse,
Wissenschaften, Kiinste, Mode, Sport, aber auch durch Weltorganisationen,
Gesundheitswesen, medizinische Versorgung, Katastrophenhilfe usw. so Wi-
dersprechendes wie die globale Ausbeutung aller Ressourcen, die weltweite
Solidaritit gegeniiber den Benachteiligten, die gleichmachende Einheitlichkeit
der Lebensvollziige, die sichere Klimakatastrophe mit Nachdruck betreibt.
Die Frage ist berechtigt: was hat solche Malerei mit einer solchen Welt zu tun?
Natiirlich bildet sie diese Welt nicht ab, ahmt sie nicht nach, bewundert oder
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verdammt sie nicht. Was die grosste Unifizierung zur ,,global village“ namlich
zu Tage fordert, ist in der Tat eine historische Heterogenitit, Vielfalt, Buntheit,
die als Wert nicht preisgegeben werden kann. Die grosste Einheit macht erst
den Wert des Unterschiedes deutlich. Das Ideal der einen Identitat fiir alle ge-
biert das Recht der Differenz eines jeden. Gegen die Tyrannei der einen Form
wehrt sich die Kraft des Mannigfaltigen. Dem Mannigfaltigen des Materials
Farbe in allen Richtungen nachzugehen und Recht zu geben, ohne die Gebote
und Verbote der grauen Eminenzen der Malerei zu befolgen, macht die Ak-
tualitit dieser Kunst aus. Sie fithrt die Konflikte zwischen Unifikation und
Multiplikation im Medium der Kunst selber durch.

Die manchmal schwer ertragliche Mannigfaltigkeit in Masse und Formung
des Materials, die stindig auftretende Briichigkeit von beiden steht nicht in
einer symbolischen Beziehung zur Welt, der gemass dieser Bilder die Schonheit
einer vollig zerstorten, ausgebeuteten, kaputten, verlassenen Welt verkoérpern.
Mich interessiert hier mehr, wieweit das Farbmaterial getrieben wird, Krifte
nicht nur der Erde (wie beim klassischen Bild) und nicht nur des Chaos (wie
beim romantischen Bild), sondern kosmische Krifte einzufangen. Gemeint
sind ,,Krifte eines energetischen, formlosen und immateriellen Kosmos® (TP
467) ,Wenn es ein modernes Zeitalter gibt, dann ganz gewiss das Zeitalter des
Kosmischen.“ (TP 466) Schon bei Klee tritt der Erdgedanke vor dem Weltge-
danken zuriick. Bei Cézanne molekularisiert sich das Material beim Malen der
»sensation” von Apfel oder Landschaft und wird ,,zwangslaufig kosmisch®

Wenn man von den Formen bis zu den Kriften herabsteigt, wobei das Zerle-
gen der bisher heiligen Formeinheiten und die Molekularisierung des Materials
der direkte Weg zu den Kriften ist, dann haben diese freigesetzten Energien
keine weitere dsthetische, keine metaphysische Bedeutung. Aber zweifellos
handelt es sich um Krifte eines energetischen, formlosen, immateriellen Kos-
mos. In dieser Richtung zu arbeiten, macht die Aktualitit und Modernitét der
Malerei von Pia Fries aus. In jedem Fall erreicht bei ihren Farb-Gefiigen das
Material ein rhythmisches Zusammenleben, das jeder Abbildung von Erde und
von Chaos entbehrt. Diese Kunst formt nicht die Zerstérungen und Katastro-
phen symbolisch nach. Sie erschaftt mit Mitteln der Kunst eine Differenzwelt,
in der jedem Mitspieler Recht, Wiirde und Wirksamkeit zuteil wird.

Die raue Manier hat sich bei ,,parsmal® (1999) so weit in die Masse von rei-
ner Farbmaterie geworfen, dass diese unweigerlich autonome dekorative Ziige
bekommt. Man kann sagen, da geniesst eine ungebremste Sinnlichkeit den
Farbenfluss, reizt jeder Farbe ein Maximum an Eigenwert oder Eigenleben im
Umgang mit jeder anderen heraus. Da herrscht eine ungebremste Power des
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Abb. 29
Pia Fries, Heuer 1996 (170x120)

Abb. 30
Pia Fries, Spina 1994 (150x120)
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Materials, das sich um ein rechtwinkliges, unbestimmtes Gebilde versammelt,
dieses bedringt, tiberdeckt, umkampft, derweil sich in der gegeniiberliegenden
Ecke zartere Farbereignisse ausbreiten. Man ist natiirlich versucht, diese Ge-
mengelage symbolisch zu lesen. Hier konnte man zum Beispiel die Spannung
oder den Kampf zwischen einem ménnlichen und einem weiblichen Element
vermuten. Aber solche symbolische wie auch die gegenstandliche Lesart treffen
nicht diesen Schaffensprozess.

Die Komposition entsteht durch Gewichtsausgleich: wenn einmal ein Ecki-
ges gesetzt wurde, und diese Anfangssetzungen sind ebenso bewusst wie zu-
fallig, kann die Malerin nur mit Rundem aller Art (die griine Farbmasse fliesst
richtiggehend {iber das lineare Element) darauf antworten. Wo so sehr Massiges
daher kommt, dort muss ein zartes Feld das Gleichgewicht wieder herstellen.
Farben benétigen geniigend Freiraum, damit alle atmen kénnen. Was soviel
bedeutet wie dass sie leuchten kénnen. Was dieses Strahlen des Materials be-
trifft, spricht Pia Fries vom Bild als einer Aufrichtekraft. Eine Malerei ist erst
dann ein Bild, wenn das Material eine Aufrichtekraft erreicht. Dann ist es
fertig. Obwohl diese kithne Kiinstlerin gern mit aller Schwere des Farbenge-
schiitzes auffahrt, kennt sie auch Zartlichkeit des Farbauftrags und hort nicht
auf, bis sich insgesamt eine Empfindung von Leichtigkeit einstellt. Sie kratzt
und schabt und biirstet Farbmasse da wieder weg, wo sie erdriickt. Thr Malen
ist ein ungeheuer komplexer, empirischer, experimenteller Vorgang. Sie greift
auch nachtréglich wieder in ldngst abgeschlossene Bilder ein, wenn sie ihr
nochmals begegnen sollten. Das Bild ist eine Aufrichtekraft. Das konnte ihre
Definition von Kunst sein.

Es féllt bei solcher Malerei noch schwerer, von Formen zu sprechen, als
bei derjenigen von Matisse. Das Reden in geologischen, organischen, textilen
Analogien angelt aus einem unerhérten Strémen von Material Bedeutungen,
welche diesem Stromen selber nicht gerecht werden, sondern eigentlich nur
Nebenschauplidtze benennen. In diesem unendlichen Strémen gibt es kein
Territorium (etwa das Bild oder die Farbe), wo sie sich vollig beruhigte. Alle
Farben sind gleichberechtigt. Der Nomos dieses Fliessens scheint mir im Sinne
der Rhetorik einer des ,,decorums® der Aufrichtekraft zu sein, wonach die Um-
stinde der Ausschmiickung der Rede diese gerade qualifizieren. Die Verteilung
von Farbe auf einer Flache erfolgt unter Riicksichten eines positiv verstandenen
Dekorativen. Dabei erschaffen die Bewegungen des Farbauftrags steile, spitze,
schiefe, runde, flache, gerippte, steigende, fallende usw. Energiestrome, also
vollig heterogene Gebilde, die als intensive Gefiige funktionieren, nie wirklich
konventionelle Formen sind.
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Abb. 31
Pia Fries, parsmal 1999 (40x50)

Nun malt Pia Fries mit einer neuen Technik immer ganze Gruppen von
Bildern. Sie stellt damit mehrere dhnliche Experimente an, um herauszureizen,
was ein neues Material hergibt. Die Idee der Serie gehort im Unterschied zu
den identititslogischen Begriffen von Wesen und Formen zur Idee der unend-
lichen Oberfldche von Farbereignissen. Ich stelle aus einer Gruppe der Reihe
der Leningrader Aquarelle nur ein einziges Exemplar vor. Den Namen haben
sie von Leningrader Farbdrucken, die Maria Sibylla Merian im 18. Jahrhundert
peinlich genau nach Naturvorlage gemalt hatte. Pia Fries reisst das Faksimile
durch und klebt zerrissene Stiicke direkt auf die Holzplatte. Solches Zerreis-
sen bedeutet Distanznahme. Das Bildverstandnis ist heute ein anderes als vor
300 Jahren. Da haben wir also eine bewusste Setzung eines Fremden, das als
Bilderinnerung allen zur Verfiigung steht, das als figuratives und dekoratives
Element respektlos zerrissen und bruchstiickhaft, schief und verkehrt ins Bild
montiert wird. Und was macht jetzt die Malerei? Sie reagiert auf diese fremde
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Abb. 32
Pia Fries, parsmal (Ausschnitt)

Vorgabe. Da konnen unendliche Variationen entstehen. Als zusatzliches neues
Element, das auch einen grafischen Aspekt in die Malerei einbringt, weil die
Holzmaserung erkenntlich ist, kommt noch das zum Teil unbemalte nackte
Holz hervor und spielt im Konzert der Farben selber munter mit.

Natiirlich fallt so die strenge Trennung von Malerei und Grafik dahin. Das
Bild setzt sich mit dem Thema ,,Form® direkt auseinander. Einerseits fordert
dieser respektlose Umgang mit den sduberlich geformten Pflanzenbildern der
Vergangenheit die ganz anderen Moglichkeiten der Farbe zutage, die diesen
starren, toten Formgebilden entgegenwehen oder entgegenschlagen. Die ver-
schiedenen Gruppen ,,Aquarelle von Leningrad® zeigen unendliche Variati-
onsmoglichkeiten vom zartesten bis grobsten Stromen des Farbmaterials und
des Reagierens mit Farb-Arabesken auf die streng der Natur nachgezeichneten
Formen. Andererseits reflektiert und zeigt das Bild gerade auch die Art, wie
hier heterogene Flachen aus Holz, Papier und Farbe gut zusammen existieren
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Abb. 33
Pia Fries, les aquarelles de 1éningrad 2003
(Ol und Faksimile auf Holz 8ox6ocm)

konnen. Ich erkenne darin sehr wohl eine Fortsetzung der Bildreflexionen von
Matisse mit anderen Mitteln.

Mit diesem textilen Siebdruck, der Titel ,,musselin“ (2004) sagt es schon,
haben wir erneut eine Vorgabe, welche ein textiles Motiv aufgreift, das schon
bei Rembrandt und Matisse wichtig war. Allerdings erfolgt darauf eine hefti-
ge Farbreaktion. Diese Bilder sind keine Teppiche. Die Materialstrome treten
tiberall die Fluchtlinie an, wo sich Formgebilde hemmend dagegen stellen.
Paradox ausgedriickt: Ihr Stromen ist ihr einziger Halt. Dem fremden, regel-
massigen Raster der Textilie wélzen sich Farbmassen entgegen und entlang,
tiberschwemmen es geradezu, als miisste die Farbmaterie alle Register ziehen,
um diesen gekerbten Raum wegzuspiilen oder zu tiberdecken. Dem Grafischen,
das sich als sehr formstarkes Territorium ausbreiten will, schlagen geschmei-
dige, lebendige Formationen entgegen.

Diese Technik des Siebdrucks innerhalb der Malerei setzt sich in zwei Rich-
tungen fort: Einmal arbeitet die Malerin mit Siebdrucken von Ausschnitten
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aus dem wunderbaren Buch der schon erwdhnten Maria Sibylla Merian (1647-
1717) Flowers, Butterflies and Insects, das in den Jahren 1713/17 in Amsterdam
erschienen ist. Pia Fries druckt sie beliebig gedreht und gewendet auf die Holz-
platte und reagiert darauf. Natiirlich lehnt sie diese starren, formgetreuen Ra-
dierungen von Bléttern, Blumen, Insekten ihrer berithmten Vorgédngerin ab,
weil diese Formen tot sind. Aber sie kommt diesen Schwarz-Weiss-Formen in
einem Punkt auch entgegen. Sie bezieht namlich, was sie bisher nie gemacht
hat, Schwarz als Farbe mit ein. Und dadurch erhalten ihre sonst in reiner Bril-
lanz leuchtenden Farben plotzlich einen von Schwarz, Weiss und Holzfarbe
bestimmten, abgemilderten Ton, der nur durch Blau-, Rot- und Gelbspuren ein
wenig angereichert wird. Man hat plétzlich den Eindruck, da lebt ein Bildbe-
griff des Kubismus in einer grossziigigeren Neugeburt nochmals auf.

Sodann mit Siebdrucken von Fotos eigener Bilderstapel aus dem Atelier, die
ein starkes serielles raumliches Element einbringen. Es handelt sich nur um Rah-
menansichten der Bildkorper, nicht um Fotos von den Bildern selbst. Da wird
also eine ganz abstrakte Selbstreferenz zum formalen Bildelement gemacht. Was
kann das bedeuten? Dass jedes Bild gegen alle anderen Bilder antritt? Gibt die
Kiinstlerin im Bild selbst einen Einblick ins Atelier, wie es Matisse bei ,,Nature
morte a,La Danse’ 1909 mit angeschnittenen Leinwédnden getan hat? Der Titel
»Iisch“ geht auch in Richtung Ateliertisch. Das Bild-im-Bild-Motiv kommt in
der Kunst tiberall vor. Hier dient es wohl vor allem als formales Kompositions-
Element, gegen das die Farbe wie gegen ein Hindernis anlduft.

Ich lasse diesem Aspekt die folgenden Arbeiten aus dem Jahr 2006 folgen,
die farblich diese andere Tonart anschlagen: , Tisch® (2006), ,,Peri“ (2006),
»REXE (2006).

Ich schliesse diesen kurzen Durchgang durch das sehr respektable Oeuvre
dieser Schweizerin mit einem Blick auf das unerhort leicht wirkende ,,Stratum®
(2006). Dieser Titel greift einen geologischen Fachbegrift auf und bedeutet
Schicht. ,,Strata sind Phanomene der Verdichtung auf dem Korper der Erde.
Sie sind zugleich molekular und molar: Ansammlungen, Gerinnungen, Ab-
lagerungen und Faltungen: Giirtel, Zangen oder Gliederungen.“ (TP 696) Ein
solches Verdichten, Ansammeln, Gerinnen, Ablagern, Falten, sodass Giirtel,
Zangen, Gliederungen entstehen, geschieht in allen diesen Bildern dem Materi-
al selbst. Jedes Bild der Pia Fries liefert Einblick in eine solche intensive Schicht.
Bei diesem letzten Beispiel kommen besonders diinne, leichte, helle Schichten
hervor. Man wird es wegen dieser Leichtigkeit gern in Erinnerung behalten.

Zwei Linien kommen meines Erachtens in der Malerei dieser Kiinstlerin
zusammen: die eine, welche die ,,ruwe manier” von Rembrandt mutig, frech,
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Abb. 34
Pia Fries, musselin 9 u. 8, 2004
und ,,musselin“-Ausschnitt
(Ol und Siebdruck auf Holz 50x40 u. 50x38)

modern explodieren ldsst, und die andere, welche in Fortfithrung des ,,de-
korativen Bildes” von Matisse Oberflichenexperimente mit Farbereignissen,
auch in Auseinandersetzung mit Grafiken und Bildtriger, macht. Dekorative
Elemente, in diesem Fall grafische, werden nicht mehr handgemalt wie bei
Matisse, sondern von Fotos aus Biichern tiber Siebdrucke in die Bildflache
projiziert, vielfach in sich selbst gedreht oder gespiegelt. Damit wird eine star-
ke Formsetzung, eine Art Geriist, wenn auch lediglich als Formzitat, zum
Hindernis genommen, worauf alle verfiigbare, spielerisch und reflektiert auf-
gebotene Farbmaterie losgelassen wird, um zu reagieren und so kosmische
Krifte freizusetzen.

Abschliessend stellt sich nochmals die Frage: ist dieser Umgang mit dem
Material geeignet, Krifte eines energetischen, formlosen und immateriellen
Kosmos einzufangen? Jedenfalls wird das Material nicht in eine Form als
Intelligibilitatsprinzip gepresst. Es wird massig und molekular eingesetzt. Es
variiert unendlich und atomisiert unabléssig. Die Schlichtheit im Material
und die Indifferenz im Gemiit scheinen mir wesentliche Bedingungen fiir
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Abb. 35
M. S. Merian: Blatt aus ,,Flowers, Butterflies and Insects”,
Amsterdam 1713/17

solche Deterritorialisierung und Molekularisierung des Materials zu sein,
wodurch immaterielle kosmische Ereignisse als Kunst entstehen konnen.
Ich meine, dass diese Malerei das klassische Bild der Erde und das roman-
tische Bild des Chaos hinter sich lasst und an der Schwelle zum modernen
Bild dieses energetischen Kosmos arbeitet. War die Materie beim klassischen
Bildbegrift Inhalts-Materie, also stets auf den Inhalt fiir eine Form reduziert
worden, wurde sie beim romantischen Bildbegriff Ausdrucksmaterie, zum
Ausdruck von Subjektivitit, Einsamkeit und Verlorenheit, dann zum Aus-
druck aller Art benutzt, so ergreift diese reichhaltigere und konsistentere
Materie nun die Fluchtlinie, um nichts anderes mehr als kosmische Ereig-
nisse auszudriicken.

»Man kann einzig und allein sagen, dass die Krifte, wenn sie als Krafte
der Erde oder des Chaos auftreten, nicht direkt als Kréfte erfasst, sondern in
Verhiltnissen von Materie und Form reflektiert werden. (...) Nur wenn die
Materie gentigend deterritorialisiert ist, tritt sie molekular auf und lasst reine
Krafte zum Vorschein kommen, die nur noch dem Kosmos zugeordnet werden
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Abb. 36 Abb. 37
Pia Fries, Tisch 2006 Pia Fries, Peri 2006
(Ol und Siebdruck auf Holz, 145x100) (Ol und Siebdruck auf Holz, 70x50)

Abb. 38
Pia Fries, REXE 2006
(O1 und Siebdruck auf Holz, 50x70)
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Abb. 39
Pi.?l Fries, Stratum 2006
(Ol auf Holz, 200x170)

konnen. Das war bereits ,zu allen Zeiten‘ so, aber unter anderen Wahrneh-
mungsbedingungen.” (TP 473) Die Malerei der Pia Fries scheint mir auf dem
besten Weg dahin zu sein.
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Janez Strehovec

Die Form als Filter und Referenz

Uber flexible Formen und Funktionsverinderun-
gen der neumedialen Kunst

Die zentrale Hypothese dieses Textes ist, dass die Frage der Form (insbeson-
dere in der Rolle der stilisierten Ausserlichkeit von Kunstwerken) ihre heraus-
ragende Stellung innerhalb der Kunsttheorie und Asthetik der heutigen Kunst,
insbesondere der neumedialen Kunst, verliert und dass andere Konzepte und
Kategorien in den Vordergrund treten, die mit der heutigen Lage der Kunst
und ihren neuen Funktionen und Interaktionen zusammenhangen. Wir treffen
auf neue Paradigmen der Kunst wie Erforschungen der Nicht-nur-Kunst und
der Kunst als Aktivismus, doch iibernehmen die neuen Konzepte und theo-
retischen Verfahren, die der heutigen Kunstsituation entsprechen, in einigen
Segmenten die Rolle der einstigen Form; der Titel dieses Textes ,,Form als Filter
und Referenz® verweist daher auf neue Bereiche der Suche von Kiinstlern nach
einer Definition der Spezifik der heutigen Kunst und einer Definition ihrer
Unterschiede gegeniiber den Technowissenschaften, der neuen Okonomie und
den neuen Formen des Politischen. Die Angst davor, dass alles Kunst wire, das
heisst, dass die Kunst sich v6llig in andere Bereiche integrieren wiirde, begleitet
die Anstrengung der modernen Kiinstler entweder in Richtung einer Dereali-
sierung und Stilisierung oder einer ungewhnlichen Positionierung von Sachen
in bestimmten Beziehungsfeldern oder einer phantasievollen Partizipierung an
der Institution der Kunst, ihrer Wertarchive und Sammlungen.

In einer Zeit der Unbestindigkeit, die zweifellos auch kulturelle Inhalte
betrifft (wir befinden uns in einem Paradigma neuer Netz-Applikationen und
partizipatorischer Formen, die durch den Terminus technicus Web 2.0 verbun-
den werden, welcher Erscheinungen wie Wikipedia, Blogs und Multimedia-
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Seiten wie z. B. My Space und YouTube einschliesst, die fiir die Mitwirkung von
Millionen von Internet-Usern bestimmt sind), sind auch Kulturformen instant
geworden; in der Regel sind sie hybrid, sie entstehen in Zwischenrdumen, sie
nehmen keine Riicksicht auf die Autonomie und Spezifik von Disziplinen. Zu
ihnen zdhlen zweifellos auch neumediale Inhalte; eine besondere Stellung unter
ihnen nehmen auch Inhalte-Produkte-Werke-Prozesse-Dienstleistungen ein,
die von neumedialen Kiinstlern beigetragen werden, welche auf dem Gebiet
von digitalen Installationen, der virtuellen Architektur, der Technoliteraturen,
der Internet- und Software-Kunst, der Netzkunst und der mobilen Kommu-
nikationen titig sind. Wenn man {iber die Theorie der neumedialen Kunst
nachdenkt, stellt man fest, dass dieser Bereich mittels der Verwendung von
neuen theoretischen Verfahren und Konzepten dargestellt werden kann. In den
Vordergrund treten Fragen des Codes (Software, die vom Kiinstler-Program-
mierer verwendet wird), Interaktivitit, immersive Wirkungen, Konnektivitit,
soziale Implikationen der Kunst (Aktivismus, Hacktivismus) und deren neue
Funktionen (z. B. auf dem Gebiet der Forschung).

Paradigmen von Kunst der Postmoderne und der Postavantgarde im Sinne
von ,anything goes®, ,freie Verfligbarkeit, ,blosses Machen ohne inhaltliche
Zielsetzung” (Meier 1983: 104) sind voll verwirklicht worden durch die neume-
diale, ausgesprochen an Software gebundene Kunst, durch eine Kunst, die vor
allem mit dem Computer als einer Vorrichtung, in der verschiedene Medien
amalgamiert und hybridisiert werden, hergestellt wird. Sobald ein bestimmter
Inhalt in digitaler Form zugdnglich ist, kann er in neumediale Remixe eintre-
ten; die Remixability wird zu deren hauptsédchlicher Qualitit in der heutigen
Kultur (Manovich 2005). Die neumediale Kulturdominante basiert also auf
Verfahren des Remixing, Sampling und Hinzufiigens, der Hybridisierung und
Filtrierung. Wir treffen auf eine Kultur, in der die Tétigkeit eines V] paradig-
matisch wird, welcher in realer Zeit neue Generationen von ausgesprochen
hybriden Bildern generiert; auch befinden wir uns in einer Konstellation, die
durch Interaktionen der Kunst und anderer Bereiche definiert ist, was darauf
hinweist, dass in dieser Situation die im Modernismus geltende strikte Tren-
nung zwischen den Disziplinen und Bereichen der geistigen und materiellen
Welt allmédhlich aufgegeben wird.

Die Kunst erlebte in der Zeit der neuen Medien viele Verdnderungen; sie gab
die Natur eines abgeschlossenen und stabilen Artefakts auf und verlor ihre ds-
thetischen Eigenschaften; das Asthetische sowie Verschénerungsprozesse sind
heute in der Mode, im Sport und Jet-Set, in der Werbung, Popmusik und Poli-
tik viel haufiger und iiblicher als in der zeitgendssischen Kunst. Das Asthetische
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im Sinne einer intensiven sinnlichen Stimulierung triftt man in Freizeitparks
(Disneylands, Gardalands usw.) und deren Adrenalinerzeugungsanlagen (wie
z. B. Achterbahn und verschiedene Simulatoren) viel haufiger als in der Kunst
an. Auch haben traditionelle kiinstlerische Funktionen der Repréisentation und
asthetischen Erziehung an Bedeutung verloren. Die Kunst hat sich in neuen
Bereichen angesiedelt und hat alte, traditionelle aufgegeben. Auf Gebieten der
Netzkunst, digitalen Kunst, Software-Kunst, des kiinstlerischen Aktivismus,
der Kunst der Installationen und bei der Performance-Kunst treffen wir auf
»Kunst-als-ob-Bestandteil-von-Prozessen®, auf Ereignisse des Netz-Aktivismus,
auf kiinstlerische Dienstleistungen, kiinstlerische Ableitungen von Computer-
spielen, kiinstlerisch umgestaltete Programme und auf Projekte der VJ-Praxis.
Fiir diese Art von Umorientierungen auf kiinstlerischem Gebiet ist zweifellos
charakteristisch, dass traditionelle kiinstlerische Funktionen aufgegeben wer-
den; heutige kiinstlerische Projekte sind mit der ,, Kunst-wie-wir-sie-kennen®
nur tiber kiinstlerische Dachinstitutionen, mit deren Verfahren der Sinngebung
und Interpretierung (Kunstkritik, -geschichte und -theorie) und mit kiinstle-
rischen reproduktiven und distributiven Netzen verbunden.

Ist diese Wende, die mit dem kithnen Suchen nach neuen schopferischen
Wegen jenseits traditioneller Gattungen und Formen verbunden ist und hiu-
fig auch eine radikale Infragestellung des gesamten Gebietes der Kunst ein-
schliesst, etwas Falsches? Ist diese Wende nur Sache eines Exklusivismus, einer
Extravaganz und eines Mangels an Innovationsfihigkeit innerhalb der traditi-
onellen Kunstformen? Passen sich heutige Kiinstler — vollig unsicher beziiglich
ihrer Aufgaben und schwach bei der Gestaltung komplexerer Werke in traditi-
onellen, anerkannten Gattungen - lediglich den neumedialen Trends an?

Unsere Antwort auf diese zwei Fragen ist negativ. Im Gegenteil, wir sind
liberzeugt, dass heute die einzige authentische Kunst diejenige ist, die aus der
extrem fraglichen Natur der Kunst von heute hervorgeht, die von dem ausgeht,
»dass nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstverstandlich ist“ (Adorno 1974:
9), von ihrer grossen Ratselhaftigkeit, und die auf einer grossen schopferischen
Unsicherheit basiert sowie die Wahrheit des ,,Endes der Kunst“ (im Sinne von
Hegels Asthetik) erlebt. In der Gegenwart fordern daher authentische zeitge-
nossische Kiinstler mit jedem ihrer Projekte die Institution der Kunst heraus,
erforschen, gestalten neue Entwiirfe des Kommunizierens und der Wahrneh-
mung und gehen hiufig tiber die Beschrankungen ihres eigenen Gebiets hinaus.
Einer der Pioniere auf dem Gebiet der Kunstperformance, Allan Kapprow, hat
bei der Suche nach theoretischen Konzepten fiir neue Bereiche der zeitgends-
sischen Kunst die einfallsreichen Termini Post-Kunst, kiinstlerische Kunst
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und Lebenskunst geprigt (Kapprow, 1993), um auf die grossen Verschiebungen
hinzuweisen, welche den heutigen ,.erweiterten Kunstbegriff“ (Joseph Beuys)
begleiten.

Die neuen Funktionen der neumedialen Kunst (als postasthetisch und post-
gegenstdndlich) sind keineswegs ideale Typen und etwas Endgiiltiges, doch
kann man unter Beriicksichtigung des Geschehens in der heutigen Kunst ge-
rade die Forschungsfunktion als eine ihrer Schliisselfunktionen hervorheben,
die einer Reihe ihrer Tendenzen und Formen gemeinsam ist und die wesentlich
ist fiir die Bildung von Interfaces zwischen Kunst und den neuen Formen des
Politischen, der Technowissenschaft, der neuen Okonomie, den Lebenssti-
len, den (neuen) Medien und den Informationstechnologien. Neben der For-
schungsfunktion, die auf Bereiche und Nischen ausgerichtet ist, die von den
offiziellen Wissenschaften beiseite gelassen werden, treffen wir bei der neume-
dialen Kunst auch auf andere Funktionen, die mit der heterogenen Natur der
heutigen Kunst verbunden sind, deren Raum tatsdchlich ein Raum-Ereignis ist,
innerhalb dessen Interaktionen zwischen dem Wissenschaftlichen, dem Tech-
nischen, dem Politischen und dem Konzeptuellen verlaufen. Das Wissenschaft-
liche, Technische und Politische sind im gesellschaftlichen Raum der Kunst
derealisiert, iibernehmen Spektakelfunktionen (z. B. die neuen Technologien)
oder sind mit dem Fiktiven integriert (z. B. die Technowissenschaft, die zur
Bildung von Modellen und neuer kiinstlicher Realitdten iibergeht), wihrend
das Kiinstlerische und Konzeptuelle bis zu einem gewissen Grad realisiert sind,
realistische Pradikate bekommen und am Prozess der Entzauberung des rein
Fiktiven mitwirken.

Obwohl das gesellschaftliche System der Kunst als explizit autopoetisch
und sich auf sich selbst verlassend auftritt (die heutige Kunst erscheint wie
eine Maschine, die sich selbst ndhrt und sich mit jeder Bewegung und jeder
neuen Gattung neu definiert), sind so augenfillige Verdnderungen in ihm auch
angesichts der Veranderungen (Wechsel von Paradigmen) auf anderen Gebie-
ten moglich. Auch die Realitdt selbst hat sich verdndert, es hat eine Reihe von
Paradigmenwechseln in ihr gegeben, so dass derzeit zu bemerken ist, dass eine
Reihe von traditionellen theoretischen Verfahren, die zu deren Erforschung
und Definierung bestimmt sind, an Brauchbarkeit verloren haben oder gar
ganz unbrauchbar geworden sind. Alle wesentlichen Bestandteile der heutigen
Realitit sind in die Konstellation einbezogen, die von der Biopolitik, den Tech-
nowissenschaften, der Globalisierung, dem Multikulturismus, den Imperien,
den Multituden, den neuen Formen gesellschaftlicher Segregationen und neuen
Lebensstilen definiert wird. Das ,,Solospiel von Paradigmenwechseln® in der




JANEZ STREHOVEC

heutigen Kunst wire nicht méglich, wenn nicht auch in anderen Segmenten
der Realitit so augenfillige Verdnderungen stattfinden wiirden.

Auf dem Gebiet der Wissenschaften, Technologien und Politiken erleben
wir Prozesse, die zu deren kunstihnlicher Natur im Sinne einer Destabili-
sierung und Relativierung traditioneller Formen fiihren; es lassen sich also
Parallelen zwischen der Destabilisierung des Artefakts in der heutigen Kunst
und einer Destabilisierung des Nationalstaates in der globalisierten (Trans-)Po-
litik, des materiellen Reichtums in der (neuen) Okonomie und des Projekts der
Entdeckung von Naturgesetzen (und der Natur selbst) in den Technowissen-
schaften ziehen. Die heutige Wissenschaft hat das Projekt der Entdeckung von
Naturgesetzmaissigkeiten im Sinne einer wissenschaftlichen Dekodierung des
offenen Buches der Natur aufgegeben, was bedeutet, dass die Vorstellung von
der Objektivitat der Naturwelt im Sinne einer stabilen, gegebenen, auf innerer
Ordnung basierenden Realitdt und der Natur, die mithilfe von empirischen
Beobachtungen exakt beobachtet, gemessen und interpretiert werden kann,
aufgegeben wird. An dieser Stelle sei nur der Gedanke von Paul Feyerabend
in seinem Essay Die Natur als ein Kunstwerk erwahnt, in welchem er schreibt:
»Die Natur ist ein Kunstwerk, das geschaffen worden ist im Verlauf von Gene-
rationen von Kiinstlern, die man heute Wissenschaftler nennt.“ (Feyerabend
1993: 278) Wir haben es hier mit einer Ansicht zu tun, die ein bestimmtes, in
der zeitgenossischen Wissenschaft aufrechterhaltenes Konzept der objektiven
Natur relativiert und historisiert, denn ,,das, was wir herausfinden, wenn wir
die Natur untersuchen (...), ist nicht die Natur selbst, sondern die Weise, in der
die Natur auf unsere Bemithungen reagiert.“ (Feyerabend 1993: 286)

Die heutige gesellschaftliche Realitdt ist auch durch die neue, vernetzte
Okonomie bestimmt, die auf der Globalisierung des E-Business, der Vernet-
zung, der flexiblen Produktion, auf flexiblen Dienstleistungen und Informa-
tionstechnologien basiert. Statt materiellen Reichtums treten Netze und die
Zuganglichkeit ihrer Dienstleistungen und Produkte in den Vordergrund; die
Individuen bemiihen sich im ,,Zeitalter des Zugangs“ mehr um einen zeitwei-
ligen Kauf und eine Mietung von Erlebnissen als um den Besitz von Dingen
(Rifkin 2000). Gegenwirtig produzieren in entwickelten Staaten bereits rund
vier Fiinftel der Beschiftigten keine Sachen mehr, sondern sind in Berufen
tatig, die eine Transponierung von Sachen, eine Prozessierung von Informa-
tionen und Tédtigkeiten bei anderen intellektuellen Dienstleistungen verlangen
(z. B. Verwaltung, Beratung und Ausbildung). Wegen der neuen Okonomie, die
auf nicht tastbarem Kapital, globalen Transaktionen, Bérsengeschéften und E-
Business basiert (vernetztes Modell des Geschiftsverkehrs, das fiir E-Unterneh-
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men wie Cisco Systems, Yahoo, Google, Amazon usw. charakteristisch ist), hat
sich das Hauptgewicht vom materiellen Reichtum (der bei Bérsenbewertungen
schneller als in der materiellen Produktion wichst) hin zu den intellektuellen
Dienstleistungen verschoben, unter die auch die Kunst eingereiht wird. Dass
die Bedeutung der materiellen Produktion in der neuen Okonomie aufgegeben
und sie in ihr sogar entwertet wird und dass eine Verschiebung zur intellek-
tuellen Arbeit und zu intellektuellen Dienstleistungen hin stattfindet, fallt mit
der bereits erwdahnten Tendenz in der zeitgendssischen Kunst zusammen, die
durch eine Verschiebung vom abgeschlossenen (materiellen) Artefakt hin zur
kiinstlerischen Dienstleistung geprigt ist. Eine Reihe von Parallelen kann heute
zwischen beiden Bereichen gezogen werden; das kiinstlerische (Sub-)System
funktioniert haufig ebenfalls wie eine Borse, in der Bullen- und Barentrends
anzutreffen sind, so dass mit etablierten Vorstellungen innerhalb dieser Syste-
me nichts mehr addquat erklart werden kann. Beide Bereiche sind durch den
Ubergang vom Artefakt zur Dienstleistung geprigt, die moglichst intellektuell
und den Priferenzen des Inanspruchnehmers angepasst ist. Beispielsweise sei
erwahnt, dass das Borsenwesen, das E-Business, Logos und multinationale
Unternehmen auch zu Themen verschiedener kiinstlerischer Projekte werden
(z. B. M. Goldbergs ,,Catching a Falling Knife“ aus dem Jahre 2002, ebenso ha-
ben die slowenischen Autoren Grassi und Stromajer das kiinstlerische Projekt
»BoOrse der Probleme® gestaltet).

Fiir die zeitgendssische Realitit, die zweifellos vom ,,Ground Zero® des
11. Septembers 2001 gepragt ist, ist von wesentlicher Bedeutung, dass in ihr
die auch merklich veranderte Politik artikuliert wird. Der Prozess der Glo-
balisierung, der auf neuen Informationstechnologien, Multikulturismus,
Postkolonialismus und neuen Formen von Kolonialismus basiert, hat die
grundlegenden politischen Konzepte erschiittert und den Einfluss, den der
Nationalstaat mit seiner parlamentarischen Demokratie hatte, ins Wanken
gebracht. In einer Welt von verschiedenen Temporalititen und des Krieges
gegen den Terrorismus sind wir Zeitgenossen eines Nebeneinanders von li-
beralen Formen der Demokratie und extremsten Formen von Nationalismus,
Imperialismus, Tribalismus und Fundamentalismus, die sogar zu Beginn des
21. Jahrhunderts erneut ethnische Sduberungen und rituelle Morde von po-
litischen Gegnern aktualisieren. Wenn man erneut eine Parallele zur Kunst
zieht, ist als augenfalligste Wende die Destabilisierung der Rolle des National-
staates in der heutigen Politik zu erwdhnen, denn zahlreiche Entscheidungen
internationaler Organisationen, multinationaler Konzerne und des neuen
Empire haben viel weitreichendere Konsequenzen fiir das Leben der heuti-
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gen Bewohner unseres Planeten (und fiir die Bildung ihrer Bediirfnisse) als
Resolutionen und Entscheidungen ihrer nationalen Parlamente und anderer
demokratischer Einrichtungen.

Im Werk Grammatik der Multitude erwahnt der Theoretiker Paolo Virno
die Moglichkeit einer ‘postpolitischen Politik' und verschiebt dadurch ihren
Bereich weg vom Staat, von den Wissensformen und von der Identitét auf
Lebensstil, Kunst und Sprachaktivitdt hinzu, die die politische Dimension
erhielten (Murray 2005). Angesichts dieser Verainderungen keimen neue po-
litische Subjekte, die sogar die Rolle der traditionell konzipierten Zivilgesell-
schaft iibernehmen konnen, deren Rolle in der globalisierten Welt ebenfalls
schwicher wird. Einer davon ist zweifellos der Aktivismus, den auch manche
Kiinstlergruppen praktizieren (z. B. Radical Software Group), insbesondere in
Verbindung mit technischen Experten auf dem Gebiet der Medien, unter de-
nen die Hacker die fithrende Stellung einnehmen. Der Begrift ,,Hacktivismus",
der die Aktivitaten von Hackern und politischen Aktivisten aus Kiinstlerkrei-
sen miteinander verbindet, basiert auf elektronischem zivilem Ungehorsam
und dem Glauben, dass die traditionellen gesellschaftlichen Institutionen in
ihren kybernetischen Formen verletzlicher sind als bei ihren physischen Re-
préasentationen. Die Hacktivisten arbeiten nach folgendem Prinzip: Hacker
besorgen die Waffen, Aktivisten bezeichnen die anzugreifenden Ziele. Als
Beispiel seien hier die Angriffe auf Server verschiedener multinationaler Un-
ternehmen und politischer Agenturen des Imperiums erwéhnt, z. B. die bereits
legendédre Aktion SWARM im Jahre 1998 zur Unterstiitzung der zapatistischen
Bewegung mithilfe der Floodnet-Software, die vom Electronic Disturbance
Theatre ausgearbeitet wurde.

In der Gegenwart treffen wir auf Interaktionen von ,wissenschaftlicher
Kunst® und kiinstlerischen Technowissenschaften, auf Technologie als Kunst
und neue Formen der Politik (Aktivismus, Hacktivismus). Bei der Erorterung
des Browsers Webstalker prigte der Theoretiker Mathew Fuller den Ausdruck
Nicht-nur-Kunst (Fuller 1998), der sich zur Benennung der heutigen neumedia-
len Kunst (als Nischen-Kunst) eignet und auch auf anderen Gebieten paraphra-
siert werden kann. Die Technowissenschaft, die auch zu dem Anderen-als-Wis-
senschaft ausgerichtet ist, kann als Nicht-nur-Wissenschaft bezeichnet werden,
ahnlich konnen auch die Ausdriicke Nicht-nur-Technologie und Nicht-nur-
Politik eingefithrt werden. Die grundlegenden Interaktionen auf dem Gebiet,
auf dem sich die Kunst als Forschung, die Technologie als Kunst und Kultur
sowie die ,.kiinstlerische Politik“ und die ,kiinstlerische Technowissenschaft*
verwirklichen, konnen durch folgendes Schema illustriert werden:
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Nicht-nur-Kunst ——_ Nicht-nur-Wissenschaft
Nicht-nur-Polittk ——— Nicht-nur-Technologie

Wenn wir ,kiinstlerische Wissenschaft® im Sinne von wissenschaftlichen
Untersuchungen erwéahnen, welche die traditionellen Konzepte eines spezi-
fischen Lesens des ,,offenen Buches des Lebens” aufgeben und sich auf dem
Gebiet der Gestaltung und Présentation positionieren (Eingriffe in das Abc
des Lebens, Versuche der Modifizierung dieses Abc’ und die Schopfung neuer
Wesen und Organe), kommt es in ihr zu einer interessanten Verschiebung auch
in Richtung einer Selbstdefinierung ihres Bereichs und dessen Rechtfertigung
mithilfe der - sagen wir einfach: - kiinstlerischen Autonomie. Auch die derzeit
aktuelle Genetik wiinscht sich namlich bei ihre Forschung auf dem Gebiet des
Klonens und der Mutterzellen eine ,dichterische Lizenz®, also kiinstlerische
Freiheit, das heisst einen Zustand, der nicht belastet ist von Auflagen verschie-
dener Auftraggeber und Vertreter der breiten Offentlichkeit (auch von Politi-
kern, Moralverteidigern, religiosen Wiirdentrdgern) beziiglich dessen, was zu
untersuchen erlaubt ist und was nicht. Die Entdeckungen, die mit dem Projekt
des menschlichen Genoms verbunden sind, haben namlich zu zahlreichen Ver-
dnderungen auf dem Gebiet der wichtigsten kulturellen Strémungen gefiihrt.
Die Wissenschaft spielt seitdem nicht mehr die Rolle eines Entdeckers, sondern
eines Gestalters; plotzlich hat sie sich auf einem Pol positioniert, der zuvor
nur fiir die Kunst reserviert war: Die (prometheische) Gestaltung kiinstlicher
Realitdten, der kreative Eingrift in das Leben selbst, der Eintritt in Welten, die
frither jahrhundertelang die Phantasie vor allem der Science-Fiction-Akteure
erregten. Die Technowissenschaft als Kultur ist offensichtlich ein Bereich, der
zahlreiche Implikationen auf dem Gebiet der Medien, der Unterhaltungsin-
dustrie, der Politik und der Moral hat, die zweifellos auch die Freiheit der
wissenschaftlichen Forschung betreffen, dhnlich wie einst in totalitiren Staaten
politische und ideologische Interessen die kiinstlerische Autonomie gefdhrde-
ten. Auf jeden Fall sind wir deshalb heute Zeitgenossen eines Verleihs oder gar
einer Ubernahme von Strategien verschiedener Bereiche, ihrer Anndherungen
und Amalgamierungen.

Wir leben in einem Paradigma des Remixing, der Hybridisierung und der
Nischen, in dem die Kunst als Nicht-nur-Kunst auch auf wissenschaftlichem
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Gebiet eingreifen kann, und zwar auf eine ganz besondere Weise, die auf die
Erforschung eines eigenartigen ,,Mehr" ausgerichtet ist, das in den iiblichen,
»offiziellen“ Wissenschaften tibersehen oder manipuliert und verkehrt wird.
Als Beispiel sei das Kunstprojekt Free Range Grain erwahnt, ein gemeinsames
Werk des theoretischen und kiinstlerischen Kollektivs Critical Art Ensemble
mit den Mitwirkenden Beatriz de Costa und Shyh-shiun Shyu, das fiir die
offentliche und kritische Wissenschaft bestimmt ist, welche nicht mit Auftra-
gen multinationaler Unternehmen und anderer einflussreicher Auftraggeber
belastet ist, wie es die sog. ,,offizielle Wissenschaft“ haufig ist. Eine solche
offentliche Wissenschaft (das Projekt basierte auf einem Workshop — einem
kleinen Labor fiir die Analyse von genetisch veranderter Nahrung; Besucher
dieser Ausstellung konnten verdachtige Proben zu diesem Workshop bringen)
kann auch von Kiinstlern ausgefithrt werden, die sich darum bemiihen, ,,dass
wissenschaftliche Ansidtze, die normalerweise abstrakt und schwer greifbar
erscheinen, in jhrer Bedeutung unmittelbar und konkret werden.“ (Vgl. Critical
Art Ensemble 2003: 131). Hier zeigt sich also eine Moglichkeit fiir die kiinstleri-
sche Forschung in einer Form, die anders als bei den offiziellen Wissenschaften
gegliedert ist und ausgefiihrt wird.

Es ist also sinnvoll und notwendig, die heutige, insbesondere neumediale
Kunst durch die breitere Matrix der globalen gesellschaftlichen Veranderun-
gen zu beobachten und zu analysieren; ebenso sind die Verdnderungen, die
wir auf ihrem engeren Gebiet beobachten, auch fiir die (allgemeine) Kunst-
theorie und -philosophie relevant, d.h., fiir die beiden Bereiche, auf die dieser
Beitrag in erster Linie abzielt. Wenn man iiber die heutige neumediale Kunst
spricht, trifftt man ndmlich auf eine Reihe von Paradigmen, die man wie folgt
beschreiben kann:

— Kunst als Prozess und Ereignis,

— kiinstlerische Dienstleistung,

— postartefakte instante Kunst,

— Software-Kunst,

— Kunst als Forschung,

— Kunst als Aktivismus und Hacktivismus’,

— der Kiinstler als derjenige, der fiir den Kontext sorgt,

— der Kustos als Kiinstler und

— der Betrachter/Leser/Zuhorer als User.

Mehr als ,,was ist Kunst®, sind derzeit Fragen wesentlich, die mit ihren
neuen gesellschaftlichen Rollen, Funktionen und Interaktionen zusammen-

1 Als Hacktivismus wird die Fusion von Hacken und Aktivismus bezeichnet.
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hiangen. Statt der rituellen, dsthetischen, erzieherischen und représentativen
Funktion sind wir heute Zeugen ihrer neuen Funktionen. Walter Benjamin
wies im Essay Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbar-
keit auf die therapeutische und politische Funktion der Kunst hin; Erstere
tithrt ein Film aus, der auch als Hilfsmittel dient, damit sich ein Individuum
in der Rolle eines Fussgdngers daran gewohnt, die Schocks zu parieren, denen
er im Grossstadtverkehr ausgesetzt ist, wahrend er die politische Funktion der
Kunst als Alternative zu der vom Faschismus ausgefiithrten Asthetisierung der
Politik definierte. In diesem Essay sah Benjamin weit blickend nicht nur die
Moglichkeit einer postédsthetischen Kunst, sondern auch einer Kunst, die in
gewissem Sinn ,,postkiinstlerisch ist, was bedeutet, dass in ihr nicht mehr die
kiinstlerische Funktion im Vordergrund steht; hierbei beschrieb er das Kunst-
werk als ein ,,Gebilde mit ganz neuen Funktionen, dessen uns bewusste, die
»kiinstlerische®, man spiter gewissermassen als eine rudimentéire erkennen
wird.“ (Benjamin 1974: 444)

Doch trotz einer Reihe von kulturellen Veranderungen und Paradigmen-
wechseln verschmilzt die neumediale Kunst nicht vollig mit der Realitit, ver-
schwindet nicht in ihr, sondern bewahrt noch immer eine Reihe von Besonder-
heiten, mit denen sie sich von der gegebenen Realitdt unterscheidet; auch eine
solche Kunst ist nur angesichts der speziellen Okonomie ihrer Interaktionen,
ihres Austauschs mit der Umwelt, den Wissenschaften, Lebensstilen, geistigen
Paradigmen, der Religion sowie den neuen Medien und Technologien moglich.
Noch immer sind Instanzen notwendig, die in einem bestimmten Kontext
das Kiinstlerische vom Nichtkiinstlerischen trennen, was bedeutet, dass sie
als Ausscheidungs- und Selektionsinstitutionen funktionieren. Es gibt keine
stabilen Formen mehr, wir treffen sogar auf zeitweilige Formen, die je nach den
ganz besonderen Anforderungen des Kontextes funktionieren; doch damit eine
bestimmte Form kiinstlerisch ist, miissen noch immer besondere Bedingungen
erfullt sein.

In die heutige Kunst tritt eine Reihe von alltdglichen Dingen, oder die
Kiinstler nehmen in ihren Projekten indirekt Bezug auf sie, doch handelt es
sich dabei um Sachen (und Ereignisse, Situationen), denen stets ein Element
hinzugefiigt ist, das ihnen eine kiinstlerische Partizipation und Kommuni-
kation ermdglicht. Ahnlich wie Warenartikel mit einem Strichcode gekenn-
zeichnet sind, das fiir ein spezielles Lesegerit bestimmt ist (RFI?), ist jedes
Kunstobjekt, jeder kiinstlerische Prozess, jede Aktion und jedes Ereignis auf

2 RFI: Abkiirzung fiir Radio Frequency Identification als neue Form der digitalen Identifizie-
rung von Objekten mithilfe eines speziellen Chips und einer Antenne.
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seine Weise kodiert, es ist ein — metaphorisch ausgedriickt: — Strichcode dar-
auf geklebt, der die Einbeziehung dieser Entitit in den Kunstverkehr ermog-
licht. Heutigen Kiinstlern fallt es offensichtlich nicht schwer, ,,ja“ zur gege-
benen Realitdt zu sagen; sie sind nicht mehr von der Idee besessen, dass sie
unentwegt kiinstlerische Negativitdt betonen miissen, was eine Starke der (vor
allem europiischen) modernen Kunst war, thematisiert bei T. W. Adorno; seit
Duchamps Ready-mades und Warhols Pop-Art greifen sie phantasievoll nach
dem Alltédglichen, doch lassen sie es nicht unprépariert und unfiltriert in die
Kunst eindringen. Stets ist es ein Zusatz, ein Mehr, eine Riickkopplung, eine
Referenz, eine ganz eigene Art, die hier interveniert — und was der Instanz
nahe steht, welche bei der traditionellen Kunst die Form hatte und noch im-
mer hat.

Die Form als dussere Seite des Kunstwerks ist in der heutigen, insbesondere
neumedialen Kunst bereits iiberholt; es ist ndmlich schwer, von der dusseren
Seite verschiedener neumedialer Produkte zu sprechen (z. B. bei Software-Ab-
teilungen, konzeptualistischen Ereignissen, V]J-Performances, kiinstlerischen
Computerspielen usw.), denn bei ihnen ist nicht ersichtlich, was das Innere und
was das Aussere wire, was bedeutet, dass die Polarisierung Ausseres-Inneres,
Form-Inhalt nicht mehr funktioniert. Bei solchen Projekten kann uns die Form
aber dennoch etwas bedeuten, was wir als Organisationsprinzip bezeichnen
konnen, als Art, wie einzelne Bestandteile des Werkes zu organisieren, in Be-
ziehungen zu bringen sind. Was heute zihlt sind Beziehungen und nicht mehr
Bestandteile. Die Summe von Bestandteilen ist zu wenig, wichtig ist ein In-
Beziehung-Setzen, das auch bei der neumedialen Kunst als Nicht-nur-Kunst in
der Regel im Sinne einer Bezugnahme auf eine Sammlung von Eigenschaften
(Qualitdten, Besonderheiten, Zeichen) geschieht, die in einer bestimmten Zeit
als kiinstlerisch erkannt werden. Es existiert also eine Sammlung von Regeln,
Eigenschaften, Qualitéten, Kiinstler-Schutzmarken, kiinstlerischen Logos, aus
der die heutigen (auch neumedialen) Kiinstler schopfen oder auf die sie Bezug
nehmen, um damit ihrem Produkt, das als nicht-nur-kiinstlerisch gestaltet
sein kann, den Eintritt in den Bereich der Kunst zu er6ffnen. In einer solchen
Sammlung befinden sich z. B. Malevich, Beuys, Warhol oder aber der Film
Solaris, auf den einige Netz- und neumediale Kiinstler (z. B Marko Peljhan)
Bezug nehmen.

Obwohl die Form als jenes Aussere, das fiir die kiinstlerische Eigenschaft
eines traditionellen Werkes wesentlich war, in so mancher Hinsicht tiberholt
ist, ist die kiinstlerische Eigenschaft der Entitédten, die in der Gegenwart von
Kunstinstitutionen erfasst werden, noch immer ein Problem und eine Aufgabe,
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sowohl fiir die Kiinstler als auch fiir die Theorie. Wenn alles Kunst wiére, dann
wire dies das Ende der Kunst; deshalb sind auch in der heutigen Kunst Filtrie-
rungs-, Aussonderungs-, Abgrenzungs-, Bezeichnungs-, Bezugnahme- und
Einordnungsprozesse im Gange. Unentwegt sind wir um die Suche nach Un-
terschieden zwischen dem, was als Kunst funktioniert, und dem Nicht-Kiinst-
lerischen bemiiht; immer gibt es Versuche einer Einordnung des Alltidglichen
in eine Art Labor, welches eine ganz besondere Erfahrung des Alltidglichen in
Konstellationen des Kiinstlerischen ermoglicht.

Hier sei als Beispiel die digitale Literatur erwdahnt, also die heutige Praxis
der Gestaltung von Post-Druck-Texten, die mit der Hypertext-Fiktion begann
(der erste Erfolg dieser Art war das Werk Afternoon, A Story von Michael Joyce
aus dem Jahre 1990). Das heutige World Wide Web (Web 2.0) ist visuellen und
multimedialen Inhalten zwar ausgesprochen zugeneigt (z. B. das Portal YouTu-
be), doch auch das Verbale passt sich den Netz-Applikationen an und tiberlebt
in ihnen; ebenso triftt man auf verschiedene Formen von digitaler Literatur
und textbasierten Web-Installationen. Ein charakteristisches Beispiel fiir die
heutige Suche auf dem Gebiet der digitalen Literaturen ist das Projekt Screen,
ein Werk von N. Wardrip-Fruina und Mitarbeitern, welches die Erfahrung
von Wortmaterial in einer dreidimensionalen Umgebung fiir Virtuelle Realitat
(Cave) ermoglicht.

Screen ist ein Projekt-Labor, das fiir den ganzheitlichen Dialog des Users
mit einem Text bestimmt ist, der auf drei Seiten eines wiirfelartigen inter-
aktiven Raums ausgebreitet ist, welcher als Smart Environment gestaltet ist
und dem Leser in der Rolle eines Users ermoglicht, in den Text einzugreifen,
Worter aus ihm herauszunehmen und sie wieder in den Text einzufiigen,
Textstrukturen zu verdndern und in sie einzutauchen. Der Leser-User ist mit
einer Brille fiir die dreidimensionale Betrachtung (engl. goggles) und mit
einem Datenhandschuh (engl. data glove) ausgestattet, der ihm als Steuer-
vorrichtung dient; interessant und vielsagend ist hierbei, dass er mit ihm
nicht nur seinen Weg durch die Textlandschaft steuert, sondern die Worter
als 3-D-Virtualobjekte auch beriihrt. Die neuen Medien ermdglichen eine
immersive, d.h., eintauchende Erfahrung; zugleich zédhlen sie zur heutigen
taktilen Kultur, in der neben dem Sehen und Hoéren auch der Tastsinn eine
immer bedeutendere Rolle spielt, der von zahlreichen Gerdten der heutigen
Massenkultur (von denen das Individuum in seinem ,,Cockpit® umgeben ist)
stimuliert und als theoretischer Wahrnehmungssinn profiliert und gemeistert
wird. Hier haben wir insbesondere mobile Bildschirmgerite im Sinn (von
Handys bis zu Palmtops, MP3-Playern und iPods), die eine geschickte Steue-
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rung von Interfaces erfordern und die taktile und motorische Geschicklichkeit
des Users ansprechen.

In der heutigen Kultur der neuen Medien trifft man nicht nur auf betonte
Visualitit, vielmehr wird in ihr auch die Beriihrung affirmiert. Nach dem
Verbot des Beriithrens (in traditionellen Museums- und Galerieriumen wer-
den die ausgestellten Gegenstinde mit Hinweisen wie ,,bitte nicht berithren®
begleitet) treffen wir heute auf ,,gebotene Beriihrungen®, was eine Affirmierung
der Berithrung sogar im Sinne eines theoretischen Wahrnehmungssinnes vo-
raussetzt. Die Immersivitdt setzt eine ganzheitliche Einbeziehung des Korpers
als Medium fiir eine authentische Aneignung der Welt — bzw. praziser: fiir ein
In-der-Welt-sein - voraus. Auch das digital kodierte Wort wird in die jetzige
taktile Kultur und in immersive Arrangements aufgenommen, was bedeutet,
dass es fiir das Wort nicht ausreicht, wenn es nur vorgelesen wird, also im
Dialog mit dem Geist, mit dem rationalen Leseprozes steht; auch reicht es
nicht aus, wenn nur die visuelle Konfiguration des Wortes wahrgenommen
wird (das Wort als Bild, z. B. in der konkreten und visuellen Poesie); vielmehr
muss es auch im Kontakt mit dem Korper stehen, es muss in den Raum des
Korpers eintreten, ihn besiedeln, den Korper selbst berithren. Wir treffen auf
die Konstellation, dass ,,der Kérper unser allgemeines Medium fiir den Besitz
der Welt“ (Merleau-Ponty, 1998: 146) ist und als solcher auch eine authentische
Begegnung des Wortes in immersiven Umgebungen erméglicht. Damit es zu
einer solchen Interaktion kommt, miissen ganz besondere Bedingungen erfiillt
sein, die auf jeden Fall beide Beteiligten einschliessen. Ein solches Zusam-
mentreffen ist moglich, sobald das Wort seinen fest bestimmten Platz im Satz
des gedrucken Textes verldsst und als digitaler Wort-Bild-Koérper in die Rolle
eines willigen Bezeichners iibergeht, der in einer dreidimensionalen digitalen
Umgebung fiir Interaktionen mit dem Korper des Users zur Verfiigung steht.
Ebenso wird auch von diesem verlangt, dass er Interfaces benutzt (oder aber
selbst zum Interface wird), die in realer Zeit seine Interaktion mit dem Wort-
Bild-Koérper ermoglichen.

Was ist der Kern des Zusammentreffens des Individuums mit den Textland-
schaften beim Screen? Auf jeden Fall treffen wir auf literarische und virtuelle
Textlandschaften (engl. ,,textscapes®); der Leser ist aufgefordert, in den Text
einzugreifen, ihn zu beriithren und durch Berithrungen zu verdndern, denn ein
virtueller Text hat eine dynamische Topologie, die sich in Abhédngigkeit von
der Néhe des Lesers verdndert. Es handelt sich nicht nur um Lesen, sondern
um eine ganzheitliche und eintauchende Erfahrung der Textlandschaft, was
bedeutet, dass sich diese nicht in ihren semantischen Dimensionen erschopft,
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Screen: dreidimenstionale Textumgebung, die vom Leser-User gesteuert wird

sondern dass auch die Beziehung des Users zu den graphischen Zeichen des
Textes, zu seiner Oberfliche, zu all jenem, was beim blossen Lesen gedruckter
Dokumente iibersehen wird, in den Vordergrund tritt. Im Ambiente Cave ist
es tatsdchlich moglich, mit einem verbalen Medium zu experimentieren und es
auf eine Art zu erforschen, die der Kultur des Drucks fremd ist und auf einer
besonderen Einstellung und einem ,kybernetischen Standpunkt® (Strehovec
2003) zur Textlandschaft basiert. Das Lesen des Screen ist eine Erforschung,
und auf diese Herausforderung antwortet der Dichter digitaler Poesie John
Cayley, der im VR-Ambiente Cave sein Projekt Torus geschaffen hat, dass er in
ihm mit Méglichkeiten von Texttransformationen experimentieren wiirde.
Cave ist eine ausgesprochen technisch gestaltete Kunstumgebung, doch
lasst die in ihr aufgefiihrte digitale Poesie die Absicht der Gestaltung eines
»Mehr“ auch im Sinne von besonderen - sagen wir: lyrischen - Atmospharen,
die sich auf die Kunstinstanz (-institution) beziehen, nicht zu. Weder beim
Screen noch beim Torus handelt es sich um eine technizistische Manipulierung
mit Texten, sondern um deren Erforschung hinsichtlich der kiinstlerischen
und transkiinstlerischen Eigenschaften; der Text verwirklicht sich als Ereignis,
wichtig ist, dass er die Sinne des Lesers-Users, seinen ganzen Korper anspricht.
Ebenso ermdglicht die VR-Umgebung Cave ein Dispositiv eigener Art, welches
den Text derealisiert, ihn aus seinem alltdglichen Gefiige aussondert. In der
VR-Umgebung Cave sind wir an einem anderen Ort als sonst, auf eine ganz
eigene Art sind wir aus den iiblichen Zusammenhédngen mit der gegebenen
Realitdt ausgetreten. In eine ungewdhnliche, extreme Lage ist auch der Text
selbst iibertragen; in ihr 6ffnet er sich fiir die Interaktionen mit dem Korper;
die Worte treten in den Raum des Korpers, bleiben in der Hand liegen und
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die Hand kann sie (mittels Datenhandschuh) in die Textgefiige zuriicksenden.
Der Leser als User der VR-Textumgebung ist stets ein Leser mit dem Korper,
ein verkorpertes Ich; sein Korper kommt tiber Interfaces mit der symbolischen
Welt und mit einer Landschaft abstrakter Ideen in Kontakt.

Als Vorgingerin auf dem Gebiet der Suche nach Zusammenhingen zwi-
schen Physischem/Korporealem und Digitalem/Virtuellem sei Camille Ut-
terback erwihnt, die Autorin der interaktiven Installation Text Rain (1999), in
der die Beteiligten/Leser ihren Korper benutzen, um fallende Buchstaben zu
stoppen, aufzuheben und mit ihnen zu spielen. Auf einem grossen Projekti-
onsbildschirm ,,regnen® Buchstaben auf die Képfe und Hande der User und
reagieren auf ihre Aktionen, indem sie steigen und von ihren Kopfen, Schul-
tern und Hénden abprallen; wenn sie nicht auf einen Widerstand des Korpers
stossen (in Wirklichkeit auf seine Simulation auf dem Bildschirm), setzen sie
ihren freien Fall fort. Wenn es dem User-Leser gelingt, eine grossere Zahl
von Buchstaben auf der Hand zu halten, kann er dabei bemerken, dass es sich
um ein ganzes Wort oder einen Vers handelt, denn die fallenden Buchstaben
sind nicht willkiirlich gewdhlt, sondern sind aus Gedichten iiber Sprache und
Korper entnommen.

Die hier erwahnten Beispiele von experimenteller Erfahrung der digitalen
Literatur konnen wir auch mit der Suche der Kiinstler in anderen Gattungen
der digitalen Kunst ergdnzen. Auch Ableitungen von Computerspielen, die
kiinstlerische Bedeutsamkeit und damit Funktionalitdt in kiinstlerischem Sinn
pratendieren (sie verfolgen auch die Absicht, in kiinstlerische Wertarchive auf-
genommen zu werden), miissen sich eine entsprechende kiinstlerische Referenz
verschaffen, die ihnen als Alibi auf dem Weg in die Kunstarchive dient. Sie sind
als-ob-kiinstlerische Projekte, sie konnen - so wie alle Computerspiele — gut im
Medium-der-reinen-Unterhaltung funktionieren; die Bezugnahme auf einen
Namen oder eine Form aus einer kiinstlerisch arbitraren Sammlung verschafft
ihnen (als Beispielen von Nicht-nur-Kunst) ein kiinstlerisches ,,Mehr®, welches
sie auf dem Gebiet der Kunst verwerten. Hier seien die kiinstlerischen Com-
puterspiele The Trigger Happy (1999) der Autoren Jon Thompson und Alison
Craighead sowie Natalie Bookchins Projekt The Intruder (1999/2000) erwéhnt.
Beides sind vor allem Spiele-Ableitungen populdrer Computerspiele (das erste
basiert auf den Space Invaders, das zweite auf Pong), doch ist die zweifellos
unterhaltsame Vernichtung von Gegnern in ihnen nicht in einen semantisch
leeren oder lediglich mit einem militanten Szenarium ausgestatteten Raum
gestellt, vielmehr sind dies Spiele, die in der Umgebung der Literatur gespielt
werden, konkret: in zwei Texten von Foucault und Borges; in The Trigger Happy
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werden Worte-Ziele vernichtet, die keineswegs beliebige, aus einem zufilligen
Text entnommene Worte sind, im Gegenteil: sie zdhlen zu jenen Passagen von
Michel Foucaults Text tiber den Autor (Was ist ein Autor, 1977), in welchem der
Tod des Autors thematisiert wird. Der Spieler vernichtet also Worte iiber den
Tod des Autors und nimmt damit (dies ist nur eine der méoglichen Interpreta-
tionen dieses Spiels) Bezug auf einen neuen Autor, einen Autor nach dem Tod
von Barthes® Autor-Gott, der als Autor eines neuen, ausgesprochen hybriden
Textes geschaffen wird, in welchem die beiden Gattungen Computerspiel und
(philosophischer, literarischer) Essay amalgamiert werden, damit aus dieser
gewagten Verbindung ein neuer hybrider Nachkomme hervorgeht, und zwar
eine neumediale narrative Struktur.

Ebenso bedeutungsvoll ist auch Natalie Bookchins Dialog mit Borges' Kurz-
geschichte La intrusa tiber zwei Briider, die in dasselbe Madchen verliebt sind.
Auch bei diesem Projekt handelt es sich um eine Hybridisierung der traditio-
nellen kiinstlerischen Form (konkret: der Literatur) mit dem Medium Com-
puterspiel, bei welchem die Autorin phantasievoll die Erzéhlung La intrusa
dekonstruiert, fragmentiert und uminterpretiert, aber auch dem Leser-Zuho-
rer-Spieler eine Reihe von interessanten Eingriffen erlaubt (z. B. in die Szene/
Sektion), indem er Worter in einem Topf auffingt, und diese Aktivitit (dies ist
keineswegs ein rohes Abschiessen!) nimmt Einfluss auf die Geschwindigkeit
des Lesens des spannenden Abschnittes aus Borges® Text.

Wenn man von einem gemeinsamen Nenner beider Projekte sprechen kann,
dann liegt dieser zweifellos in ihrer Bezugnahme auf einen philosophischen
und literarischen Text als normative Instanz, die hier in der Rolle der Er-
moglichung eines Dialogs (und eines In-Beziehung-Setzens) zwischen einem
traditionellen und einem neuen Medium auftritt. Die beiden Abschnitte aus
Foucaults und Borges® Texten sind Instanzen, die beiden Projekten eine Par-
tizipierung auf dem Gebiet der Kunst ermoglichen (und damit das Kunstsein
flexibler Projekte auf dem Gebiet der Nicht-nur-Kunst); ohne sie (wenn sie sich
lediglich auf einen populdrwissenschaftlichen Text iiber eine Weltallreise oder
ein Kochbuch beziehen wiirden) wiirden beide Projekte vor den Tiiren der
Institution der Kunst stehen bleiben. Die Rolle des Kiinstlers als Gestalter und
Programmierer von kiinstlerischen Sektionen kommerzieller Computerspiele
wird hier in dem Sinn gesehen, dass er deren Szenarium umgestaltet bzw. in
ihnen eine Instanz installiert, die wie eine Art Strichcode den Eintritt seines
Erzeugnisses in den Kunstverkehr erméglichen soll.

Die Rolle der Form hat sich in der neumedialen Kunst also geandert, doch
ist sie keineswegs vollig verschwunden (sie ist eine Referenz, auf die sich die




JANEZ STREHOVEC

Kiinstler berufen), sie ist ein Organisationsprinzip (wie man konstitutive Teile
eines Kunstprojektes in Beziehungen bringt), sie ist ein Filter, der dafiir sorgt,
dass nicht alle Elemente der Realitét zu gerade jenem Zeitpunkt und in jener
Situation in die Kunst eintreten konnen. Es ist eine ganz besondere Spannung
zum Nichtkiinstlerischen notwendig; immer ist eine - sagen wir in der Termi-
nologie der phinomenologischen Asthetik: - Derealisation, eine Wegnahme
von Elementen des profan Realen, eine Reinigung, Filtrierung, Vermischung
und Einrahmung notwendig. Wir sagten Einrahmung, und in der traditio-
nellen bildenden Kunst hatte der Bilderrahmen tatsdchlich eine bedeutende
Rolle als Abgrenzung zwischen Kiinstlerischem und Nichtkiinstlerischem; die
Instanz oder Institution des Rahmens ermdglichte eine Umlenkung der Be-
trachtung und rief eine ganz besondere Konzentration hervor, die mit der Aus-
richtung auf das, was im Rahmen ist, verbunden ist. Hier stellt sich folgende
Frage: Kann man in der neumedialen Kunst eine dhnliche Instanz finden?

Wir leben umgeben von Bildschirmen, nicht nur Fernseh- und Computer-
bildschirmen, sondern ganz besonders auch von Bildschirmen mobiler Gerite,
von Computern, DVD-Playern und Palmtops bis hin zu Handys, iPods und
MP3-Playern. Diese Bildschirme werden immer alltdglicher und sogar profaner;
denken wir nur an Handy-Bildschirme, die wir immer mehr als vollig intrans-
parent, als Sache unter Sachen hinnehmen, weshalb man den Bildschirmen,
obschon sie wesentlich fiir das Funktionieren der neumedialen Kunst sind, kei-
ne dhnlich entscheidende Rolle zuschreiben kann, wie sie der Bilderrahmen in
der traditionellen Malerei hatte. Der Bildschirm ist in der heutigen Kunst eher
das Zeichen einer Realisation, als dass er ein Gerit bzw. ein Werkzeug fiir eine
subtile Derealisation wére. Das, was jetzt zu den Wirkungen des Kunstseins
beitragt und auch derealisiert und verfremdet, sind haufig gerade Konzepte,
Referenzen und das Schaffen ganz besonderer Atmosphéren; in Bezug auf den
State of the Art von Hardware-Eigenschaften konnen hierbei auch manche
hoch entwickelte Gerite eine bedeutende Rolle spielen, so z. B. das einstige
Spionage-Gerit des FBI Carnivore oder aber die VR-Umgebung Cave, wenn
sie in den Kontext der kiinstlerischen Forschung iibertragen werden.

Auch die Rolle des Kiinstlers hat sich gedndert; sie formiert sich dadurch,
dass sie Beziehungen herstellt, den Kontext arrangiert, auswahlt, ermoglicht
und ihn iberwacht, die Rolle eines Kustos tibernimmt; er ist der Richter zwi-
schen Kiinstlerischem und Nichtkiinstlerischem, haufig entscheidet er mehr
und grenzt ab, als dass er neu kreieren wiirde. Wenn wir den Kiinstler als
denjenigen erwidhnen, der den Kontext ermdglicht, sei an dieser Stelle Peljhans
Projekt Makrolab erwihnt, das bereits 1997 auf der 10. Documenta in Kassel
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aufgestellt wurde, als Labor, welches den Kiinstlern-Forschern, die sich in ihm
niederlassen, Forschungstitigkeit und kreative Arbeit ermoglicht.

Wenden wir uns am Ende dieses Beitrages erneut dem Schema zu, das wir
zur Veranschaulichung der Interaktionen zwischen Nicht-nur-Kunst und ihren
ebenso hybriden Beteiligten eingefiihrt haben, sowie der Definition der Kunst
als Forschung, Prozess, Dienstleistung, und dem Konzept des ,,Als-ob-Kunst-
werks®. Bei ihnen er6ffnet sich auf jeden Fall eine Reihe von grundlegenden
Fragen, die jenseits der Kunsttheorie in das Gebiet der Philosophie und sogar
der philosophischen Ontologie reichen. Hier sei unsere Aufmerksamkeit nur
auf folgende Fragen gerichtet: Was fiir einen ontologischen Status haben kiinst-
lerische Artikulationen und Entitédten, die Nischen besiedeln und die sich in
ungewohnlichen Verbindungen hybridisieren und remixen? Was geschieht mit
der Kunsttatigkeit, welche die kiinstlerische Autonomie aufgibt und auf das
Gebiet der Dienstleistungen, insbesondere der Forschung iibergeht? Wer hat
in einem solchen Fall die Macht und Legitimitit, tiber das Kiinstlerische und
Nichtkiinstlerische zu urteilen und kiinstlerische Kontexte zu kontrollieren?
Was fiir eine Natur haben Kunstobjekte als nicht-nur-kiinstlerische Objekte,
d. h. Entitdten, die polyfunktional sind, verschiedene Rollen ibernehmen und
so konstruiert sind, dass sie auch einen virtuellen Zusatz enthalten, der ihnen
eine laufende Integration in neumediale kiinstlerische Kontexte ermoglicht?
Was fiir einen ontologischen Status haben Werke, die realisiert, zugleich aber
durch eine fiir sie wesentliche Komponente erweitert sind, die — nach den
traditionellen Konzepten der Realitit — selbst derealisiert ist, was bedeutet,
dass sich in solchen Projekten, wenn man zur Terminologie der phdnomeno-
logischen Asthetik greift, das Reale und Irreale hybridisieren. Und ist hier die
kiinstlerische Suche nicht auch in einem ganz besonderen und weit reichenden
Sinn paradigmatisch, denn solche polyfunktionalen und hybriden Entitaten der
neumedialen Kunstprojekte bringen uns auf folgende Fragen: Was ist die Sache
in der Gegenwart? Was fiir eine ontologische Stellung nimmt sie ein? Wie tritt
sie in Beziehungen ein und wie definiert sie sich in ontologisch verschieden
konzipierten Umgebungen?
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Jozef Muhovic

Kunstform zwischen Légos und
Topos -
oder: Uber die Psychosomatik des Zeitgeistes

»Die originale Form ist kraftlos in der Welt, doch hat sie eine be- 253
sondere Kraft darin, dass sie durch nichts ersetzt werden kann.“
(Hannah Arendt — Paraphrase)*

»Good art (...) is something pre-eminently outside us and resistant
to our conciousness.”
(Iris Murdoch)?

Die Form stellt sich uns heute weder auf praktischer noch auf theoretischer
Ebene als Zentrum von etwas Bedeutendem vor, sondern bestenfalls als dessen
Epizentrum, als Nebenprodukt und akademische Frage. Die Deposition auf
beiden Ebenen, die sich vor den Augen der Offentlichkeit eine charismatische
Koalition mit neumedialen, diskursiven, musealen und publizistischen Unter-
nehmen zu schliessen bemiiht, ist ersichtlich, doch ihre praktische Antwort auf
die Frage der Form beseitigt nicht alle Fragen im Zusammenhang mit ihr. Zum
Beispiel: Worin liegt der Grund dafiir, dass die vormodernen und modernen

1 Vgl Hannah Arendt, Wahrheit und Liige in der Politik, in: H. Arendt, P. Nanz, Wahrheit
und Liige in der Politik, Berlin: Verlag K. Wagenbach, 2006, S. 54: ,,Zwar ist Wahrheit ohn-
machtig und wird in unmittelbarem Zusammenprall mit den bestehenden Méchten und
Interessen immer den Kiirzeren ziehen, aber sie hat eine Kraft eigener Art: es gibt nichts,
was sie ersetzen konnte. Uberredungskiinste oder auch Gewalt kénnen Wahrheit vernich-
ten, aber sie konnen nichts an ihre Stelle setzen®

2 Iris Murdoch, The Sovereignty of Good, London-New York: Routledge, 1971, S. 86.
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Kunstmentalitdten spontan glaubten, dass das kreative Drama zur Form fiihrt,
wihrend die postmodernen das dringende Bediirfnis haben, gerade dieses zah-
lebigste schopferische Apriori in Frage zu stellen? Ist diese Frage tatsdchlich
passé, seitdem die Kiinstler virtueller Welten und die Techniker des Internet-
Geschiftslebens entdeckt haben, dass das Wort nicht mehr Fleisch zu werden
braucht, wenn es auf andere Weise erreicht, dass das Fleisch zu Wort kommt?
Gerinnt der tiefste Wunsch der Kunst heute zwangsldufig zum anorexischen
Wunsch, ,,keine Form zu haben“? Was bedeutet eigentlich, ,,keine Form zu ha-
ben“? Kann man von der Form tiberhaupt noch verbindlich sprechen und dabei
Darstellungen der Form als einem Unbehagen aus dem Wege gehen? Welche
Pramisse ist der Exodus der Form auf dem Kontinent gefundener Gegenstande
und der Prozessualitit im generellen Syllogismus der menschlichen Erfahrung?
Wie universell ist der Aktionsradius des Formoklasmus und wie gestaltet er
unsere Vorstellung davon, was Kunst ist? Wovon erlost die Inklammersetzung
der artefakten Form - und wovon nicht? Ist der Prozess die einzige anthropo-
logische Alternative, die unter heutigen Bedingungen Schritt halten kann mit
der Verginglichkeit und Fliichtigkeit des Lebens? Haben formbildende Motive
in Zukunft noch eine Chance? Usw.

Es wiirde mich nicht wundern, wenn Fragen dieser Art bei engagierten
Zeitgenossen auf Enttauschung und Widerstreben stossen wiirden, denn allein
schon ihre bohrende Diktion erweckt den Verdacht, dass es sich bei ihnen nicht
um unmotivierte Nachforschungen handelt, sondern um eine theoretische
Intrige mit konservativem Vorzeichen gegen die Kunststrategien der Neuzeit.
Das Gegenteil zu behaupten, schaftt hier natiirlich keine Abhilfe. Und es ist
auch nicht notwendig, da der Vorwurf der Voreingenommenheit, der auf eine
unwiderrufliche Loyalitit gegeniiber der Zeit appellieren und iiber gewisse
Tatsachen ausserhalb des postulierten Horizonts der Aktualitdt hinweggehen
wiirde, selbst sehr voreingenommen wire. Der Status und die Form eines sol-
chen Gegenarguments l6sen natiirlich zahlreiche Schwierigkeiten aus, doch
scheint es mir miissig, iiber die Form (und auch iiber anderes) in Umstdnden zu
diskutieren, in denen man der Gottheit der Gegenwart schon ganz zu Beginn
die Reflexion und Verifizierung im Tandem opfern miisste.

Um auf die gestellten Fragen zu antworten, ist es zweifellos notwendig,
ohne Vorbehalte in das postmoderne formoklastische Treiben hineinzuwaten,
welches das Ende der Form und den Beginn einer neuen Kunst verkiindet3 Die
Kritik verfehlt ndmlich stets das Ziel, wenn sie nicht liebt, was sie kritisiert,
wenn es ihr — mit Chestertons Worten - an dieser grundlegenden ,,Treue zur

3 In der kithnen Uberzeugung, sie ipso facto zu zeugen.
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Sache® fehlt.* Ebenso besteht kein Zweifel daran, dass weder das ,,Hineinwa-
ten“ noch die ,,Treue” in diesem Fall etwas bedeuten, wenn sie nicht souveran
sein konnen, wenn also ihr Orientierungssystem im Feld der Form von einer
instrumentalisierten Auffassung des Verhiltnisses zwischen Phanomen und
Konzept gesteuert wird.

Die Form zwischen Phdanomen und Konzept

Tatsache ist — dies erscheint zwar trivial, doch ist es meiner Meinung nach
wichtig, diese Tatsache im Zusammenhang mit der Form bereits zu Beginn
zu bemerken - dass das Wort ,,Form® urspriinglich zweierlei bezeichnet: das
Phanomen selbst und zugleich eine bestimmte Auffassung des Phdnomens.
Seine von der rémischen Antike bis heute in allen Sprachen praktisch intakte
lexikalische Form fithrt uns dazu, hinter diesem Wort explizit das Phdnomen
zu sehen, das von ihm de-notiert wird. Da uns aber der Terminus mit seiner
resistenten sprachlichen Gestalt nicht gleichzeitig dazu fiihrt zu bemerken,
dass die in ihm aktivierte Denotation nicht immer aufgrund ein und dersel-
ben Auffassung des Phanomens ausgefiihrt ist, geschieht es, dass wir hinter
ein und derselben Aussprache nicht die verschiedenen Inhalte, hinter ein und
derselben Uni-Form nicht die verschiedenen Schicksale bemerken. Dies erklirt,
warum jemand mit der Form unzufrieden, jemand anders hingegen zufrieden
ist, und warum die heutigen Motive der Unzufriedenheit mit der Form nichts
mit den Motiven der Unzufriedenheit in der modernen und vormodernen
Epoche gemeinsam haben.

Dieser Sachverhalt hat zwei Folgen. Erstens kann keine Beschiftigung mit
der Form grundsitzlich aus dem Bediirfnis nach einer Uberbriickung der Di-
stanz zwischen der Semantik der Phanomenalitat und der Semantik der Kon-
zeptualitdt ausgenommen werden, die in ihrer Einstellung das ,,geburtliche
Kraftfeld® (Sloterdijk) jeder Kreation und jeder Reflexion des Phanomens Form
ist. Und zweitens ist diesem Unterfangen des Uberbriickens nie ein definitiver
Erfolg beschert, da die Erfahrung zeigt, dass es weder Konzepte noch Algo-
rithmen noch Ausdriicke gibt, die es uns erméglichen wiirden, die Realitdt
dauerhaft zu verstehen. Der Hinweis auf die notorische Differenz zwischen tat-
sachlich Prasentem und Gedachtem exponiert hierbei das Motiv der ,,Matrix",
die seit jeher die menschlichen Projekte der Kristallisierung der geistigen Span-
nung gegeniiber der Welt zu einer Form bestimmt, wiahrend der Hinweis auf
die gnostische Unvollkommenheit das siisssaure Imperativ des theoretischen

4 Gilbert K. Chesterton, Orthodoxy, New York: Dodd, Mead and Co., 1946, S. 66.
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Beharrens auf dem undogmatischen und asymptotischen Verhiltnis zur grau-
samen Inkommensurabilitit der Phinomene in den Vordergrund schiebt.

Durch die bewusste Erkenntnis, dass das, was wir ,,Form® nennen, immer
ein beweglicher und unvollendeter gnostischer Quotient aus Phinomen und
Konzept (aus Realem und Symbolischem, aus Empirischem und Postuliertem,
aus lokaler Nutzung und transzendierendem Kontext) ist, entdramatisiert im
theoretischen Milieu in gewissem Masse die Bedeutung der Antworten auf
die Frage ,Was ist (der konkrete Inhalt des Begriffs) Form?*, weil auch diese
Antworten eben nur unvollendete und variable Ausdriicke des Bediirfnisses
nach Harmonie in den Bedingungen der menschlichen existenziellen Disso-
nanz mit der Welt sind. Sie riickt allerdings zwei andere Fragen in den Vor-
dergrund: Die Frage der Identifikation der anthropologischen Funktion der
kiinstlerischen Form sowie die Frage der ,,koproduktiven® Strategien zwischen
dem Begriff und dem Phianomen ,, Form® in konkreten historischen Matrizen
der menschlichen Un-Zufriedenheit mit der Welt. Also zwei Fragen, die we-
sentliche Elemente zur Beantwortung einer noch wesentlicheren Frage zweiter
Ordnung (nach Watzlawik) liefern, namlich auf die Frage: Ist das, was auf dem
Gebiet der Form heute mit sich selbst zufrieden ist, auch am adaquatesten fiir
die Welt und den Menschen?

Mit dieser Frage ist auch der Ausgangspunkt fiir meine Intervention gege-
ben.

Elemente zur Identifizierung des anthropologischen
Biorhythmus der kiinstlerischen Form

Um der (,addquaten” und ,,inadaquaten®) Rolle der kiinstlerischen Form in
der menschlichen Welt auf die Spur zu kommen, gibt es fiir den Anfang meiner
Meinung nach nichts Geeigneteres, als die geschaffene Vielfalt der Formen
zuerst einmal im (inter)aktiven Milieu der Empirie zu treffen und zu erfahren
und sie hier — mit einem analytischen Fuss in der Tiir - reflektiert zu beobach-
ten. Ohne Pritention auf ,ewig giiltige” analytische Destillate, wohl aber mit
der Pritention, uns nicht in die Sphire der Lebensentfremdung zu verirren.

Diejenigen, die im Zusammenhang mit der Kunst heute lieber von Vo-
raussetzungen (,,Kunstbetrieb“) und Absichten (Projekte, Prozesse) als von
Erfahrungen sprechen, gehen dem Wort ,,Form® spontan aus dem Wege. Doch
scheint mir die Implikation der Form mit der Erfahrung etwas sehr Wichtiges,
etwas, was man nicht zugunsten einer Analyse von - der Form gegeniiber
kritischen — Wortschitzen iibersehen diirfte. Die Erfahrung ist ein geeigneter
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und traditioneller Name fiir eine vertraute und volkstiimliche Abkiirzung von
dem, was in grossem Masse ausserhalb von uns existiert und sich unserem Be-
wusstsein widersetzt,’ aber auch ein geeigneter Name fiir die Idee einer spontan
ambitionierten Aufmerksamkeit gegeniiber den Dingen; einer Aufmerksamkeit,
die nichts gemeinsam hat mit dem metapositionierten Intellektualismus zeit-
genossischer Kunsttheorien. Allerdings habe ich diesen Ausgangspunkt nicht
deshalb gewihlt, weil ich meinte, dass der empirische Raum der wichtigste
oder ausreichend fiir das Begreifen des Aktionsradius der Form sei (denn er
hat, wie ich nachstehend zeigen werde, seine Begrenzungen), sondern deshalb,
weil ich meine, dass er der zugdnglichste ist.

a. Multidimensionalitit

Sobald die kiinstlerische Form (egal ob mit ,,artefaktem® oder ,,prozessua-
lem® Charakter) in einen pragmatischen Kontext gesetzt wird und empirische
Strome in sie geleitet werden, hat es den Anschein, als ob das Phanomen ... in
ein Kaleidoskop von Aspekten und Fragmenten explodieren wiirde. Auf einen
Schlag stellen wir fest: Die Form ist nicht ein- sondern vielfaltig. Um sich davon
zu Uiberzeugen, geniigt es zu betrachten, wie viele unterschiedliche Erfahrungen
sich unter dem Gewebe der Grundtermini der Asthetik - System, Sinnlichkeit,
Struktur, Symbol, Invention, Modell® - verbergen, die von der Antike bis heu-
te die begriffsbestimmenden Aushédngeschilder am Wort ,,Form® wechselten.
Wegen der Unterschiedlichkeit der Perzeptions- und Rezeptionskanile und
wegen des gnostischen Bediirfnisses, das Unverstandliche in Bestandteile und
Aspekte zu zerlegen, entdeckt die Empirie Schritt fiir Schritt, dass die Form ein
vielseitiges und vielschichtiges Phanomen ist und dass sie uns die Erfahrungen
mit ihr in aufeinander folgenden kognitiven Partikularititen vermittelt. So
prasentiert sich die Form einmal als Residenz der sinnlichen Konkretheit, ein
anderes Mal als Residenz der Gestalt des Schonen, ein drittes Mal als Residenz
des ,,geistigen Wesens®, wieder ein anderes Mal als Residenz des ,,Systems von
Bestandteilen” und der ,,Art der Anordnung der Teile zu einem Ganzen®, dann
als Struktur, Modell, Ereignis, Prozess u. A. Kurzum: forma multipliciter dici-

5 Iris Murdoch, The Sovereignty of Good, S. 86.

6 Mehr zur ,,Begriffsgeschichte“ des Phianomens ,,Forma“ in: Wladistaw Tatarkiewicz, A
History of Six Ideas. An Essay in Aesthetics, The Hague: Nijhoff & Warszawa: Panistwowe
Wydawnictwo Naukowe, 1980; Rudolf Arnheim, The split and the structure. Twenty-eights
essays, Berkeley-Los Angeles-London: University of California Press, 1996, S. 151-162; Nik-
las Luhmann, Die Kunst der Gesellschaft, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997, S. 165-215.
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tur, wie bereits im 13. Jahrhundert Gilbert de Porré schrieb.” Die unmittelbare
rezeptive Erfahrung stellt uns also das Phanomen der Form - psychoanaly-
tisch ausgedriickt — als etwas ,inkonsistent Reales®, als mehrdimensionalen
Komplex von Bestandteilen, Aspekten, Charakteristiken, Dominanten und
Realitdtswerten vor, in welchem ausserdem auch eine sehr scharfe Demarka-
tionslinie zwischen Konkretem und Kognitivem gezogen ist, zwischen dem,
was wir erfahren, und dem, was wir verstehen. Wir machen Erfahrungen,
doch wir verstehen nicht; wir verstehen, doch wir empfinden nicht mehr; wir
beschiftigen uns intensiv mit der Partikularitit, finden aus ihr jedoch keinen
Weg zur Universalitit; wir fithlen uns angesprochen von einem Konzept, wobei
jedoch die libidose Ndhe zu den Dingen auf der Strecke bleibt. Der Grund fiir
das Phianomen dieser Pulsierungen des Erlebens ist verhdltnismassig einfach
zu erkldren. Die menschliche Psyche ist auf spontaner Ebene (was zahlreiche
Lebenssituationen vom Zustand der Verliebtheit bis hin zur wissenschaftlichen
Forschungstatigkeit) unfahig, gegensitzliche Vektoren wie Nihe und Distanz,
Involviertsein und Kritikfahigkeit, Intimitat und Objektivitat wirksam mit-
einander zu verbinden. Es ist dusserst schwierig, sich des Eindrucks zu erweh-
ren, dass die kiinstlerische Form gemiss ihrer Natur aber genau das verlangt.

Kurz gesagt: Eine ambitionierte analytisch motivierte Erfahrung erkennt
die kiinstlerische Form als eine Anzahl von Facetten auf einem mehr oder
weniger prazise geschliffenen Diamanten. Aufgrund ihrer Sporadizitit und
Kumulativitit steht bei ihr jedoch die dramatische Sichtbarmachung der Un-
terschiedlichkeit der Blickwinkel und der Ambivalenz der in ihr enthaltenen
Zusammenhinge im Vordergrund. Das Resultat ist ein Aggregat heterogener
Partikularititen und die Hybriditdt der Erfahrung, die in sich mehr oder we-
niger erfolgreich im Widerspruch zueinander stehende antagonistische, dua-
listische, hegemonistische und reduktionistische Aspekte vereint.

b. Einheit(lichkeit)

Die analytische Rationalitdt mit ihrer Beziehung zur kiinstlerischen Form
konnte aber trotz der inhdrenten Fragmentaritit relativ zufriedenstellend sein
(das fatale Beharren auf einem desintegrierten, ambivalenten und unbeherrsch-
baren Verhiltnis kann schliesslich bekannterweise auch zur Unvermeidlichkeit
und Tugend erkldrt werden), wenn es nicht einen gleicherweise realen und
beriicksichtigenswerten Erfahrungsimpuls mit umgekehrtem Vorzeichen gibe.
Niamlich jenen, dass in der Realitdt der Form alles, was wir wegen der Unter-

7 Vgl Tatarkiewicz, A History of Six Ideas, S.194.
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schiedlichkeit der Perzeptionskanile und zwecks Klarung gezwungenermassen
voneinander trennen miissen, untrennbar miteinander verbunden ist.
Einerseits ist es analytisch evident, dass sich (uns) die kiinstlerische Form
als Sinnlichkeit, Idee, System, Struktur, Ereignis usw. zeigt. Andererseits ist es
nicht weniger evident, dass sich die Form in der Kunst nicht nur als Sinnlich-
keit zeigt, sondern Sinnlichkeit ist; dass sie sich nicht nur als Idee zeigt, sondern
Idee ist; dass sie sich nicht nur als System zeigt, sondern System ist; usw. Mehr
noch; dass sie ihrer Natur nach all das zusammen und gleichzeitig ist - oder
sein kann; also eine Art ontologischer Kontrapunkt zwischen Materialitit,
Sinnlichkeit, Emotionalitét, Rationalitit und Geistigkeit. Und das ungeachtet
dessen, welche empirisch-analytischen Probleme sie uns damit verursacht.
Wenn in der empirischen Rationalitit die Aspekte der Form als Worterbuch-
bedeutung der einzelnen Worter auftreten und sprechen, dann sprechen diese
Aspekte aus der Realitdt der Form als Worter im Text, d.h., in ihrer schroffen
Aussprache und lebhaften wechselbeziiglichen Semantik. In der analytischen
Filtrierung der Form ist das Gegebene eine derealisierte Landkarte von Ab-
kiirzungen, Relikten und Exzerpten, breit gestreut mit weissen Flecken von
Mittelbarkeit, Inkompetenzen und Vorurteilen. Demgegeniiber ist die kiinst-
lerische Form eine Landschaft, die jederzeit vollstindig prasent ist, die uns
nicht dosiert anspricht, sondern sich uns zum Erlebnis auf allen verfiigbaren
Ebenen gleichzeitig hingibt, und uns damit die Gelegenheit gibt, uns selbst auf
der ,,Fusionskreuzung“ von Aktion und Ausdruck, Sinnlichem und Geistigem,
Konkretem und Symbolhaftem, Partikuldrem und Universalem zu treffen und
zu meistern; also sozusagen in der Quellmatrix unserer Menschlichkeit.
Dieser Aspekt der Erfahrung scheint mir tiberaus wichtig, da die Anbin-
dung des Geistigen an das Korperliche, des Universalen an das Partikuldre, des
Symbolischen an das Konkrete ... und umgekehrt fiir den Menschen keinesfalls
etwas Nebensichliches, sondern etwas anthropologisch Zentrales ist. Damit
die Bedeutung dieser ,,Transaktion” klarer wird, geniigt es sich vorzustellen,
was passieren wiirde, wenn - pars pro toto — das Geistige sich nicht mehr
im Dinglichen tiberpriifen konnte und das Dingliche nicht mehr Meister des
Geistigen werden konnte, sondern beide existenzialen ,,Kapazititen getrennt
umbherirren wiirden. Wiirde das Geistige nicht in Narzissmus und Fiktion
verwildern, wiirde das Dingliche nicht hoffnungslos so bleiben, wie es ist?
Ungeachtet dessen, was auch immer man iiber die kiinstlerische Form den-
ken und auf wie unterschiedliche Weise auch immer man sie begreifen mag,
bleibt es eine bemerkenswerte Tatsache, dass sie in ihren Artikulationen, die
unter allen Formen dieser Welt (philosophischen, wissenschaftlichen, techni-
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schen, politischen) am komplexesten sind, in der Lage ist, im anthropologisch
fundamentalen Spiel des asymmetrischen Zusammenpralls und gegenseitigen
Bestimmens von archetypischen Gegensitzen effizient katalytisch zu wirken.
Und darin ist meiner Meinung nach - ohne dass ich hierfiir eine allgemeine
Zustimmung verlangen wiirde — auch ihre differentio specifico zu erkennen.
Das geordnete und symmetrische Geflecht von Materie und Energie, Aktion
und Reaktion, Anstrengung und Genuss, Arbeit und Nutzen zu entdecken,
bedeutet ein grundlegendes Bediirfnis der menschlichen Natur zu befriedigen.
Eine asymmetrische Weise zu finden, dass Marmor als ,David“ und eine abs-
trakte Idee als materielle Realitét aufleben kann, dass der Mensch sich kleinen
Sachen hingeben kann, ohne dass ihm deshalb die Erkenntnis der grossen
entzogen wird,® dass er die Universalitit begreifen kann, ohne die Empfin-
dung verdringen zu miissen, dass er subjektiv sein kann und trotzdem mit der
Objektivitat Schritt hélt, dass er das Geistig-Reine empfinden kann, obwohl es
durch Materie ,,verschmutzt“ ist® — dies ist aber eine wahre ,anthropologische®
Entdeckung; und diese Entdeckung ist eine Entdeckung der Kunst, die in der
Form realisiert und verifiziert ist. Die Beschreibung dieser Entdeckung mag
vielleicht nicht ganz passend sein, doch ist die Art dieser Beschreibung meiner
Uberzeugung nach richtig.

c. Polaritat

Die Vorstellung, dass die kiinstlerische Form zugleich Verschiedenheit und
Einheit(lichkeit) ist, ist auf der Erfahrungsebene relativ unproblematisch, auf
der theoretischen Ebene verursacht hingegen vor allem die Einheit(lichkeit)
viele Probleme. Hauptsachlich deshalb, weil die Form - um es gleich vorweg-

8 Man vergleiche hierzu auch das Beispiel des berithmten Stilllebens von Van Gogh mit alten
Schuhen (Vincent van Gogh, Ein Paar Schuhe, um 1886, Ol auf Leinwand, 38x46 cm, Van
Gogh Museum Amsterdam) oder aber die fantastische Tatsache, dass Paul Cézanne seine
fir die moderne Kunst paradigmatische Malerei sozusagen ,,auf einen ganz gewohnlichen
Apfel® griindet.

9 Man vergleiche hierzu folgende Stelle aus Manns Roman Doktor Faustus: ,Man sage wohl,
die Musik ,wende sich an das Ohr*; aber das tue sie nur bedingtermassen, nur insofern
namlich, als das Gehor, wie die tibrigen Sinne, stellvertretendes Mittel und Aufnahmeorgan
fiir das Geistige sei. Vielleicht (...) sei es der tiefste Wunsch der Musik, tiberhaupt nicht
gehort, noch selbst gesehen, noch auch gefiihlt, sondern, wenn das moglich wire, in einem
Jenseits der Sinne und sogar des Gemiites, im Geistig-Reinen vernommen und angeschaut
zu werden. Allein an die Sinneswelt gebunden, miisse sie doch auch wieder nach starkster,
ja beriickender Versinnlichung streben® (Berlin-Frankfurt am Main: Fischer & Suhrkamp,
1948, S. 100).
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zunehmen - sozusagen dramatisch auf beiden Seiten einer Barriere lebt und
ihr die Theorie wegen der eigenen Begrenzungen nicht auf beide Seiten folgen
kann, obwohl sie dies versucht; sogar um den Preis eines Reduktionismus und
einer Apokryphie. Ich will dies erkldren.

In seinem Werk De la grammatologie'® wirft Jacques Derrida der westlichen
philosophischen Tradition vor, dass sie das Schreiben stets dem Diskurs un-
terordnete, d.h., dem [dgos, der ihr als Urquelle der Wahrheit galt und den sie
deshalb unmittelbar mit der Seele verband. Im Vergleich zur Stimme (phoné)
erschien die Schrift (als formale Artikulation) bisher stets als eine Art Abgleiten
in die Ausserlichkeit des Zeichens. Der geschriebene Text als Zeichentextur
war stets zweitrangig, weil bereits vor ihm der Iggos die gesamte Wahrheit bzw.
Bedeutung hergestellt und aufgesaugt hatte. Auf den ersten Blick zeigt sich die
~Grammatologie“ daher als Rechtfertigung der Schrift und ihrer Transitivitat
im Verhiltnis zum Logozentrismus der westlichen Philosophie. Wenn sich
Derrida fragt, ob ein Austritt aus der diskursiven (logozentrischen) Logik der
Identitit und des dialektischen Gegensatzes — die offensichtlich beide nicht
das gesamte Erlebnis erfassen konnen — moglich ist (er fiihrt als Beispiel den
Ekel an, der nach seiner Meinung kein negativer dsthetischer Wert und auch
kein Gegensatz zum Schénen ist, sondern im Kontext des Asthetischen et-
was ,,Unbeschreibbares®, sein Anderssein, ist), stellt er fest, dass man, um eine
Antwort auf diese Frage zu bekommen, nicht nur aus dem Logozentrismus in
die Asthetik iibertreten muss, sondern aus der Asthetik in die Anthropologie;
d.h., aus der apriorischen und formal-logischen in die empirische Behandlung
des Texterlebnisses (im weiten Sinn des Wortes). Derrida riickt uns so weg
vom reflexiven und phinomenologischen Rahmen der diskursiven Praxis, der
ihm wegen der logozentrischen Natur der Sprache unzureichend erscheint,
und hin zu denjenigen Schichten dieser Praxis, die auf Erfahrung und Phy-
siologie basieren, da der Logozentrismus nur von diesen nicht Besitz ergreifen
konnte — weil sie ihm der Natur nach eben vollig fremd sind. Er lenkt unsere
Aufmerksamkeit auf jene Bereiche des Erlebens, zu denen man nicht allein
durch Denken und Konzeptualisierung durchdringen kann, weil hierfiir das
Empfinden erforderlich ist — allerdings kein kantsches Gefiihl, auch kein he-
gelscher Pathos, kein bergsonscher élan vital, kein hegelsches Kunstwollen,
keine crocesche Intuition oder blochsche Utopie, die alle auf der Ebene einer
idealisierenden Geistigkeit bleiben, sondern das Empfinden bzw. Fiihlen des
Unterschieds zwischen Geist und dem, was man nicht begrenzen und auf den
Geist ,,zurtickfithren® kann; des Unterschieds, den seiner Meinung nach nur

10 Jacques Derrida, De la grammatologie, Paris: Minuit, 1967.
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die ,Wende zur Physiologie“ schaffen kann, deren Umfang und Bedeutung
noch zu erforschen sind.

Ungeachtet dessen, inwieweit man Derridas Dekonstruktionsdoktrin der
antimetaphysischen Metaphysik ansonsten zustimmen mag, kann man doch
sagen, dass der Hinweis auf den Unterschied ,,(logozentrische) Konzeptualitit®
— ,Fiihlen® im Zusammenhang mit Kunst und Form iiberaus relevant ist, da
man das Geschehen in der kiinstlerischen Form, solange sie auf Materiellem
und Physiologischem basiert (und niemand weiss, ob sie iiberhaupt noch beste-
hen wiirde, wenn sie diese Voraussetzung aufgeben wiirde"), nie vollstindig auf
den Geist begrenzen kann, obwohl die Form mit Geist geschaffen und fiir den
Geist bestimmt ist. Da also die bildende Kunst nicht nur Aspekte hat, ,,die auf
den Geist zuriickfithrbar sind“ und daher der logozentrischen Natur der Theo-
rie nahe stehen, sondern unweigerlich auch Aspekte, ,,die nicht auf den Geist
zuriickfithrbar sind® ist die Theorie der unentwegten Versuchung ausgesetzt,
diese anderen Aspekte entweder als ,unbedeutend® zu ignorieren oder ihrem
logozentrischen Prokrustesbett anzupassen. Beides aber macht alles, was in der
Theorie folgt, nicht nur weniger iiberzeugend, sondern unglaubwiirdig.

d. Dazwischensein

Die Form lebt in der Kunst gleichwertig beiderseits der Barriere zwischen
Sinnlich-Anschaulichem und Geistigem und es ist nicht falsch festzustellen,
dass gerade dieser ,,beidseitige Zustand“ der Grund fiir ihre Unbestimmbar-
keiten ist. Doch lasse ich die Feststellung, dass die kiinstlerische Form sich auf
beiden Seiten der Barriere ,,ansammelt®,’* vorerst beiseite. Vor der Konfron-
tation mit ihr mochte ich namlich noch auf eine urspriinglichere existenziale
Barriere hinweisen, die von der Kunst osmotisch durchdrungen wird, ohne
dass sich die Kunst dabei in kompromisslerischer Lauheit verlieren wiirde. Und
diese zweite Barriere ist eine operative Voraussetzung der ersten.

Die franzosischen Poststrukturalisten (z. B. M. Foucault), die den geschicht-
lichen Wechsel von Denk- und Ausdruckssystemen untersuchten, stellten fest,
dass das, was in den jeweiligen gesellschaftlichen Umsténden als ,wirklich®
und ,,sinnvoll“ gilt, weder Sache eines Diktats noch Sache eines Konsenses
ist, sondern die Wirkung diskreter ,,geschichtlicher Kraftspiele®, welche die

11 Die bisher trotz beharrlichster Bemithungen weder der radikalste Konzeptualismus (Y.
Klein) noch der raffinierteste Virtualismus ins Wanken zu bringen oder zu zerstoren ver-
mochten.

12 Mit der sie uns erfolgreich daran hindert, uns lediglich mit unserer (,,sonnigen®) Seite des
Phamomens zufriedenzugeben.
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in den Augen dieser (Uber-)Michte addquaten Vorstellungen von den Dingen
favorisiert. In diesem Zusammenhang ist es kaum notwendig zu erwéihnen,
dass — dhnlich wie die Religion, Philosophie und Wissenschaft — auch die Kunst
als ,,Ausdruckssystem“ von einem Netz begrenzter ,,Spiele“ abhéingig ist und
ihnen gewollt oder ungewollt dient. Relevant scheint mir aber die Bemerkung,
dass wegen der Natur der Sache in der Kunst die Durchdringung des Einflusses
dieser Krifte durch die kiinstlerischen Artikulationen derartig ist, dass die
gesellschaftlichen Ubermichte, auch wenn sie dies wollten, sie nie vollstin-
dig kontrollieren kénnen. Der Grund hierfiir liegt in der Besonderheit dieser
Durchdringung, die in der Kunst in der Regel personlich ist. - Kunst, wie wir
sie heute auffassen, ist ein Fluss von ,,artikulierten Vorstellungsmodellen®, die
der gesellschaftlichen Gemeinschaft noch immer vorwiegend von Kiinstlern
als Einzelpersonen vorgeschlagen werden. Deshalb ist es verstindlich, dass
das Praktizieren der Kunst wesentlich abhédngig ist vom Leben und tdtigen
Beharren im Zwischenraum zwischen den (steifen) Regulierungen der gesell-
schaftlich normierten (anschauungsmaissigen, stilistischen) Makrosysteme
und dem unregulierten ,,Chaos“ der subjektiven Mikro-Vorstellungen und
Mikro-Interessen, die der gesellschaftlichen ,,Wahrheit“ und ,,Akzeptanz“ vom
Standard abweichende Bedingungen setzen wollen und sich manchmal so zu
benehmen wagen, als ob die gesellschaftlichen Reglementierungen in manchen
Bereichen kein Mandat beséssen.

Wenn man in die Diskussion iiber Kunst und Form als zwei gesellschaft-
lichen Erscheinungen die bescheidende Voraussetzung der ,,Personlichkeit*
(und damit Besonderheit) ,,hineinldsst®, muss man tiber manche Sachen anders
denken und sprechen. Die Idee von den ,,geschichtlichen Kriftespielen® zum
Beispiel dndert sich in ihrem Determinismus wesentlich, wenn man weiss, dass
das kreative Individuum trotz der objektiven gesellschaftlichen Ohnmacht die
Moglichkeit hat, untypische und sogar historisch beachtete Interventionen in
sie vorzunehmen (Beispiele hierfiir gibt es in der Kunst zu Gentige). Wenn
man die Tatsache berticksichtigt, dass die gesellschaftlich etablierten Artiku-
lationsmuster im Vergleich zu den personlichen keinen exklusiven Zugang
zum ,anthropologisch Wesentlichen haben, transformieren sich ebenso die
Ideen von ,,Modernitit®, ,Hauptstromung” und ,,Erfolg” in ihrem Inhalt und
Umfang. Nicht zuletzt zeigt sich im Hintergrund dieser Einfithrung auch der
Topos der kiinstlerischen Kreativitit in neuem, asymmetrischem Licht — nach
aussen im asymmetrischen Antagonismus kollektiv-individuell, nach innen in
der asymmetrischen Differenz des Konzepts und der Physiologie —, namlich der
Topos der Liicke, die man in beiden Richtungen spontan als Unvollstindigkeit
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bzw. Spaltung erkennt.
Alle aufgezahlten Aspekte werde ich nachstehend zu berticksichtigen ver-
suchen. Ich beginne mit dem Letzten.

Die Geburt der Form aus der Realitat der Spaltung

Ich behaupte also kithn, dass die Basismatrix, die seit jeher die menschli-
chen Projekte der Einschliessung der geistigen Spannung zur Welt in Formen
definiert, die Offenheit ist, d.h., die Liicke zwischen Tatsdchlichem und Ge-
dachtem, der Unterschied zwischen alten Artikulationen und neuen Forde-
rungen, die Dissonanz zwischen Individuellem und Kollektivem, die Distanz
zwischen Wunsch und Wirklichkeit. Von aussen, vom Standpunkt der alltagli-
chen Pragmatik aus betrachtet, ist diese Offenheit eine kleine Erfahrung einer
uneinheitlichen Realitét, d.h., eine Erfahrung konkreter Frustrationen und
kreativer Gelegenheiten. Von innen, von einem fundamentaleren Standpunkt
aus betrachtet, ist diese Offenheit eine Tiefenerfahrung der uneinheitlichen
Realitdt, die von der Interaktion aus dem Abenteuer des Menschen, ,,nicht
natiirlich zu sein“,® und seiner archetypischen Nostalgie, ,,eins mit der Welt zu
sein, um das exzentrische Subjekt gesponnen wird.** Dass wir im Offenen in
dessen erster Bedeutung stehen, erkennen wir stets daran, dass wir uns in ihm
unbehaglich fithlen; dass wir im Offenen in dessen zweiter Bedeutung stehen,
erkennen wir hingegen daran, dass wir ihn ihm einfach ,existieren®, noch
bevor die Offenheit in konkreter Gestalt auftritt (einer der Ausdriicke fir ein
solches Existieren ist z. B. das in der modernen Psychologie und Philosophie
unter dem Begriff ,,Existenzialangst bekannte Phdnomen).”> Die Offenheit
des ersten Typs ist der Bereich von praktischen Problemen und Ambitionen,
die zur konstruktiven Eliminierung der Offenheit tendieren (meist unter dem
Taktstock einer Energie egozentrischer und profitorientierter Art). Die Offen-
heit des zweiten Typs ist ein ,.existenzialer Zustand®, in welchem der Mensch
— konstruktiv oder chaotisch — mit dem ,,Schicksal“ und der ,,Ungestilltheit*
seines Daseins konfrontiert ist (in standigem Wettstreit mit den Idealen, die

13 Vgl. Peter Sloterdijk, Eurotaoismus. Zur Kritik der politischen Kinetik, Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 1989, S. 263.

14 Vgl. dazu beispielsweise die biblische Erzahlung iiber den Garten Eden und die Erbstinde
oder aber ,,die Erfahrung der einheitlichen Wirklichkeit®, tiber die Erich Neumann in sei-
nem Werk Der schiopferische Mensch und die grosse Erfahrung (Zirich: Rhein-Verlag, 1959)
berichtet.

15 Bearbeitet von Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 153.
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von der Pragmatik laufend durch ein Gefiihl fiir das ,,im Rahmen der mensch-
lichen Begrenzungen® Erreichte geddmpft werden).

In den Réumen des ersten Typs der Offenheit ist heimisch, was von der Neu-
zeit ,Technik® und von der klassischen Tradition ,,téchne” genannt wird; in den
Raumen des zweiten Typs der Offenheit ist heimisch, was die Neuzeit ,,Kunst*
und die Antike ,,pofesis“ nennt. Beide Tatigkeiten dienen hierbei der ,,Vermitt-
lung® zwischen den beiden Polen der existenzialen Liicke (alter Zustand - neue
Bediirfnisse, Wirklichkeit — Ideal usw.). Da aber der Interaktionsraum zwischen
den beiden Polen kein Vakuum ist, in welchen man einfach den erstbesten ver-
tiigbaren technischen oder poetischen Fiillstoff einbetonieren konnte, miissen
beide Tatigkeiten Formen produzieren; Formen als Modalititen einer aktiven
und inventiven ,,Vermittlung“ zwischen Wirklichkeit und Mensch, die sich in
ihrer komplizierten Natur darum bemiiht, mit der Welt auszukommen. Und
weder in der Technik noch in der Kunst ist es leicht, die Form als Modalitét der
Vermittlung zu verstehen. Teilweise deshalb, weil sie sich, wie gesagt, in vielen
Kontrastgestalten zeigt, die im Zusammenhang mit ihr von der Erfahrung
fixiert wurde, insbesondere deshalb, weil sie nicht auf Anniaherung basiert,
sondern fast auf einer ,,Gleichsetzung” dieser ontologischen Kontrastzustinde.
Wenn man in eine aktive Beziehung mit ihr eintritt, bemerkt man, dass sie
zwar etwas unverhohlen Materielles ist, dass aber diese Materialitét keineswegs
»ohne Geist“ (Abb. 1) ist; dass sie etwas betont Sinnliches ist, dass aber diese
Sinnlichkeit bei weitem kein Selbstzweck ist (Abb. 2); dass sie nur deshalb ein
»Mehrwert* ist, weil sie auch ein ,, Artikel ist; u. A. Kurzum: Eine adiquate
und ernsthafte Benutzung des Ausdrucks gibt zu verstehen, dass die ,,Form®
weder Materie noch Idee, weder Produkt noch Wert, weder Gestalt noch In-
halt, weder Physik noch Metaphysik ist ..., sondern genau das, was zwischen
beiden vermittelt. Genau ,das", was greifbar (Materie, Prasenz, Empirie) und
zugleich entweichend (Idee, Struktur, Sinn), zugleich sichtbar und unsichtbar,
simultan Quantitit und Qualitit ist. Mit anderen Worten: Die Form ist das,
was sich - dhnlich wie z. B. das Atom - je nach der Beobachtungsmethode auf
verschiedene Weise zeigt; jedoch ist sie aus dem einfachen Grund, weil sie die
Eigenschaft eines nicht eindeutig lokalisierbaren ,,Vermittlers* und ,,Zwischen-
gliedes® hat, etwas vollig Einheitliches, Unteilbares.

Auf den Aspekt der ,,Zwischenheit wies im Zusammenhang mit der kiinst-

16 Auf eine analoge Idee von ,, Vermittlung® kam der junge K. Marx beim Nachdenken tiber
den Begriff, als er in einem Brief an den Vater (1837) schrieb: ,Der Begrift ist ja das Vermit-
telnde zwischen Form und Inhalt.“ (Karl Marx, Brief an den Vater, in: Karl Marx, Friedrich
Engels, Izbrana dela, zv.1, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1979, S. 23).

265



PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

266

Abb. 1: Die Form ist etwas offen Materielles, doch ist ihre Materialitit nicht ,,ohne Geist“
Anselm Kiefer, Volkszihlung, 1991, Berlin, Hamburger Bahnhof.

Abb. 2: Die Form ist etwas betont Sinnliches, doch ist ihre Sinnlichkeit kein Selbstzweck:
Joseph Beuys, Stuhl mit Fett, Darmstadt.
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lerischen Form explizit (damals jedoch wenig beachtet) Jacques Derrida hin,
als er in seinem Aufsatz La parole soufflée (1967)" schrieb, dass jeder ,,Kunstge-
genstand“ zwischen der Sache und dem Zeichen steht, dass er eine ,,Zwischen-
heit“ ist, das Verhéltnis zwischen der Sache und dem Zeichen, und dass seine
Kraft genau aus der Tatsache hervorgeht, dass er in der Lage ist, sich in dieser
Zwischenlage zu erhalten, d. h. darin, dass er nicht véllig in eine der beiden
ontologischen Kategorien verfillt, in welche man die Welt gliedert: weder in
die Sphidre der Natur (Gegenstidnde) noch in die Sphire des Geistes (Zeichen).
Ausdruck und offensichtliche Folge dieser Tatsache ist, dass sich die kiinstleri-
sche Form in hermeneutischer Hinsicht sowohl der erklarenden Wissenschaft
von den Sachen und ihren kausalen Verhiltnissen als auch der erlduternden
Erklirung der Zeichen und ihrer Bedeutungen erfolgreich widersetzt.'®

Die ontologische Beschreibung des ,,Zwischen“-Topos der Form macht na-
tiirlich eine Ergidnzung erforderlich, die wenigstens halbwegs erklart, wie die
Form als ,,Zwischenheit“ in operativem Sinn Vermittlerin zwischen den ant-
agonistisch auseinander klaffenden Ufern der existenzialen Liicke sein kann
- zwischen Materialitdt und Geistigkeit, Wirklichkeit und Wunsch, Physik und
Metaphysik, Inhalt und Gestalt. Ich gebe zu, dass es an dieser Stelle schwer ist,
prézise zu sein. Bei der ersten Anndherung scheint es dennoch adiaquater, der
operativen Rolle der Form im ,,Zwischenzustand“ die Metapher eines Mag-
netfeldes zwischen zwei Polen oder eines synaptischen Kontaktes zwischen
zwei Neuronen zuzuschreiben als die Metapher einer knorpeligen Bandscheibe
zwischen zwei Wirbeln, also eine Metapher, die eine interaktive und katalysa-
torische Rolle auf Kosten einer stossddmpfenden Passivitit favorisiert. Dieser
Aspekt scheint aus zwei Griinden addquater. Erstens, weil eine Auffassung
der Form als inerte Verpackung von Inhalten, ,,um die es eigentlich geht",
heutzutage nur noch auf den unverbindlichen Abkiirzungen eines spontanen
Assoziierens, die das romantische Ich trosten, und auf den bevolkerten Haupt-
strassen des sozialkritischen ,, Lesens®, die das heutige aktivistische Ich trosten,
am Werk ist. Und zweitens deshalb, weil - trotz der neuzeitlichen elektronisch-
prozessualen ,,Dematerialisierung” - nichts darauf hinweist, dass die geistigen
Phinomene in der Form von nun an ,,frei von der Welt“ wéren, sondern in der
einen oder anderen Modalitit wie bisher zwischen der Vernunft, die nach der
Wabhrheit sucht, und der wirklichen Welt gespannt sind, weswegen die Autoritdt
der Form weiterhin die Autoritét ihrer Realitdt ist, d.h., ihrer ,,realen Prasenz®

17 Vgl. Jacques Derrida, Lécriture et la différence, Paris: Editions du Seuil, 1967, S. 253-292.
18 Vgl. Christoph Menke, Einfiihrung, in: G. Koch & C. Voss (izd.), Zwischen Ding und Zeichen.
Zur dsthetischen Erfahrung in der Kunst, Miinchen: Fink Verlag, 2005, S. 15-19.
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(wenn ich G. Steiner folge). Diese beiden Hinweise wiederholen dieselbe dicho-
tome Geschichte, mit der ich diesen Abschnitt begonnen habe: Der erste ver-
sucht zu sagen, dass die Form eine Hiille ist, in der sich die Wahl des Menschen
souverdn bewegt, ohne sich mit der Entwicklung eines realen Verhiltnisses
zur Welt zu belasten," der zweite suggeriert, dass die Entwicklung eines realen
Verhiltnisses zur Welt nicht nur eine Last, sondern ein belebender Eintritt in
die Wirklichkeit ist. Aus ihnen weht eine ,,Spannung® zwischen Geist (der sich
Freiheit wiinscht) und Materie (die sich an die Realitat klammert), ebenso auch
ihre Verbundenheit und ,Wechselbeziehung®, da der Geist, der in die Freiheit
hechten mochte, hierfiir ein Sprungbrett braucht, und die Materie, welche die
Grenzen ihrer Prosaik tibertreten soll, einen gestaltenden Geist benétigt. Es
gilt also festzustellen, dass der Geist in der kiinstlerischen Form zwangsladu-
fig in der Materie ,dokumentiert® ist und die Materie zwangsldufig mit dem
Geist ,in-formiert” ist und dass sich die Operativitit der Formvermittlung
zwischen beiden Polen der existenzialen Liicke genau auf diesen diskreten und
entweichenden funktionalen ,,Austausch® bezieht. Die Kiinste zeigen uns eine
besondere Weise, auf die der Status der Materie mit der menschlichen Situation
verbunden ist. Sie zeigen uns die absolute Sinnlosigkeit der Materie, zugleich
aber zeigen sie uns ihre dusserste Wichtigkeit; sie zeigen uns die Lokalitét des
Geistes, zugleich aber zeigen sie seine universale Lebhaftigkeit und Relevanz;
all dies zusammen mit einem Gefiihl fiir die Einheit(lichkeit) und Gestalt, die
uns oft geheimnisvoll erscheint, weil sie sich, indem sie sich vom Egoismus
und von der Tendenziositit entfernt, gegen oberflidchliche Phantasiemuster zu
verteidigen weiss (wahrend es bei den Formen schlechter Kunst nichts Geheim-
nisvolles gibt, da sie eine erkennbare Abkiirzung der egoistischen Traumerei
oder der ideologischen Beschriankung ist).>°

Eine Theorie, welche die Form ohne beschriebenen interaktiven Kontext
lasst und in ihr lediglich die Idee von der Freiheit und vom Einfluss verherrlicht
(was, wie I. Murdoch bemerkt, zwei problematische Werte auf jeder Ebene sind,
ausser auf der hochsten?'), vernebelt die Sachen in der Konfrontation mit dem
Phinomen ,,Form®“ Einfach deshalb, weil sie dazu beitragt, dass sie bestimmte,
potenziell unklare Erfahrungsbereiche der Matrix ihrer Komplexitét entzieht
und sie dadurch weniger offen fiir Uberpriifungen macht. Es scheint mir, dass
die Idee des Interaktiven in der einen oder anderen Form unweigerlich der

19 Deswegen hat man heute oft das Gefiihl, dass die Form etwas Arbitréres sei, eine Sache fiir
den personlichen Willen und nicht fiir eine sorgfiltige Untersuchung.

20 Vgl. Iris Murdoch, The Sovereignty of Good, S. 84-85.

21 Vgl.ibidem, S. 55.
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Form zusteht, doch ist es nicht einfach, sie zu erkldren. So wie viele andere
entweichende Ideen nimmt sie ndmlich Gestalten an, die entweder unecht oder
inoperativ sind. Trotzdem versuche ich es mit einer praliminiren Definition,
die an wesentlicher Stelle die Idee der Interaktivitit beriicksichtigt: Die Form
ist ein Seismograf der Entwicklung des Geistes in der Materie, des Inhalts in der
Gestalt, des Wunsches in der Realitét, des Metaphysischen im Physischen. Die
Form ist meiner Auffassung nach kurzum eine Folge, also ein Querschnitt der
interaktiven Artikulation des Geistes in der Materie, ein Querschnitt, bei dem
sich die Natur der geistigen Inhalte in der Materie endgiiltig entwickelt und
offenbart und ebenso die bezeichnende Materie entsprechend der Natur der
geistigen Inhalte endgiiltig ordnet. In der kiinstlerischen Form wird der Geist
inkarniert und die Materie in-formiert (in-formare, in-Form-bringen). Dies
bedeutet, dass die Materie, die wir in ihr erleben, nicht mehr nur eine Substanz
mit der Energie eines physikalischen Reizes ist, sondern eine Information, die
durch die geistige Kybernetisierung solcher Reize entstanden ist. Die Energie
des physikalischen Reizes variiert entlang einfacher Dimensionen, die durch
die Organisierung dieser Reize entstandene Information hingegen entlang vie-
ler komplexer Dimensionen, die nicht physikalisch messbar sind.

Die Form ist meiner Meinung nach kurzum ein angemessener Name fiir die
Inkarnation geistiger Inhalte in der informierten Materie, was auch die Idee von
der Qualitit der Erfahrung wihrend der Anderung des Bewusstseins in die in-
formierte Materie und zuriick recht gut erklart (Abb. 3).22 In der Kunst besteht
eine stindige funktionale gegenseitige Abhédngigkeit von Geist und Materie,
ein Verhiltnis der gegenseitigen Artikulation, die keine Substanzen, sondern
Formen als verdichtete, saturierte Phanomene herstellt (um einen Begriff von
J.L. Marion zu verwenden?).

Jetzt mochte ich mich ndher mit den von der Technik und Kunst hergestell-
ten Formen beschiftigen. Obwohl die Technik und die Kunst beide den Cha-
rakter eines ,,Formherstellers” haben und beide auf der gedeihenden ,, Kunst®
(téchne = ars) basieren, unterscheiden sie sich nach dem anthropologischen Sta-
tus ihrer Formen radikal voneinander. Die Technik betont Fertigkeit - fiir sie
ist die Herstellung eine methodische Produktion des brauchbaren Produktes.
Ihr Resultat sind Formen, denen es gelingt, die Liicke zwischen Faktischem und
Ideellem, zwischen Bestehendem und Gewiinschtem, zwischen Gegebenem und
Erwartetem ... auf mehr oder weniger ausgefeilte Weise zu mildern, zu iiber-

22 Niheres vgl. Jozef Muhovi¢, Likovna umetnost kot podrocje semioticne artikulacije, in: An-
thropos 5-6 (1994), S. 13-56.
23 Vgl. Jean-Luc Marion, De surcroit. Etudes sur les phénomeénes saturés, Paris: P.UF, 2001.
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Abb. 3: Die Form - ein Name fiir die Inkarnation geistiger Inhalte in der informierten Materie:
a. Tony Cragg, Great Britain, seen from the North, 1981, London, Tate Britain;
b. Paul Cézanne, Les grandes baigneuses, 1899-1906, 208x249 cm, Philadeplphia, Philadelphia
Museum of Art.

briicken oder mit Artikeln auszufiillen; ihr Modus ist ein techno-prothetisches
Zwingen der Sachen, so zu funktionieren, wie wir es mochten. Das Ergebnis
der Kunst sind im Gegensatz dazu Formen, die so hergestellt sind, dass sie ,,im
Offenen stehen“,** Formen, die zwar eine Fortsetzung des natiirlichen Konti-
nuums der Herstellung mit kulturellen Mitteln sind, jedoch eine Realisierung
der Gestaltbildenden Moglichkeiten darstellen, die der Natur ,,nicht eingefallen
wiren®. Die Formen der Kunst bieten einerseits ,,reine Freude tiber das unab-

24 Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 154.
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Abb. 4: Die Form als Kontext, in welchem kontempliert werden kann: Galerie Toni Tapies,
Barcelona, Antonio Tapies gewidmete Ausstellung, 2005.

hiangige Bestehen von etwas Hervorragendem®,?> andererseits bieten sie uns ein
reales Bild der Situation des Menschen in einer Gestalt, mit der wir ungestort
kontemplieren konnen (und in der Tat ist dies einer der seltenen Kontexte, in
denen so mancher von uns heutzutage tiberhaupt in der Lage ist zu kontemplie-
ren; Abb. 4).2° Das, was die poiesis herstellt, schiittet die existenziale Liicke nicht
zu, mildert sie nicht und versucht sie nicht zu verdecken. Manchmal vertieft
und erschwert sie sie noch, damit wir uns ihres tektonischen Bruches tiefer
bewusst werden. Die Kunst artikuliert Formen, welche die beiden Extreme der
existenzialen Liicke nicht ,,zusammenziehen®, sondern gegeneinander stellen,
gegeneinander prallen lassen, so dass sie sich in ihnen gegenseitig schleifen
und artikulieren: das Faktische entsprechend den kreativen Potenzialen der
Idee und die Idee entsprechend den Gesetzmissigkeiten und Moglichkeiten des
Faktischen. So, dass wir dann auf dieser Grundlage die Uhren unseres Lebens
in neuem Licht einstellen kénnen. Der Modus der Kunst ist keine prothetische
Kompensation von Gegensitzen und keine Reklame fiir die ,,goldene Mitte®,
sondern ein reziproker artikulierender Zusammenstoss von Gegensitzen, der
im ,,Paradox paralleler Leidenschaften® beharrt.?” Die Formen der Kunst sind
geistig, ohne dabei aufzuhéren, materiell zu sein; sie sind sinnlich, ohne dabei
auf die Imagination und das Denken zu verzichten; sie sind personlich und
dennoch in volligem Widerspruch zur ,,Besessenheit mit dem Ich*.?8

25 Iris Murdoch, The Sovereignty of Good, S. 83.
26 Vgl.ibidem, S. 84-8s.

27 G.K. Chesterton, Orthodoxy, S. 93.

28 Iris Murdoch, The Sovereignty of Good, S. 83.
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Die provokanteste praktische Frage, welche die kiinstlerische Form an den
Menschen stellt, lautet: Kann das Universelle artikuliert und erlebt werden, oh-
ne dafiir die empirische Unmittelbarkeit des Partikuldren opfern zu miissen?

Die kiinstlerische Form in flagranti - ein Panoramablick

Bei der Suche nach der ,,Vermittlung“ zwischen den beiden Polen der exis-
tenzialen Liicke und der Erforschung dieser ,,Vermittlung® hat der Mensch
bisher zahllose konkrete Artikulationen kiinstlerischer Formen entwickelt —
und er entwickelt sie weiterhin. Wenn man ihre formbildende Logik linger
untersucht, stellt man fest, dass eigentlich alle aus drei grundlegenden form-
bildenden Strategien hervorgehen, die ich sehr bedingt ,,altertiimlich® (oder
metaphysisch), ,,neuzeitlich“ (oder antimetaphysisch) und ,,postmodern® nen-
nen werde.?® Die Benennungen zeigen offen, dass sich diese Makrostrategien in
bestimmten Geschichtsepochen entwickelt haben bzw. vorwiegend gebraucht
wurden - nimlich die altertiimliche im Intervall zwischen Altamira und dem
Ende des Mittelalters, die neuzeitliche im Intervall zwischen Friithrenaissance
und Mitte des 20. Jahrhunderts sowie die postmoderne in der heutigen post-
historischen Zeit. Die Attribute ,,metaphysisch“ und ,,antimetaphysisch® zei-
gen nicht weniger offen, dass diese Strategien nicht nur historisch, sondern
auch ,methodisch® sind. Ganz einfach deshalb, weil sie weniger ein Ausdruck
der Zeit als vielmehr der Ausdruck einer Methode der Beherrschung eines
bestimmten Typs von Beziehungen zwischen Realem und Symbolischem in
konkreten geschichtlichen Matrizen der menschlichen Un-Zufriedenheit mit
der Welt sind. Und als solche sind sie {iberall dort verwendbar, wo der analoge
Typ des Verhiltnisses zwischen Mensch und Welt zu Wort kommt.

a. Metaphysische Makrostrategie: das Abenteuer der Inkarnation

Der metaphysische Impuls basiert auf zwei Abwendungen von der Physik
des Lebens - auf der Abwendung vom ,,Oberflachlichen” und auf der Abwen-
dung vom ,,Verganglichen®. - Der Bruch mit dem ,,Oberfliachlichen®, der in
der philosophischen Metaphysik am augenscheinlichsten ist, erfasst zuerst die
Sinnlichkeit und die Sinne. Um vom Fliichtigen zum Wesentlichen zu schrei-
ten, miissen sich die Sinne vergeistigen. Dies bedeutet, dass sie aus dem Bereich

29 Vgl. hierbei Welschs Gliederung der Makrostrategien des Philosophierens in der Geschich-
te der okzidentalen Philosophie; Wolfgang Welsch, Asthetisches Denken, Stuttgart: Ph. Re-
clam jun. Verlag, 1990, S. 23-30.
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der natiirlichen Beleuchtung und Verdunklung der Sache in den Zustand einer
»logischen Durchleuchtung® durchbrechen miissen, die ein aktuell empfun-
denes Aussehen hinterldsst. Den vergeistigten Sinnen erscheint die Welt nicht
mehr als souverénes Spiel von Licht und Schatten auf Objekten, sondern als
Gegenstand einer dauerhaften ,,Rontgen-Durchleuchtung®, in der geistiges
Licht durch die oberflichlichen Erscheinungsbilder fillt und auf einem meta-
physischen Film ,,Rontgenbilder ihrer ewigen Strukturen und Bestimmungen
entstehen lasst. Von den Gegenstinden und Korpern bleibt am Ende nichts
anderes als ihre letzten, ,ewigen“ Tiefendestillate {ibrig, in denen die meta-
physische Alchimie schliesslich das Oberflachliche vom Wesentlichen, das
Zeitliche vom Zeitlosen, das Immanente vom Transzendenten trennt3° — Die
entscheidende Rolle beim Bruch mit dem ,,Vergdnglichen®, dessen markante
Zeugen auf jeden Fall die beharrlichen Denkmaler der Architektur und der
Bildhauerkunst sind, spielt die Erfahrung der Zeitlichkeit und Sterblichkeit
eines jeden einzelnen Lebens. Alles, was in der Zeit ist, schuldet der Zeit den
Tod. Diese Erfahrung pragt tief den westlichen Zivilisationsprozess, seitdem
die Irreversibilitdt der Lebensprozesse nicht mehr mit élteren zyklischen Ide-
en kompensiert werden konnte, die fiir eine mythische Erkldrung der Welt
ausreichten (mythischer Kreis der ewigen Riickkehr des Gleichen). In histo-
risch mobilisierten Kulturen herrscht ein Nichtabfinden der Menschen mit
der Verginglichkeit vor. Und dieses Nichtabfinden kann in der ,,natiirlichsten®
Alternative mit meta-physischen Strategien iiberwunden werden, die Dinge
gewdhrleisten, welche iiber das Leben hinausgehen und es damit noch ertrég-
lich machen. Dem Verfallenden (Holz, Fleisch, Kapital) muss etwas Festes,
Dauerhaftes, Petrifiziertes entgegengestellt werden. Und tatsdchlich hat sich die
metaphysische Alternative dem geschichtlichen Auslaufen der Zeit gerade mit
der Aufstellung steinerner Formen entgegengestellt - Menhiren, Pyramiden,
Obelisken, Tempeln, Kathedralen, Triumphbégen, Tiirmen, Wolkenkratzern
—, die bis zum heutigen Tag ein dusserst verlangsamtes Vergehen und einen
unsterblichen Eintrag ihrer Schopfer in die Welt veranschaulichen (Abb. 5).
In diesen Formen illustriert die Metaphysik die These, dass der Schmerz des
Vergehens nur durch ewigen Stein, ewigen Zement und ewiges Eisen geheilt
werden kann, d.h., durch das Physische selbst, indem dieses durch eine mo-
numentale Form einen metaphysischen Inhalt bekommt3!

In Umstdnden, in denen der Geist auf die Realitdt des Oberfldchlichen sym-
bolisch mit dem ,,Wesentlichen®, auf die Realitdt der Verginglichkeit mit dem

30 Nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 129-134.
31 Nach ibidem, S. 135-142.
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Abb. 5: Die metaphysische Alternative hat sich dem geschichtlichen Ablauf der Zeit durch die
Aufstellung von Stein- und Stahlbetonformen entgegengestellt: a. Pyramiden in Gizeh; b. Obelisk
auf dem Place de la Concorde in Paris; c. Stone Henge; d. Ulmer Miinster; e. zeitgendssischer
Wolkenkratzer (Commerzbank, Frankfurt am Main).




JoZEF MUHOVIC

»-Ewigen“ und auf die Realitdt des Todes mit der ,,Unsterblichkeit antworten
musste, ist es verstandlich, dass die Vorstellungskraft nichts weniger als die fixe
und dauerhafte Form akzeptieren konnte. Nur das ndmlich, was auf potenzierte
Weise zur (Arte-)Faktizitit konvergiert, kann der metaphysischen ,,Verewigung
der Seele” dienen. Und das in doppeltem Sinne.

Einerseits dadurch, dass es dem Seienden, das auf Skelett, Begriff und Geist
geschrumpft aus der metaphysischen Destillation des Wesentlichen heraus-
kommt, ein ,,Gesicht* verleiht. Dies hat sich aus einem sehr praktischen Grund
als bedeutsam erwiesen, da die Menschen zum Wesentlichen - das dusserst
abstrakt und in strengem Sinn unvorstellbar, doch wegen der Wesentlichkeit
auf symbolischer Ebene lebenswichtig ist — langfristig kein fruchtbares, kein
respektives, insbesondere aber kein vertrauliches Verhiltnis herstellen konnen.
Wie konnte der Motivationsgenerator etwas sein, was noch nie jemand gesehen
hat? Hierbei gentigt es, an die Schliisselrolle der Kunst bei der Artikulierung
der fiir die Mobilisierung bedeutenden (religiosen, geschichtlichen, politischen)
symbolischen Inhalte von Altamira bis heute zu denken (Abb. 6). 3

Andererseits dadurch, dass es eine relativ dauerhafte Eintragung des Autors
und/oder Auftraggebers in die Welt ermoglicht3? Artefakte Formen mit ihrem
»In-die-Welt-Hineingestelltsein® bieten dem Menschen die nichstliegende, mo-
numentalste und langfristigste Moglichkeit, in ihrer materiell-unbeweglichen
Weisheit eine Garantie fiir das ,.eigene Uberleben zu finden (es gentigt hierbei
an Persepolis, die Pyramiden und die Medici-Kapelle zu denken). Oder wie der
Dichter sagt: ,,... in deinen Werken wirst du selbst ewig leben“3+

In der metaphysisch strukturierten Matrix der Beziehung zur Welt ist das
Spannungsfeld zwischen Faktischem und Ideellem so geartet, dass in ihm die
Strome vom iiberzeugend definierten symbolischen Inhalt intensiv hin zur
monumentalisierten und exemplarischen Realitit fliessen, d.h., hin zur Ar-
tikulation der impressiven artefakten Form. Thre Materialitdt und Festigkeit
ist namlich der Garant fiir das ,,geschichtliche Uberleben des Inhalts, der auf
diese Weise meta-physisch wird (Abb. 7). Der Begriff der Form und das Phi-
nomen der Form haben im metaphysischen Milieu betont inkarnationsmdssige
Zuge,® gegriindet auf Abstrahierung, stilisierter Bildschopfung, Anthropomor-

32 Niheres vgl. Jozef Muhovi¢, Umetnost in religija, Ljubljana: Logos, 2002, S. 346-350.

33 Hierbei braucht man kaum auf die prosaische Tatsache hinzuweisen, dass die Dauerhaf-
tigkeit des Kunstwerks (in der bildenden Kunst) — leider — genau so lange wihrt wie die
Dauerhaftigkeit der Materie, in welcher ihre Form artikuliert ist.

34 Anton Askerc, Casa nesmrtnosti, in: Peter Kol$ek & Drago Bajt (Ausw. und Red.), Soncnice
poldneva. Antologija slovenske poezije, Ljubljana: Mihela¢, 1993, S. 117.

35 Hierbei sei darauf hingewiesen, dass — zumindest im Kontext dieser Erorterung — drei Be-
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Abb. 6: Die Rolle der Kunst bei der Artikulierung von symbolischen Inhalten, die fiir die
Mobilisierung bedeutsam sind: Michelangelo, Jiingstes Gericht, 1537-1541, Freske, 1370x1220 cm,
Rom, Sixtinische Kapelle.

phismus, Symbolisierung, vor allem aber auf Monumentalitit. Sie stellen also
zwei Paradigmen dar, in denen sich das Symbolische und Reale gegenseitig
artikulieren, jedoch so, dass das Symbolische den Dirigentenstab in Hinden
hilt. Thr ,,Quotient” bewegt sich von den Parametern des Archaischen zu den
Parametern des Klassischen.

b. Neuzeitliche Makrostrategie: das Abenteuer der De-Realisation

So wie fiir den metaphysischen Impuls ein Abriicken von der Physik des
Lebens charakteristisch ist, ist fiir den neuzeitlichen Impuls die Wende hin zu
ihr charakteristisch. Und zwar ebenfalls in zweifacher Weise: vom passiven
zum aktiven Verhiltnis und vom aktiven Verhiltnis zum Aktivismus. - Wende
zum Aktiven: Die Metaphysik als Leidenschaft zur Vertiefung und Ruhe kann

griffe strikt voneinander zu unterscheiden sind, die wegen ihrer gemeinsamen Wortwurzel
leicht verwechselt werden. Diese Begriffe sind: ,,Form*, ,, Formalitat“ und ,,Formalismus®
»Form® ist hierbei definiert als ,,dasjenige, das zwischen Gestalt und Inhalt vermittelt*,
»Formalitdt® als ,,materielle Basis dieser Vermittlung®, ,Formalismus® als ,,iibertriebene,
einseitige und unfunktionale gestaltbildnerische Ausnutzung dieser Basis®
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Abb. 7: Im Rahmen der metaphysischen Makrostrategie ist die Materialitdt und Festigkeit der Form
ein Garant fiir das ,geschichtliche Uberleben des Inhalts, weshalb ein Angriff auf diese Materialitit
auch ein Angriff auf das geschichtliche Uberleben symbolischer Inhalte ist (vgl. die Ereignisse vom
11. September 2001 in New York; a, b und ¢).
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keinen einzigen Moment lang vergessen, dass sich die menschlichen Pldne und
Handlungen im Strombecken einer uniiberwindbaren Passivitit bewegen. Die
Verhiltnisse pradominieren a priori iiber die Grundsétze. Auch dann, wenn
das Denken und die Praxis den Menschen eigen sind, ist der Erfolg Sache
der Gunst der Gotter. Mit dem Eintritt der Moderne, in welcher der Mensch
gelernt hat, das Leben so zu organisieren, dass sich in ihm die Forschung und
das Experiment als zwei technische Hinde zum Denken hinzugesellen, wird
der Erfolg hingegen nicht mehr als Sache der Gotter aufgefasst, vielmehr ge-
schieht das Neue so, wie es gedacht war. Angetrieben von einer Mischung aus
Optimismus und produktionsmissiger Offensivitit, verspricht die Moderne
eine Welt, in welcher das geschieht, was man plant, weil man das machen
kann, was man will, und weil man willig ist, das zu lernen, was man noch nicht
kann. Die Grundlage von allem ist nicht das ,,Schicksal®, sondern die eigene
Fahigkeit des Menschen, iiber sich selbst hinauszugehen, und sein eigener Wille
dazu. Uberhaupt besteht die Epoche, die ,,Moderne“ genannt wird, nur deshalb,
weil die Fahigkeit des Handelns einen so grossen Eindruck auf die westlichen
Menschen gemacht hat, dass sie zu glauben begonnen, dass sie aus eigener In-
itiative von nun an nicht nur die Geschichte, sondern auch die Natur kreieren
konnen 36 — Wende zum Aktivismus: So wie die Metaphysik ihre Antwort auf
die brennende Frage der Verginglichkeit in der ,,Materialisierung des Geistes"
gefunden hat, hat der neuzeitliche Impuls - so Sloterdijk - seine Antwort in
der antimetaphysischen Geste der Mobilisierung gefunden. Die neuzeitlichen
Mobilisatoren versprechen, dass sie die Endlichkeit und Verganglichkeit der
Verhiltnisse durch eine Mobilisierung derselben endlichen und vergénglichen
Verhiltnisse iberwinden werden. Die schnelle, planetare Durchsetzung dieses
Prinzips zeugt von der Not, mit welcher das Leben in der postmetaphysischen
Zeit versucht, seinen unweigerlich auf den Tod ausgerichteten Lauf zu beherr-
schen. Hierbei werden anstelle von Versuchen der Verewigung in monumenta-
len und dauerhaften Artefakten, die unglaubwiirdig geworden sind, Strategien
der Dynamisierung (der Geschichte, der Wissenschaft, der Industrie, der Mas-
senkommunikation, der Kunst) in grossem Format ins Spiel gebracht. Urbilder,
Urtone und Urerfahrungen betrachtet die Moderne nicht mehr durch Rauch,
Rauschen und Respekt hindurch, vielmehr hat sie gelernt, Bilder durch noch
mehr Bilder zu vertreiben, Tone durch noch lautere Tone, alte Erfahrungen
durch immer neue Erfahrungen. Dem Grauen des Irreversiblen stellt sie nicht
mehr eine metaphysische Flucht in die Unbeweglichkeit entgegen, sondern sie
schlagt ihm eine Flucht ins Fliichtige vor. Wobei es — wie Sloterdijk heraus-

36 Nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 21-24.
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stellt — auf jeden Fall ungewohnlich ist, dass der neuzeitliche Immanentismus
mit seinem Verzicht auf die Welt ,,dahinter und auf das Jenseits kein solides
Diesseits geboren hat, sondern das Diesseits in einen Alptraum schneller Ak-
tualisierungen und noch schnellerer Deaktualisierungen verwandelt hat.3”

Was geschieht also mit der Form in Umstédnden, in denen es notwendig ist,
mit ihr auf den Appell des sich auf sich selbst stiitzenden Willens zur Uber-
windung des Gegebenen sowie auf den noch lauteren Appell der vermeintlich
erlosenden Beschleunigung von Verdnderungen zu antworten?

Vom Standpunkt der Uberwindung der Welt bzw. der Selbstiiberwindung
des Menschen aus betrachtet, braucht die formbildende Imagination in der
Kunst weder sofort aus den Grenzen metaphysischer Themen noch aus den
Grenzen des Artefaktischen auszutreten, vielmehr geniigt bereits eine Kor-
rektur in der formbildenden Methode. Der Beweis dafiir sind die Kunstwerke
der Renaissance, die in der Ikonographie problemlos metaphysischen Themen
folgen und das artefaktische Apriori in keiner Weise in Frage stellen sowie in
der Methode der Artikulierung metaphysischer Themen nicht mehr von der
metaphysisch inspirierten Imagination ausgehen, sondern von einer planmas-
sigen Beobachtung und Erforschung der Realitit (vgl. Luftperspektive, Linear-
perspektive, Anatomie, Modellierung u. A.; Abb. 8). Wobei es verstindlich ist,
dass die Kiinstler unter den metaphysischen Themen diejenigen favorisieren,
die ihnen in grésstmoglichem Masse ermdglichen, die Ergebnisse aktueller
Untersuchungen zu verwenden, und dass sie in den Zusammenhang mit ihnen
immer mehr Umstdnde und Motive einbringen, aus denen die Ergebnisse ge-
wonnen wurden (Plastizitit der Objekte, perspektivischer Raum, Landschaft,
Morphologie natiirlicher Formen u. A.). Und zwar so lange, bis diese Umstinde,
diese Motive und diese Erkenntnisse die metaphysischen Themen allmihlich
aus der kiinstlerischen Artikulation verdrangen wie der Igel den Fuchs (Genre-
bilder, Realismus, Landschaftsmalerei des 19. Jahrhunderts, Impressionismus,
Pointillismus u. A.). Ganz einfach deshalb, weil sie nicht nur in den Augen der
Kiinstler, sondern auch in den Augen der Offentlichkeit sich-selbst-geniigend
geworden sind. Die metaphysischen Imaginationsinhalte werden jetzt durch
thematische und formbildende Inventionen der Autoren ersetzt, die aus ihrem
Erleben und Begreifen der Welt entspringen, wihrend die artefakte Form, in
der sich diese Inhalte verifizieren, weiterhin ungehindert im Spiel bleibt. Mit
der Zeit tibernimmt sie lediglich die Modalitdten der betonten Materialitdt
(Arte povera, Informel), der Gegenstandlichkeit (Installationen) und sogar der
unmittelbaren Korperlichkeit (Body-Art; Abb. 9), da die Kiinstler ihre Inspira-

37 Nach ibidem, S. 143-145.
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Abb. 8: Renaissancistische Kunstwerke folgen in der Ikonographie problemlos metaphysischen
Themen, in der Methode der Artikulierung dieser Themen gehen sie aber nicht mehr von der
metaphysisch inspirierten Imagination aus, sondern von der planméssigen Beobachtung und

Erforschung der Realitit: vgl. Leonardo da Vinci, Skizze fir LAdorazione dei Magi (Anbetung der
HI. Drei K6nige), ca. 1481, Florenz, Uffizien.

tionen und Erkenntnisse nicht nur aus der Erforschung der Gesetzmassigkeit
des Realen schopfen, sondern auch aus der eigenen Beziehung und aus der
Beziehung des Publikums zur Realitét des Realen (vgl. hierbei die modernen
Phinomene der Asthetisierung, Derealisation u. A.).

Anders verlduft die Story der artefakten Form im Rahmen der neuzeitli-
chen Makrostrategie dann, wenn mit der Form auf einen modernen Appell
der aktualistisch revolutionierten Beschleunigung von Verdanderungen, also
auf das ,,Blitzschachspiel“ von Aktualisierungen und Deaktualisierungen zu
antworten ist. Den Er6ffnungszug der Vertreibung von Bildern durch noch
mehr Bilder, alter Erfahrungen durch immer neue Erfahrungen, ist in einem
Phinomen zu beobachten, welches auf den ersten Blick seine Karten noch nicht
erahnen lisst. Dieses Phanomen ist das Phinomen des Minimalismus, das in
der Matrix der Strome zwischen dem Phanomen und dem Konzept der Form
augenscheinlich die Grenzsteine zugunsten des Letzteren verschiebt und mit
seiner Morphologie immer klarer die Vorteile eines freiwilligen Aushungerns
der artefakten Form zu einem ,,blossen Erscheinungsbild“ propagiert, welches
der Imagination des ,,reinen” Geistes immer freiere Hande lasst. Die Formel
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Abb. 9: Die artefakte Form tibernimmt im 20. Jahrhundert allmihlich die Modalititen einer
betonten Materialitit (a), Gegenstandlichkeit (b) und Korperlichkeit (c):
ad a) vgl. Alberto Burri, Sacco IV, 1954; ad b) vgl. Robert Rauschenberg, First Landing Jump,
1961, Mischtechnik, 226x183x22,5 cm, New York, MoMA;
ad ¢) vgl. Yves Klein, Performance Les Anthropométries, 1960.
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Abb. 10: Das Konzept, das durch Interferenz und Substituierung die artefakte Realitat
~verzehrt®: vgl. Piero Manzoni, Socle du Monde, 1961.

dieses Unterfangens besteht darin, dass das Konzept durch Interferenz und
Substituierung die artefakte Realitdt ,,verzehrt“ (Abb. 10).

Der zweite Gesichtspunkt, welcher der artefakten Form einen Nekrolog
schreibt, ist die langsame Produktion der ,,alten Medien“ und ihr peinliches
Zuriickbleiben hinter den enormen Bildschopfungsbediirfnissen der modernen
Zeit. Wenn es kein Ideal gibt, das lange genug dauern wiirde, um sich wenigs-
tens teilweise verwirklichen zu konnen, kapitulieren die ,,alten Medien“. Maler
haben manchmal die Angewohnheit, viele schnelle Studien ihres Modells zu
machen. Es macht nichts, wenn der Maler zwanzig Skizzen verwirft, schlimm
wire es aber, wenn er zwanzigmal aufschauen und jedes Mal eine andere Per-
son posieren sehen wiirde. Fithrt man diese Metapher von Chesterton weiter,
so kann man sagen, dass es unbedeutend ist, wie oft es der Menschheit nicht
gelingt, ihr Ideal zu realisieren, da in diesem Fall alle alten Misserfolge ihren
Nutzen haben. Sehr bedeutend ist es allerdings, wie oft sie ihr Ideal wechselt,
da in diesem Fall alle alten Misserfolge unniitz werden.3® Der schnelle Wechsel
der Ideale sagt den Parametern der artefakten Form den Kampf an. Damit der
Geist dem hektischen Geist folgen kann, muss er von allem, was ihn ,,erdet®
und beschrinkt, mit einer neurotischen Geste Abschied nehmen. Und dies ist
in der Kunst vor allem die artefakte Form.

Kurzum: Im Crescendo der Aktualisierungen und Deaktualisierungen
weicht die artefakte Form nach einer lang andauernden minimalistischen
Diét und nach einem peinlichen Zuriickbleiben hinter den beschleunigten
Bildschopfungsbediirfnissen der modernen Zeit immer mehr in die Defensi-
ve eines ,,prozessualen” Aggregatzustands zuriick, bis sie sich schliesslich der

38 Vgl. G. K. Chesterton, Orthodoxy, S. 104-105.
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Liquidation des Fleisches zugunsten des Wortes und des beweglichen Bildes
beugt. Und dadurch wird der ,,natiirliche Kreis“ der gegenseitigen Artikulation
des Symbolischen und Realen bis zu den dussersten Grenzen geoffnet; diese
irren von nun an als ,,Konzept® und ,, Faktum® auf fetischierte Weise allein
durch die Welt - in der heroischen Illusion, dass sie einander nicht suchen.

c. Postmoderne Makrostrategie: das Abenteuer der Unvollendetheit

Wenn die Postmoderne in irgendetwas an die Moderne ankniipft, dann auf
jeden Fall darin, dass in ihr das Moderne vollig anders geschieht, als es gedacht
war. Nicht deshalb, weil der Mensch denkt, Gott aber lenkt, sondern deshalb,
weil uns durch das Projekt der Moderne nun die Rechnung fiir die Illusion,
dass durch Aktivismus die Natur der Welt und des Menschen tiberholt werden
kann, prasentiert wird. Es geschieht anders, als wir geplant hatten, weil wir die
Rechnung ohne ,,die Natur der Sache® gemacht haben.? Es geschieht, dass die
alten Fundamente mit der Zeit nicht mehr den Anforderungen standhalten,
die wir an sie richten, und den Gehorsam verweigern.+°

Werte, die frither in gewisser Bedeutung in den Himmel eingeprigt waren
und fiir die Gott Biirge war, sind in der Postmoderne in den menschlichen
Willen eingebrochen. Es gibt keine transzendente Realitét. Die Idee der Form
bleibt undefiniert und leer, so dass sie von der Wahl des Menschen aufgefiillt
werden kann.#* Auf die klassische ,,Konstante” der Artikulation der Formen,
d.h., gegen die Liicke zwischen Realem und Symbolischem, in welcher sich
das Faktische und das Ideelle durch Vermittlung der Imagination gegenseitig
artikulieren, wird in der Postmoderne eine dreifache Mobilisationsoffensive ge-
startet: die Offensive der bildererzeugenden Unersittlichkeit, die Offensive der
aktualistischen Ambition und die Offensive der formalen Mobilitit. Angefeuert
von der neuzeitlichen Projektenergie fassen die Subjekte der Postmoderne die
Fundamente dieser real-imaginativ-symbolischen Matrix als Requisit fiir ihre
dramatischen ,,geschichtsbildenden® Szenarien auf. Da die Ganzheitlichkeit
und funktionale Verbundenheit dieser Matrix als etwas Altmodisches ver-
worfen wird, kann die Postmoderne von einer ,,Ordnung® der Welt traumen,
in welcher alle Beschrankungen des Realen, Imagindren, Symbolischen, Pro-
duktiven und Natiirlichen beseitigt waren. Die Matrix als Realitdt mit eigenen

39 Mehr zum ,Konzept der gemeinsamen menschlichen Natur® vgl. z. B. Francis Fukuyama,
Our posthuman Future. Consequences of the biotechnology revolution, New York: Farrar, Stra-
uss and Giraux, 2002.

40 Nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 23,143-144 und 316.

41 Vgl. Iris Murdoch, The Souvereignty of Good, S. 78-79.
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Gesetzmadssigkeiten, ,,Bediirfnissen” und ,,Rechten® ist in Klammern gesetzt.
Von ihr verlangt man nur, dass sie als Grundlage fiir immer neue dramatische
Projekte dient. Doch zeigen die Umstdnde, dass diese unentwegt fordernde
Haltung gerade in der Postmoderne vor dem Bankrott steht.

Es zeigen sich zwei Symptome dieses Zustands: die Emanzipierung des
Schaffensprozesses zu einer narrativ kalibrierten Prozessualitit und die gleich-
zeitige Auto-Thematisierung des schopferischen Hintergrunds.

Prozessualitdt. Tatsachlich hatte bereits die Moderne an die Tiir des pro-
zessualen Aggregatzustands der Form geklopft. Die Postmoderne ist lediglich
optimistisch vorangeschritten. Die Vermittlung zwischen Inhalt und Gestalt
stellt sie sich nicht mehr als ,,geschlossene Form® vor, in welcher die Vermitt-
lung auf nichtevidente und endgiiltige Weise in der Dauer des artefakten Ob-
jektes zusammengefasst ist, vielmehr sucht sie ,,offene” und flexiblere Wege.
Sie schwort auf das Geschehen anstatt auf das Ereignis, auf Mobilitit anstatt
auf Dauerhaftigkeit, auf Sukzessivitdt anstatt auf Simultanitit, auf Virtualitit
anstatt auf Realitdt, vor allem aber auf die Erzahlung und Story. Der dussere
Ausdruck dieser Suche sind produktive Strategien wie z. B. work in progress,
Performances, Aktionismus, Virtualisierung, Projekt usw. (Abb. 11). Diese Ar-
tikulationsarten weisen ikonoklastische, dekonstruktive und anti-artefaktische
Zuge auf. Nichts mehr ist so, wie es an Kunstakademien noch vor Kurzem ge-
lehrt wurde. Die Beherrschung des Metiers wird nonchalant durch das Konzept
beiseite geschoben, das Wissen durch die ,Metatheorie®, die Artikulierung
in der Materie durch den Pathos der sozialen Subversion, die Form durch die
Performativitit. Wenn die traditionellen Kunstmentalititen die Moglichkeit
untersuchten, wie man das Verhiltnis zwischen Inhalt und Gestalt in einer
empirisch-kontemplativen Konfrontation des Subjekts mit dem Artefakt ver-
dichten konnte, sucht die postmoderne Kreativitdt mobile und diskursive Arten
dieser Verbindung, um durch den Prozess, d.h., durch eine Aufeinanderfolge
von Handlungen und durch eine allmihliche Entwicklung der Verbindung
zwischen Inhalt und Gestalt, klarer und begreifbarer zu werden. Unangenehm
hierbei ist nur, dass diese erleichternden kulturellen Anstrengungen heutzutage
auch selbst langweilig und zu einer Last geworden sind, obwohl sie eine Erleich-
terung bringen sollten. Wenn nidmlich alles, was ist, am Glanz dessen gemessen
wird, was (prozessual erst) werden soll, ist die Realitit stets auf den nackten
Schein des erst kommenden Wesens degradiert. Das bereits Entstandene ist
durch das noch Unerfiillte ausgewischt. Eine solche permanente Verschiebung
der ,,Befriedigung®, die ausserdem nichts wirklich Grosses und Glithendes ver-
spricht, wird mit der Zeit lastig.
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Abb. 11: Die postmoderne Strategie stellt sich die Vermittlung zwischen Inhalt und Gestalt nicht
mehr als ,,geschlossene Form“ vor; der dussere Ausdruck dessen sind produktive Strategien wie z. B.
work in progress, Performances, Aktionismus, Virtualisierung, Projekt: vgl. Bill Viola, Ascending
Angel, 2001, Audio-Video-Installation.

Es wurde bereits gesagt, dass die artefakte Alternative, mit der noch ein
Grossteil der Moderne impragniert ist, in sich die Urgeschichte des menschli-
chen Kampfes gegen die Verginglichkeit birgt. In ihrem Rahmen ist unentwegt
ein Training in der ,Materialisierung der Seele” am Werk, da fiir die Menschen,
die sich nicht mit der Vergéinglichkeit abfinden konnen, die natiirlichste Lo-
sung in der Entdeckung einer (arte)faktischen Eintragung in die Welt liegt.4>
Diese Bestrebung, die das Unbestdndige, Bewegliche, sich Entwickelnde und
Undefinierte hasst, erschopft sich in der europédischen Kunst, Philosophie
und Wissenschaft schon mindestens zwei Jahrhunderte lang. Seit die Idee als
Projekt und das Subjekt als Movens aufgefasst wird, tiberlassen das neuzeit-

42 Hierbei ist darauf hinzuweisen, dass sich auch das postmoderne Subjekt nicht ganzlich
von der ,Materialisierung der Seele® verabschieden kann. Obwohl es einer solchen Hand-
lungsweise deklarativ Lebewohl sagte, erfand es namlich gleichzeitig neue Arten der ,,ewi-
gen“ Eintragung in die Welt: Formen und Techniken der Dokumentierung der (vergéngli-
chen) Prozessualitit, Kataloge, Monographien, Selbstgeschichtsschreibungen u. A.
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liche Denken und Handeln sich dem Kult der Mobilitat. Alles, was statisch,
definiert und fixiert ist, ist nicht nur verdachtig und der Kritik unterworfen,
sondern inakzeptabel. Die Neuzeit, die das ,,Ewige und Dauerhafte® als Illu-
sion verworfen hat, schwelgt im Eldorado des Aktivismus. Doch die Idylle ist
nicht vollkommen. Und paradox ist, dass sie gerade durch die Abschaffung
des Glaubens an die Bestindigkeit und Stabilitdt am stirksten verdorben wird.
Das, was eine Entlastung schien, wirft auf die Ara der Mobilitit einen langen
Schatten des Unbehagens, das sich ,,aktiver Fall in einen unaufhérlichen Lauf®
nennt.® Die alte artefakte und metaphysische Leidenschaft fiir das fixe Objekt
brachte - zumindest zeitweise - eine leidenschaftliche Befriedigung in der Er-
reichung des Zieles mit sich, die neue Leidenschaft fiir die Mobilisierung und
Prozessierung hingegen nicht mehr. Ihr Ergebnis ist nur eine Leidenschaft fiir
neue Mobilisierung und neue Prozessierung; ad infinitum. Der postmoderne
Mensch stellt einerseits fest, dass es nicht mehr sinnvoll ist, das Heilmittel
gegen das Grauen der Verginglichkeit im Asyl des ,,dauerhaften Artefakts zu
suchen, andererseits aber auch, dass er es ebenso wenig in der Fliichtigkeit der
Prozessierung und Virtualitat findet. Eine Alternative, der es gelingen wiirde,
sowohl den nihilistischen Fallen des Artefakts und der Dauerhaftigkeit als
auch den nihilistischen Fallen der ,,Flucht in das Fliichtige aus dem Wege zu
gehen, gibt es noch nicht. Und eben darin liegt der Kern des Unbehagens. Die
Auswirkungen dieses Zustandes sind in der Kunst und Kultur auf den ersten
Blick erkennbar. - Eine der augenscheinlichsten ist sicherlich der Drang zur
Hyperproduktion. Kunst und Kultur miissen gerade deshalb, weil sich Herz
und Geist des postmodernen Menschen im unentwegten Prozessieren von
Ereignissen, Narrationen und ,,Geschichten“ keinen einzigen Moment lang
yausruhen konnen, immer neue Formen in enormen Mengen produzieren.
Eine andere Folge der Verschiebung von der Materialitdt zur Prozessualitit und
fluiden medialen Nichtmaterialitit spiegelt sich in der Tatsache wider, dass sich
in ihrem Rahmen die Natur der schopferischen Ideen und ihrer Verifikation
wesentlich verandert. Ideen, die im ,,Durchbruch durch die Materie® realisiert
sind, sind ihrer Natur nach anders als Ideen, die in Prozessierungen und vir-
tuellen Internet-Rdumen realisiert sind. Erstere sind durch die Dimension des
unmittelbaren ,,Eintritts in die reale Welt” und durch das mit ihm verbundene
sofortige Feedback der praktischen Verifikation gekennzeichnet, Letztere durch
die Dimension ,einer Art empirischer Schwerelosigkeit®,44 die eine ausseror-
dentliche Flexibilitit und Kompatibilitdt ermoglicht, doch hat sie auch eine

43 Nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 138-143.
44 Vgl. Wolfgang Welsch, Undoing Aesthetics, London: Sage, 1997, S. 191.
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grosse Laxheit der Verifizierung zur Folge. Im ersten Fall werden die Ideen in
der Auseinandersetzung mit den Gesetzmassigkeiten und Mdoglichkeiten der
Materie geschliffen, geldutert und reorganisiert, bis sie eine Gestalt erreichen,
die imstande ist, ihr existenzielles Potenzial in der Realitdt zu bezeugen. Im
zweiten Fall entwickeln die Ideen nicht unbedingt ein reales Verhiltnis zur
Welt (allenfalls ein Verhiltnis zu anderen Ideen), weshalb sie in der Regel kiih-
ner und weitgehender als die Ersteren sind (vgl. z. B. die von futurologischer
Euphorie gesdttigten Ideen von kiinstlicher Intelligenz, posthumanen Lebens-
modellen usw.). Ihr Fliigelschlag ist kiihn, visiondr. Wenn die Tatsachen nicht
mit ihnen tibereinstimmen: ,umso schlechter fiir die Tatsachen®

Auto-Thematisierung des schopferischen Hintergrunds. Wenn man die Din-
ge von Nahem betrachtet, konnte man sagen, dass das, was heute die Epoche
préagt, nichts anderes ist als eine Rache der einst selbstverstidndlichen schop-
ferischen Infrastruktur an den iibertriebenen und unrealen Forderungen, die
an sie gestellt wurden. Der Hintergrund (Medium, schopferischer Prozess,
Geschichte, Theorie, Kunstmarkt, sozialer und politischer Kontext) hat sich
plotzlich aus seiner Anonymitét erhoben und seine Rolle eines Lieferanten der
Selbstverstandlichkeit aufgegeben. Der Hintergrund verlangt nur, dass seine
bisher iibersehene Dramatik in die Formen gelangt, die er trigt, und dass er in
ihnen berticksichtigt wird. Man kénnte sogar sagen, dass sich der produktive
»~Archetyp® selbst an der zu gierigen Kultur richt: einerseits dadurch, dass seine
komplexe Operativitdt nicht mehr die permanent iibertriebenen Imaginations-
und Produktionsanforderungen aushilt, und andererseits dadurch, dass er
sich gerade durch diese ,,Ohnmacht® selbst als Gegenstand von kiinstlerischen
Thematisierungen aufdrangt.*

Wenn im vormodernen und modernen Milieu die Liicke zwischen Realem,
Imagindrem und Symbolischem ein Bereich von kreativen Anstrengungen war,
ist sie in der Postmoderne zum grossen Thema geworden. Und an Themati-
sierungen des schopferischen ,,Hintergrunds® gibt es in der heutigen Zeit viel.
Man braucht dabei nur an die verschiedenen Formen von Neo-Formalismen,
Installationen, Prozessualismen und neumedialen Derealisationen zu denken
(wenn es um die Thematisierung des Mediums geht), an Neo-Konzeptualismen,
kiinstlerische Parasitismen und kiinstlerische Kuratorschaften (wenn es um die
Thematisierung des schopferischen Prozesses geht; Abb. 12), an Retro-Liebdu-
gelungen mit der Vergangenheit, Reinterpretationen und Eklektizismen (wenn
es um die Thematisierung der Geschichte geht), an kiinstlerische ,,Mappierun-

45 Nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 316-319.
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Abb. 12: Kunstbetrieb als Thema: vgl. Braco Dimitrijevi¢, Triptychos Post Historicus, 1996,
Reims, Musée Saint-Denis.

gen“ und Selbstgeschichtseinschreibungen (wenn es um die Thematisierung
des Kunstmarktes geht) und an soziale kiinstlerische Aktivismen (wenn es
um die Thematisierung des gesellschaftlichen Kontextes geht). Man kann also
feststellen, dass in der Postmoderne zwischen den Polen der formerzeugenden
Matrix eine ,,Spannungs-Windstille“ herrscht, weswegen die Realitdt, Imagi-
naritdt und das Symbolhafte in der Praxis gezwungen sind, getrennte form-
bildende Ziige zu unternehmen. Und zu den Regeln dieses autonomistischen
Spiels zéhlt, dass die Produkte, die aus ihm hervorgehen, keine Fundamente,
sondern fundamentale Grundsitze haben, dass sie in der Regel nicht aus Lei-
denschaft, sondern aus Interessen entstehen, dass sie nicht auf (archetypischen
bzw. anthropologischen) Axiomen, sondern auf kulturell kotierte Optionen ge-
griindet sind. Wer also die Ursachen dieses Zustands und seine Konsequenzen
untersuchen wollte, miisste zuerst klaren, wie ein postmodernes Kultursubjekt
entsteht, das eine Reduktion von Fundamenten zu Grundsitzen, eine Reduk-
tion von Leidenschaften zu Interessen und eine Reduktion von Axiomen zu
Optionen akzeptiert.4

46 Paraphrasiert nach Sloterdijk, Eurotaoismus, S. 225.
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Epilogik

Dem Bewusstsein des Menschen und dem im Alltag gefangen gehaltenen
Leben stand einst — neben der Religion und Philosophie - die Kunst als das
entgegen, was mit seinen Artikulationen des ganzheitlichen Bewusstseins und
der inspirierenden Realitdt iiberzeugender und weiser war. Ihr Prestige verlor
sie (zumindest die bildende Kunst), als sich herausstellte, dass sie mit der ihr ei-
genen Formbildung nicht mehr mit der bildschopferischen Unersittlichkeit der
Gegenwart Schritt halten kann und dass sie mit ihren Methoden nicht mehr
mit dem schnellen Spiel der postmodernen Aktualisierungen und Deaktuali-
sierungen konkurrieren kann. Im Ubergang von den ,,alten zu den ,,neuen®
Medien gerdt sie mit ihren Formen im Verhiltnis zum ,, Leben von heute® in
ein sonderbares Licht einer Lebensentfremdung. Sie muss sich damit abfinden,
dass sie in der Imagination und Reprisentativitdt von den verselbststandig-
ten neuzeitlichen Formen der technischen, wirtschaftlichen, politischen und
insbesondere designermassigen Pragmatik tiberholt wurde, dass sie mit ihren
gestalterischen und meditativen Finessen hoffnungslos in einen Akademismus
versinkt und dass sie mit ihren Reminiszenzen an grosse Ideale immer mehr
als utopischer Don Quichotte gilt. Heute ist die Kunst von boshaft-weisen Em-
pirismen (Sloterdijk) und pragmatischen Besserwisser-Disziplinen umgeben.
Wenn diese wirklich mehr wissen wiirden und der menschlichen Existenz bes-
ser dienen konnten, wiirde man durch den Untergang der traditionellen Kunst
nicht viel verlieren. Da aber die heutigen pragmatischen Realismen und Lehren
von konstruktiver Weisheit ausnahmslos unter dem Verdacht stehen, dass sie
nicht nur unumstossliche Verbesserungen, sondern allesamt auch fithlbare
Verschlechterungen in die existenzialen Perspektiven des Menschen bringen,
scheint es nicht ungewdhnlich, dass die Aufmerksamkeit und die Vorsicht ih-
nen gegeniiber wachsen und dass nicht zuletzt auch dasjenige, was nicht aus der
Abschaftung der traditionellen Formbildung hervorgeht, Blick fangend ist. Das
,Leben, das sich schon mit der Uberwindung der Tradition und ihrer Strate-
gien rithmte - oder sich jetzt damit rithmt —, kann seine Uberzeugungskraft
nicht automatisch durch einen Pathos von Aktivismus, Hyperproduktion und
Glamour rechtfertigen. Insbesondere wenn es den Widerspruch des traditio-
nellen Kunstschaffens sich selbst gegentiber nie real begriffen hat — namlich
des geistesgegenwirtigen, urteilsfdhigen und respektvollen ,,Lauschens auf das
Archetypische” im Menschen und in der Welt. Im Grunde wire es gut, wenn
sich dieses ,,Leben” selbst bewusst werden wiirde, wie sehr es dem Mythos
des Massenhaften und Aktiven verfallen ist und wie sehr sich in der Eile des
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Daseins Sedimente eines Provisorischseins, einer Ambitionslosigkeit und einer
Oberflachlichkeit auf diesen aktivistischen Mythos ablagern. Und sich nicht
zuletzt auch fragen wiirde, ob es tatsachlich so unstrittig ist, dass der hochste
Verhaltensbegriff ,Handlung"“ lautet, der hochste Produktionsbegriff ,,Pro-
zess®, der hochste formale Aggregatzustand ,, Kunst-ohne-Werk®, der hochste
Erlebnisbegriff ,Geniessen in Harmonie®, der hochste Begrift der Wirkung
»Akzeption®... und der hochste Begriff des Willens ,,verwertbare Kraft“.47

Die fundamentale Frage, die sich dabei stellt, lautet: Warum scheint uns
eine solche Rangierung iiberzeugend bzw. scheint sie uns so tiberhaupt noch?

Die Kunst ist heute ein ,, Diskurs®, ein Begriffsfeld, in welchem verschiedene
Arten von Artefakten, Objekten, Prozessen, Aktivitiaten, Theorien, Ideen und
Institutionen eine Rolle spielen. Die Dynamik dieses Feldes ist durch Instabi-
litditen, Widerspriiche und Konflikte gekennzeichnet, die so manchem Beob-
achter Unbehagen einflgssen. Die einen empfehlen autonomen Formalismus
und Sublimitit, die anderen eine Apotheose des Gewohnlichen; die einen ver-
kiinden das Ende der Kunst, die anderen ziehen deren ,,Instrumentalisierungs-
Register®. Die dsthetische Moderne sei eine entsprechende ethische und politi-
sche Antwort auf die kapitalistische Modernitat mit ihrer Merkantilisierung,
Reifikation, Entzauberung, Massenkultur und globalen ,,Konstruierung® von
Ideen, Vorstellungen und Bewusstseinen.® Diese Antwort konnte addquat sein,
doch ist fraglich, ob sie die gesamte notwendige Antwort ist.

Kurzum: Die Postmoderne verkiindet das Ende der Kunst, wie man sie
bisher kannte, und den Beginn einer neuen Formbildung und eines neuen
Denkens. Als Kunstdoktrin kénnte man sie derzeit mit Ausdriicken wie ,,ge-
staltbildender Naturalismus® (performativen und virtuellen Typs), ,,prozessual-
narrativer Monismus“ oder sogar ,,kontextueller Determinismus® bezeichnen,
soweit sie in der Manier einer Dekonstruktionsdoktrin eher die Gestalt eines
hoftnungslos in die diskursive Praxis und den Kunstbetrieb versunkenen Indi-
viduums als die Gestalt eines autonomen Teilnehmers der diskursiven Praxis
und Benutzers des Kunstbetriebs zeichnet.

Die diskursive Praxis und der Kunstbetrieb werden von der Postmoder-
ne (entsprechend der Dekonstruktionsoptik) nicht im Sinne lokaler diskur-
siver Handlungen und verfiigbarer individueller Anwendungen, sondern in
grundsitzlichem Kontext gesehen und aufgefasst. Namlich als zwei postulierte

47 Nach ibidem, Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, I1. Teil, Frankfurt am Main: Suhr-

kamp, 1983, S. 931-935.
48 Vgl. z. B.]. M. Bernstein, The Fate of Art. Aesthetic Alienation from Kant to Derrida and
Adorno, Cambridge: Polity Press, 1992.
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System-Ganzheiten, die diese lokalen Handlungen und diese Anwendungen
transzendieren. Was dabei ,transzendent® ist, ist nicht die Welt, sondern die
Weite des Diskurses und die Weite des Kunstbetriebs, die von den in ihnen wir-
kenden Individuen nicht beherrscht werden kénnen, vielmehr werden die In-
dividuen selbst von den enormen Netzen ihrer ,,Spiele beherrscht: im Diskurs
vom Netz der ,,Sprachspiele” (Wittgenstein) bzw. vom ,,Spiel der Signifikanten®,
und im Kunstbetrieb vom hegemonistischen Spiel des ,,gesellschaftlichen Kon-
struierens der Realitdt”. Hierbei kann nicht negiert werden, dass im Diskurs
(insbesondere im kiinstlerischen) die Bedeutungen nicht nur aus Referenzen
und Korrespondenzen mit dem Realen, sondern auch aus interkontextuellen
Sprachspielen hervorgehen und dass sie oft unklar, mehrschichtig und sogar
absichtlich erschwert sind. Sehr offensichtlich ist freilich auch, dass der Kunst-
betrieb seinen Teilnehmer sehr tibersteigt, dass er ihn mit vielen Ideen, Vor-
stellungen und Werten beeinflusst, iiber die er keine Kontrolle hat, weil er sich
ihrer gar nicht bewusst ist, obwohl sie sein Schicksal bestimmen, usw. Doch
die Anhédufung derartiger allgemeiner Reflexionen ist weit entfernt von der
Schlussfolgerung, dass in der Kunst alles Ausgedriickte nur ein autochthones
»Spiel von Signifikanten sei, welches man ins Endlose interpretieren konne,
wobei man aber nie ein verbindliches ,,Bild der Realitat“ in ihm erkennen
konne, und dass im Kunstbetrieb jegliche mdogliche und sinnvolle Intervention
lediglich ,,gesellschaftlich konstruiert® sei. Die Erfahrung zeigt, dass weder das
eine noch das andere in Gédnze zutrifft und dass aus dem Bild mit einer solchen
Auflosung auf ,,magische” Weise die Tatsache ausgelassen ist, dass Diskurse
von konkreten Personen in konkreten extradiskursiven Situationen gestaltet
werden und dass sowohl unsere bekannten und wesentlichen Vorstellungen
von der Realitdt und Wahrheit als auch unsere Handlungen im Kunstbetrieb
erst in der Gesamtheit dieses breiteren, empirisch prazisierten Erlebnis- und
Moralkontextes aufleben. Der ,,Inhalt“ der Kunst und die Handlungsweise im
Kunstbetrieb sind, um I. Murdoch zu paraphrasieren, nicht von den individu-
ellen kontextuellen Verantwortlichkeiten des Menschen zu trennen.#

Indem die Postmoderne mit geistreichen Generalisierungen der gesellschaft-
lich-historischen und systembezogenen Bedingtheit der Sprache, des Menschen
und des Kunstbetriebs den Gedanken forciert, dass die Ausdrucksweise ein
erregendes ,,Spiel von Signifikanten® sei und dass Interventionen im Kunst-
system ein hartes Kréftespiel in der ,gesellschaftlichen Konstruierung“ von
Ideen, Vorstellungen und Werten seien, inspiriert sie einen neuen Kunsttyp.

49 Iris Murdoch, Metaphysics as a Guide to Morals, London-New York etc.: Penguin Books,
1992, S.194.
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Artefakte, Objekte, Prozesse, Projekte, die dieser Auffassung folgen, zeigen,
wie der Diskurs und die schopferische Infrastruktur, die nicht mehr als Mittel
des Zugangs zum ,,Realititsbild“ und zur ,Realitidtserfahrung® gedacht sind,
die Kreativitdt zu einem Spiel und Genuss von befreiten Bedeutungen und
ihren sozialen Dekonstruktionen erlgsen; hierbei kann hinzugefiigt werden,
dass ein solches Spiel zwar zu interessanten und fruchtbaren Losungen fithren
kann, nicht aber notwendigerweise alle anderen Formen von Kreativitit in der
bildenden Kunst in den Schatten stellen muss.>°

Es ist nicht nur moglich, sondern zwangslaufig, dass eine ,,Philosophie®
dieser Art iiber die Form hinausgeht; namlich indem sie sich genau an ihrer
Stelle Raum schaftt. Wenn alles zu einem Spiel von befreiten Bedeutungen und
gesellschaftlichen Uberlegenheiten wird, wenn es ausser dem Diskurs und dem
Kunstbetrieb keine transzendente Realitét gibt, muss die Idee der Form undefi-
nierbar und leer bleiben (leer werden), um vom ,,Simultan-Blitzschachspiel“ der
spielenden Signifikanten und Uberlegenheiten aufgefiillt werden zu kénnen.
Und irgendwo hier befinden wir uns heute.

Das Verdienst der Postmoderne in diesem Zusammenhang liegt meiner
Meinung nach genau darin, dass sie uns mit viel Energie, Gelehrsamkeit, Dra-
matik und sogar Romantik gezeigt hat, dass wir das Konzept der Form, das
wir von Jahrhunderten kiinstlerischen Strebens geerbt haben, nicht mehr als
pures Gold auffassen kénnen, sondern ... neu verteidigen miissen.*

50 Vgl.ibidem.
51 Nach ibidem, S. 202.
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ABSTRACTS

Dean Komel:
O izkustvu umetnosti (Poskus)

Govoriti o umetniskem delu oziroma o bistveni prisotnosti umetnosti danes za
filozofijo nikakor ni lahko opravilo, ¢e in kako je sploh mogoce. Izprasati je treba - ta-
ko umetnosti kot filozofiji - samo to moznost kot mozno. Tezavnost vprasanja ni pov-
ezana zgolj s tem, da sodobno estetiko in teorijo umetnosti v osnovi zaznamuje priza-
devanje za razmejitev od podedovanih filozofskih pojmovanj umetnosti. Primernost
in domet takih razmejevanj sta slej ko prej diskutabilna. Teza vprasanja se skriva v
samem nacinu odvijanja umetniskega ustvarjanja in prisotnosti umetniskih del.

Kljucne besede: umetnost, izkustvo, estetika, tehnika, mimesis.

Dean Komel:
On the Experience of Art (An Attempt)

To speak about works of art or the essential relevance of art for philosophy today
is far from being an easy task, if at all possible. What needs to be called into question
is this very possibility in its possibility - in both art and philosophy. The pretentious-
ness of the question is not related only to the fact that contemporary aesthetics and
theory of art are fundamentally involved in distancing themselves from the inherited
philosophical notions on art. Sooner or later, the appropriateness and scope of such
restrictions turn out disputable. The weight of the question lies in the very manner
of the process of artistic creation and the presence of artworks.

Key words: art, experience, aesthetics, technology, mimesis.

Harald Wolter-von dem Knesebeck:
mappa mundi id est forma mundi — Vprasanja forme in vsebine pri izbranih
srednjeveskih slikah sveta

Snov mojega ¢lanka so srednjeveske koncepcije forme in brezobli¢nosti v
kristoloski interpretaciji in njihov vpliv na oblikovanje srednjeveskih slik sveta.
Najvaznejsi primer, ki ga navajam, je Ebstorfski zemljevid sveta iz okoli leta 1300. Ta
mappa mundi obravnavam v navezavi na anti¢no in srednjevesko epistemologijo ter
z novimi zvrstmi slik, $e posebej z ikoni¢nimi obrazci, Vera icon.

Kljucne besede: srednjeveske slike sveta, Ebstrorfski zemlejvid sveta, forma,
brezobli¢nost, epistemologija.
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Harald Wolter-von dem Knesebeck:
mappa mundi id est forma mundi — questions about form and content
in selected medieval pictures of the world

The topic of my paper are medieval conceptions about form and formlessness in
a christological reading and their influence on the shaping of medieval pictures of
the world. My main example is the Ebstorf world map from about 1300. This mappa
mundi will be understood in dealing with antique and medieval epistemology and
with new kinds of pictures as especially the Vera icon.

Key words: medieval pictures of the world, Ebstorf world map, form, formlessness,
epistemology.

Emerik Bernard:
Forma - usluzna tudi dvomu

Avtor je skusal s prispevkom opozoriti na domnevo: dokler bo v umetnosti nacin,
kako je kaj povedano, vzvod za pric¢evanje ali argumentacijo, bo struktura forme
vzpostavljena z nasprotjem v vzajemnosti. Hkrati pa bo njena zunanja funkcija dvoj-
na: z njo bo forma odpirala svoj pozitiven identitetni izraz in sluzila refleksivnemu,
kriti¢cnemu in razlo¢ujo¢emu odnosu do drugace zasnovanih formativnih izrazov.

Kljucne besede: forma, dvom, struktura forme, formativni izraz, recipro¢nost.

Emerik Bernard:
Form - also at the service of doubt

In his article, the author tried to point out the following hypothesis:

As long as the manner in which something is expressed in Art remains the pivotal
point in making statements and presenting arguments, the structure of the form
will be established through a contrast in reciprocity. At the same time, its external
function will be double: with it, the form will disclose its positive identificational ex-
pression and serve a reflective, critical and distinctive relationship towards formative
expressions that are conceived in a different manner.

Key words: Form, doubt, structure of the form, formative expression, contrast,
reciprocity.

Johannes Meinhardt:
Izginotje estetskega odnosa

Globoka kriza, ki je v 60-ih letih 20. stoletja preplavila modernisti¢no umetnost,
zacens$i ze v poznih 50-ih, je spodkopala osrednje koncepcije estetskega razumevanja
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moderne, zgodnje moderne in pozne moderne umetnosti: koncepcije avtorstva, av-
torskih del, kompozicije in estetske drze in celo estetskega izkustva. Esej razgrinja ta
kriti¢ni razvoj, predvsem prek pisanja Clementa Greenberga in Rosalinde Krauss.

Z zlomom doti¢nih koncepcij sta estetska percepcija in misljenje v tradicionalnem
smislu izgubila svoj predmet. Nenazadnje veliko umetnostnih zgodovinarjev in kri-
tikov (posebno Gottfried Boehm) na osnovi fenomenoloskega pristopa do umetnosti
analizira prakti¢no nove in druga¢ne umetnostne Zanre, ki so tvorili novo umetnost
po letu 1960 - zanr, kot je umetnost medijev (fotografija, film, video), performativna
umetnost (fluxus, dogodek, performans, body art) in predmetna umetnost (dolo¢eni
predmet, instalacija, ambient) — s tradicionalnimi kategorijami: kompozicijo, siste-
mom estetskih elementov, oblikovanjem.

Potreba po proizvajanju novih kategorij in konceptov nove, antiestetske
(Duchamp), realisti¢ne (Ryman) ali materialisti¢ne (Bois) umetnosti, celo ve¢, po
novi estetiki, ki priti¢e tej umetnosti; vendarle lahko skiciramo zgolj osnutke nove
ne-idealisti¢ne estetike.

Kljucne besede: estetika, teorija umetnosti, kriza estetske vrednosti (okoli 1960),
teorija podob (Theorie des Bildes), moderna umetnost, postmoderna umetnost, kriza
v moderni umetnosti (okoli 1960).

Johannes Meinhardt:
The Disappearing of the Esthetic Attitude

The deep crisis which overtook modernist art in the 1960s, starting in the late 1950s,
undermined the central concepts of the esthetic understanding of modern, early mod-
ernist and high modernist art: the concepts of authorship, of artwork, of composition,
and of esthetic attitude or even esthetic experience. The essay demonstrates this critical
development especially in writings of Clement Greenberg and Rosalind Krauss.

With the breakdown of these concepts esthetic perception and thinking in the
traditional sense lost its object. Nonetheless many art historians and art critics (espe-
cially Gottfried Boehm), based on a phenomenological approach to art, analyze the
basically new and different art genera which formed the new art after 1960 — genera
like art with media (photography, film, video), performative art (Fluxus, Happening,
Performance, Body Art) and art object (Specific Object, Installation, Environment) —
with traditional categories: composition, system of esthetic elements, creation.

So the need to produce new categories and concepts of the and for this new, anti-
esthetic (Duchamp), realistic (Ryman) or materialistic (Bois) art and even more for
a new esthetic of this art arised; but only the fundaments of a new, non-idealistic
esthetic can be sketched.

Key words: aesthetics, arttheory (Kunsttheorie), crisis of the aesthetic value (about
1960), theory of picture (Theorie des Bildes), modern art, postmodern art, crisis in
modern art (about 1960).
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Harry Lehman:
Teoretski model estetske moderne

Da bi $e vedno lahko odgovorili na osrednje vprasanje danasnje avantgarde, mo-
ramo nujno imeti model estetske moderne, ki pojasnjuje, kaj je bila avantgarda neko¢
in kaj je postala. Glede na avtorjev model, lahko glavne razlocke v umetnostni zgo-
dovini, kot so moderna, avantgarda in postmoderna, karakteristicno rekonstruiramo
kot korake progresivne diferenciacije umetnosti, ki tu vodi v postopno lo¢evanje del,
sredine in umetniske refleksije. Ce je proces lo¢evanja zaklju¢en, potem umetnost
na svojo samopogojeno hiperkompleksnost lahko reagira na dva nacina: refleksivno
ali naivno. Temu slede¢ je umetnost v svojem poteku danes dosegla tocko cepitve,
kjer se lahko razvije tako v refleksivno, kot tudi naivno moderno. Glavni predpogoj
za refleksivno modernizacijo umetnosti je v napredku umetnostne kritike, ki je bila
avtonomna v vseh aspektih, in je omogocala paradigmati¢ne spremembe v samoo-
predeljevanju napredne umetnosti: namrec vse od snovno-estetske, pa do vsebinsko-
estetke usmerjenosti.

Kljucne besede: refleksivni modernizem, naivni modernizem, vsebinsko-estetski
premik, umetnostna kritika, progresivno lo¢evanje umetnosti.

Harry Lehmann:
A Theoretical Model of Aesthetic Modernity

In order still to be able to answer the central question of the avant-garde today, it
is necessary to have a model of aesthetic modernity showing what the ,avant-garde“
once was and what became of it. According to the author’s model, the major divisions
in art historiography such as classical modernity, avant-garde and post-modernity can
be reconstructed ideal-typically as steps in the progressive differentiation of art, here
leading to a gradual separation of work, medium and reflection in art. If this process
of differentiation has been completed, then art can react in two ways to its self-created
hyper-complexity: reflexively or naively. Accordingly, art has now reached a point of
bifurcation in its history at which it can evolve either into a reflexive or a naive mo-
dernity. The fundamental precondition for a reflexive modernisation of art would be
the development of an art criticism that was autonomous in every respect, enabling a
paradigm shift in the self-definition of advanced art: namely from a material-aesthetic
to a gehalt-aesthetic orientation.

Key words: Reflexive Modernism, Naive Modernism, Gehalt-Aesthetic Turn, Art
Criticism, Progressive differentiation of art.
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Ales$ Erjavec:
Nekaj zapazanj o postmodernizmu

Avtor obravnava pojem in pojav postmodernizma v sodobni globalni vizualni
umetnosti in kulturi. Ceprav sodobna umetnost po svojem bistvu morda ni druga¢na
od polpretekle modernisti¢ne, pa je njen druzben polozaj manj pomemben in njena
eksistencialna funkcija manj$a. Zanjo sta pogosto znacilna tudi hibridizacija in ek-
lekticizem, ki sta Ze doslej bila znacilnosti nacionalnih skupnosti kulturnih obrobij.
V sodobni umetnosti je Ze doslej prevladujoc¢a partikularnost teh kultur postala le-
gitimno izhodi$ce in okvir sodobnega umetniskega izrazanja, ¢igar klju¢ni lastnosti
sta prav hibridizacija in eklekticizem.

Kljucne besede: postmodernizem, modernizem, umetnost, globalizem, eklekti-
cizem.

Ales$ Erjavec:
Some Observations Regarding Postmodernism

The author discusses the notion and the phenomenon of postmodernism in con-
temporary global visual art and culture. Although the contemporary art may not
essentially differ from recent modernist art, its social position is less important and
its existential function smaller. It is often characterized by hybridization and eclec-
ticism, which have been also in the past characteristics of national communities from
the cultural peripheries. In contemporary art the predominant particularity of these
cultures has become a legitimate starting point and frame of contemporary artistic
expression, key features of which are precisely hybridization and eclecticism.

Key words: postmodernism, modernism, art, globalism, eclecticism.

Brane Senegacnik
Forma kot razpirajoci sklep

Osrednja tema razprave je notranja forma pesmi. Te ni mogoce identificirati s $e
tako kompleksno opredeljeno zunanjo formo, po drugi strani pa je od le-te nedvomno
moc¢no odvisna, kar se vidi v njeni obcutljivosti na zunanjeformalne spremebe. No-
tranja forma vsake pesmi je individualna in v tem smislu blizu kategoriji sloga, kot jo
definira hermenevti¢na teorija; vendar je notranja forma sestavljena tako iz jezikovnih
kot tudi iz nejezikovnih (motivi, teme, ideje, vrednostne sodbe itd.) elementov pesmi:
je vsakokrat edinstvena oblika spoja teh prvin. Konstitutivna in odlo¢ilna kvaliteta
pesmi je, da omogoc¢a umetniski dozivljaj. Tega avtor razume kot specificno obliko
izkus$nje enotne resni¢nosti, kot jo je opredelil globinski psiholog Erich Neumann
(dodaja pa, da pesniska izkusnja enotne resni¢nosti implicira tudi izku$njo njenega
»roba” in njene neodpravljive enigmati¢nosti). Enotna resni¢nost presega teoreti¢no
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zamejene (konstruirane) resni¢nosti, ki jih raziskujejo posamezne vede, saj zaobse-
ga celotno realnost ¢lovekove eksistence. Ker je nekaj ,,Zivega®, ker je dogajanje, ni
dostopna s pojmovnim misljenjem, temvec z druga¢nimi akti zavesti (participation
mystique), ki pa niso v celoti odvisni od ¢lovekove volje, temve¢ so kakor podarjeni. To
ima vazne posledice za razumevanje notranje forme in njeno raziskovanje: pri izboru
in povezovanju ,,opisljivih“ elementov pesmi (tistih, ki jih raziskujejo razli¢ne vede,
npr. literarna teorija, filozofija (jezika), zgodovina, sociologija, antropologija) pesnika
namre¢ vodi Zelja ustvariti tak$no konstelacijo, ki bo bralcu (tudi pesniku samemu, ko
bere Ze dokoncano pesem, se pravi v njeni sekundarni eksistenci) ponujala izhodisc¢e za
izkus$njo enotne resni¢nosti. Ta konstelacija je notranja forma pesmi: vzpostavi se Sele
v »,dogajanju” pesmi, kadar ta polno zazivi v tak§énem branju, ki bralca vodi k izku$nji
enotne resni¢nosti. Brez ustrezne bral¢eve naravnanosti, pripravljenosti na izkusnjo
enotne resni¢nosti, pesem sploh ne more eksistirati v celoti in zato se mu tudi njena no-
tranja forma ne more pokazati; le ¢e je bralec pripravljen tako ,,odpreti“ pesem, lahko
dozivi dogajanje notranje forme in si omogoci vstop v enotno resnic¢nost. Ker je tako
odvisna od bralca in so eksistencialni poloZzaji bralcev mo¢no razli¢ni in spremenljivi,
notranje forme literarnega dela kljub njeni nesporni identi¢nosti le-tega (utemeljene v
»nizjih“ plasteh literarnega dela) ni mogoce dokon¢no fiksirati: to pa tudi onemogoca
teoreti¢no iz¢rpanje pesmi in popolno interpretacijo njene notranje forme.

Svoje teze avtor ilustrira z analizo pesnigkih fragmentov iz kar najrazli¢nejsih
zgodovinskih obdobij in estetskih usmeritev (Vergilij, Sapfo, Gottfried Benn, Octavio
Paz, Paul Celan). Preko teh ilustracij preide h kon¢nim ugotovitvam, da je notranja
forma pesmi ,,sklep, ki razpira“ (conclusio, quae aperit), pri ¢emer razume besedo sklep
v treh pomenibh, ki jih ima v slovenskem jeziku: 1. element, ki sklepa kake ¢lene; 2.
mesto, kjer se ¢leni gibljivo spajajo; in 3. konec. Notranja forma tako izra$ca iz tesnega
soprezemanja heterogenih elementov literarnega dela; omogoca njihovo koeksistenco
in sinergijo, ki je vzrok umetniskega dozivljaja; postavlja mejo pesmi in bralca napo-
tuje onkraj sebe, onkraj literarnih referenc, onkraj jezika, ,,v svet®, kakor je funkcijo
poezije opisal francoski pesnik Yves Bonnefoy.

Kljucne besede: poezija, notranja forma, enotna resni¢nost, umetniski dozivljaj,
ontologija literarnega dela.

Brane Senegacnik
Form of a poem as an “opening conclusion”

The central topic of the paper is the inner form of a poem. While the inner form
does rely on the external form, as is evidenced by its sensitivity to external formal
changes, it cannot be fully identified with the latter, however complexly defined. The
inner form of every poem is individual and, in this sense, close to the category of style
as defined by the hermeneutics theory; however, it comprises both linguistic and non-
linguistic elements (motifs, themes, ideas, value judgments, etc.), and is thus always
a unique fusion of these elements. The constitutive and decisive quality of a poem is
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that it makes possible an experience of art. This experience is understood here as a
specific form of experiencing ‘unified reality’ as defined by depth psychologist Erich
Neumann (the author notes, however, that the poetic experience of a unified reality
also implies an experience of its “edge” and of its integral enigmatic quality). Unified
reality transcends the theoretically delineated (constructed) realities studied by in-
dividual disciplines, encompassing the entire reality of the human existence. Being
something “living”, an action, it is accessible by acts of consciousness different from
conceptual thinking. Such acts (participation mystique) do not entirely depend on a
person’s will but come, in a manner of speaking, as a gift. This has important impli-
cations for understanding and studying the inner form: in selecting and joining the
“describable” elements of a poem (i.e. the elements studied by various disciplines such
as literary theory, (language) philosophy, history, sociology, anthropology), the poet
strives for a constellation which will set the reader - and, indeed, the author him/
herself on re-reading the finished piece — on a path towards experiencing a unified
reality. It is this constellation that is the inner form of a poem, and it only emerges
during the “action” itself, that is, when the poem comes fully alive in a reading that
leads the reader to experience such reality. Without the reader’s proper attitude, his/
her readiness for this experience, the poem can neither fully exist nor reveal its inner
form. It is only when the reader is prepared to “open up” the work that he or she can
experience the action of the inner form, thus paving his/her way into unified reality.
Since this form greatly depends on the reader, and since readers’ existential states are
both diverse and changeable, the inner form of a literary work, for all its indisputable
identity (grounded in the “lower” layers of the work), cannot be ultimately fixed. This
in turn precludes any theoretical exhaustion of the poem or full interpretation of its
inner form.

The author's theses are illustrated with analyses of poetic fragments belonging to
the most diverse historical periods and aesthetic orientations (Virgil, Sappho, Gott-
fried Benn, Octavio Paz, Paul Celan). These illustrations lead to the final assertion
that the inner form of a poem is an “opening conclusion” (conclusio quae aperit),
where the word ‘conclusion’ is understood in both senses conveyed by its Slovenian
counterpart, sklep: as a ‘joint, junction” as well as an ‘ending’. The inner form grows
from the close intertwining and fusion of heterogeneous elements in a literary work;
it makes possible their coexistence and synergy, which trigger the experience of art.
It sets the boundary of the poem and directs the reader beyond itself, beyond literary
references, beyond language, “into the world”, as the function of poetry is described
by the French poet, Yves Bonnefoy.

Key words: poetry, inner poetic form, unified reality, experience of art, ontology
of a poem.
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Paul Good:
Sledenje tokovom

Po ¢asu klasicizma in romantike lahko govorimo o ,,moderni dobi®, v smislu te-
ga, da ni ve¢ najpomembnejsi odnos materije-forme (nenehni razvoj forme, nove
in nove variacije materij), temve¢ neposredni odnos snovi-tokovi. Gre za vprasanje
tokov, teze, intenzivnosti nematerialnega, neformalnega in energeti¢nega kozmosa.
Z njimi so nomadi imeli opraviti precej ve¢, kot kraljice znanosti. V razpravi najprej
analiziram tri primere arhitekture (pojav gotike, neogoticizem in Perretovo ,Notre
Dame du Raincy® iz 1. 1922/23), ter Maillartov salginatobel$ki most iz 1. 1929/30). Kaj
v arhitekturi, ki je o¢itno popolnoma podrejena formam, pomeni slediti tokovom?
Pojma gladkosti in hrapavosti postaneta klju¢na za ta estetski model. Potern predsta-
vim nacin, kako slediti tokovom v slikarstvu Rembrandta, Matissa in Pie Fries. Fokus
teh slikarjev je, da snovi ne vsiljujejo forme. Raje do potankosti izpopolnijo bogato in
skladno snov, s katero ¢imbolj izkoristijo intenzivnost tokov. Cedalje bolj intenzivna
je snov, ki drzi skupaj heterogenosti, brez da bi prenehale biti heterogene.

Kljucne besede: snovni tokovi namesto materij-form, nomadska in kraljevska zna-
nost, gladki prostor in hrapavi prostor, heterogenosti.

Paul Good:
To Follow Streams

After classicism and romanticism we may speak of a “modern age” in the sense
that the essential relation is no longer matters-forms (continuous development of
form, continuous variation of matter), but the direct relation material-forces. It’s a
question of forces, densities, intensities of an immaterial, nonformal, and energetic
Cosmos. More the nomadic than the royal science has always been dealt with such
forces. In my paper, I first analyse three examples of architecture (the emergence of
the gothic, new Gothicism in Perrets ‘Notre Dame du Raincy’ 1922/23, and Maillarts
Salginatobelbridge 1929/30). What does it mean to follow forces in architecture which
seems to bee totally subjected to forms? The terms of the Smooth and the Striated be-
come central in this aesthetic model. Second, I present the way to follow forces in the
paintings of Rembrandt, Matisse, and Pia Fries. Not imposing a form upon a matter
is the focus of such painters. They rather elaborate an increasingly rich and consistent
material hoping to tap increasingly intense forces. Increasingly rich is a material that
holds heterogeneities together without their ceasing to be heterogeneous.

Key words: material-forces instead of matters-forms, nomadic and royal science,
smooth space and striated space, heterogeneities.
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Janez Strehovec:
Oblika kot filter in referenca

V informacijski druzbi postfordisti¢no organiziranega dela se sre¢ujemo z novo-
medijskimi umetniskimi projekti, ki se umescajo na presecis¢e sodobne umetnosti,
nove ekonomije, postpoliti¢ne politike, tehnoznanosti in novega Zivljenjskega sloga.
Novomedijski umetniski projekti (spletne instalacije, hektivisti¢ne intervencije, splet-
na umetnost, umetniske izpeljanke ra¢unalniskih iger, digitalne literature) so pogosto
samo klik oddaljene od spletnih strani in portalov politi¢nih organizacij, velikih
korporacij in e-komerca, kar pomeni, da se sre¢ujemo z razli¢nim polozajem kot je
bil v obdobju modernisti¢ne paradigme, ki je temeljila na razlikovanju umetniskega
podro¢ja od druzbenega.

Poudarek v tem eseju ni na tematiziranju oblike v razmerah novomedijskega
umetniskega oblikovanja, temve¢ na novih konceptih in teoretskih napravah, ki
ustrezneje kot oblika pojasnjujejo spremembe, povzrocene s kulturnimi obrati in za-
menjavami paradigem v informacijski druzbi, zato tradicionalne pojme nadomescajo
novi. Tako namesto oblike kot klju¢ne znacilnosti tradicionalne in moderne umet-
nosti uvajamo naslednje temeljne koncepte za razumevanje specifike novomedijske
umetnosti: umetnost kot raziskovanje, postestetska umetnost, ne-samo-umetnost,
hibridne vsebine, vmesni prostori, tehnologija kot kultura, umetnik kot tisti, ki
omogoca kontekst za nove umetniske projekte, umetnost kot servis in dejavnost,
namenjena reSevanju problemov.

Vendar pa je tudi za novomedijsko umetnost do neke mere nujno, da v svo-
je projekte vkljuci posebnosti, ki $e referirajo na kanon ali ustanovo umetnosti.
Med njimi lahko najdemo kot zelo modificirano tudi formo, ki sicer nima ve¢ vlo-
ge organizirajocega nacela umetnine, temvec je orodje (vrsta filtra), ki vzpostavlja
v novomedijskem projektu ustvarjalno napetost med umetniskim in sestavinami
neumetniske resni¢nosti.

Kljucne besede: umetnost kot raziskovanje, umetnost kot dejavnost, namenjena
re$evanju problemov, hibridne vsebine, tehnologija kot kultura, umetnik kot tisti, ki
priskrbi kontekst (za nove umetniske projekte).

Janez Strehovec:
The Form as Filter and Reference

In information society of post-Fordist labor we are coming across the new media
art projects that occur at the intersection of contemporary art, networked economy,
new politics, technoscience and new lifestyle. The new media art pieces (web instal-
lations, hactivists’ interventions, net.art, computer games mods with artistic features
etc.) are often only one click away from in the Web embedded sites and portals of
political organizations, big corporations and e-commerce, meaning that we are facing
a different situation as used to be common within the modernist paradigm based on

309



310

PHAINOMENA XVII/66-67 Kunst UND FORM

differentiation of artistic realm from the social.

Rather than explaining the issue of form within a new condition of media art-
making, this essay foregrounds novel concepts and theoretical devices that fit better
to cultural turns and shifts of paradigms in information society. In doing so, the
traditional concepts are left aside and replaced with novel ones. Instead of form as
distinctive feature of traditional and modern art, the following concepts are intro-
duced: art as research, post-aesthetical art, not-just-art, hybrid contents, in-between
spaces, technology as culture, the artist as context provider, the art as service and
problem-solving activity.

However, for a new media art to function as an art, it seems to some extent neces-
sary that such pieces involve some features, which refer to the art-as-we-know-it, e.
g. to the canon or institution of art. And among them one can find even the form
within its modified features in terms that it is ceased to be the organizing principle
of artwork, but functions just as a tool (a sort of filter), which establishes the creative
tension between the artistic contents and non-artistic reality as it is at play in new
media art pieces.

Key words: art as research, art as problem-solving activity, hybrid contents, tech-
nology as culture, artist as context provider.

Jozef Muhovic
Umetniska forma med I6gosom in téposom - ali: o psihosomatiki duha casa

Kakor so bile predmoderne in moderne umetnostne mentalitete spontano prezete
z evidenco, da ustvarjalna drama privede k formi, tako spontano so postmoderne
prezete z — obratno - evidenco o blagodejnosti njene ukinitve. Obrat pri tem sugerira,
da je tu na delu nadomesc¢anje neustreznega z ustreznej$im, starosvetnega z aktual-
nim, negibnega s fleksibilnim. Dvoumnost in ambivalentnost take situacije pa Ze sama
na sebi narekuje premislek o tem, kaj v povezavi s sodobno umetnostjo forma - kot
fenomen in koncept - sploh Se pomeni. In prav to je generalno vprasanje razprave.

Bazi¢no matrico zapiranja ¢lovekove duhovne napetosti do sveta v umetniske
forme po avtorjevem mnenju od nekdaj definirajo eksistencialna vrzel (med Zeljo in
resni¢nostjo), eksistencialna razlika (med starimi artikulacijami in novimi zahtevami)
in eksistencialna disonanca (med etabliranim kolektivnim in neetabliranim indivi-
dualnim). Umetniska forma je rezultat produktivnega in inventivnega premosc¢anja
teh antagonisti¢nih eksistencialnih razprtosti. In sicer na tak nacin, da sama postane
»prese¢na mnozica“ eksistencialnih interakcij med starim téposom in novim légosom.
To, kar obi¢ajno imenujemo ,,forma®, po rezultatih avtorjeve raziskave ni niti snov
niti ideja, niti produkt niti uporabna vrednost, niti oblika niti vsebina, niti fizika
niti metafizika ... ampak natan¢no to, kar med obojim posreduje. Tematiziranje tega
posredniskega vidika in statusa forme - v skladu s katerim ¢rpa umetniska forma
najvec¢jo moc¢ natancno iz dejstva, da se je sposobna (ob)drzati v vmesnosti med sve-
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tom stvari (predmeti) in svetom duha (znaki) -, je po avtorjevem mnenju tudi najbolj
izvirni teoretski doprinos njegove razprave.

V iskanju posredni$tva med poloma eksistencialne vrzeli je ¢lovek do sedaj
razvil (in jih Se razvija) brezitevilne konkretne formotvorne resitve. Ce dalj ¢asa
prouc¢ujemo njihovo formotvorno logiko, pa po avtorjevem mnenju odkrijemo, da vse
izvirajo iz treh bazi¢nih formotvornih makrostrategij, ki jih avtor pogojno imenuje -
metafizi¢na, novoveska (oz. antimetafizi¢na) in postmoderna strategija. Poimenovanja
povedo, so se te makrostrategije razvijale in bile v rabi v dolo¢enih zgodovinskih
obdobjih. Atributi ,metafizi¢na“ in ,,antimetafizi¢na“ pa isto¢asno kazejo, da te stra-
tegije niso samo histori¢ne, ampak tudi ,metodi¢ne®, saj so celo $e bolj kot izraz ¢asa
izraz metode obvladovanja dolocenega tipa odnosov med realnim in simboli¢nim v
konkretnih zgodovinskih matricah ¢lovekovega ne-zadovoljstva s svetom; metode, ki
je uporabna povsod tam, kjer prihaja do besede analogen tip odnosov med ¢lovekom
in svetom.

Kljucne besede: umetniska forma, eksistencialna vrzel, vmesnost, metafizi¢na for-
motvorna makrostrategija, novoveska formotvorna makrostrategija, postmoderna
formotvorna makrostrategija.

Jozef Muhovic:
Art form between l6gos and tépos - or: on the psychosomatics of the spirit
of time

Just as the pre-modern and modern artistic mentalities were spontaneously im-
bued with the evidence that creative drama leads to form, so are the post-modern
mentalities spontaneously imbued with - the opposite - evidence of the beneficence
of its abolition. This turn suggests that the unsuitable is being replaced with the more
suitable, the old-fashioned with the modern, and the rigid with the flexible. The am-
biguity and ambivalence of such a situation in itself calls for reflection on what form
- as a phenomenon and a concept - still means in connection with modern art. And
this is precisely the main issue of the paper.

According to the author, the basic matrix of closing man’s spiritual tension towards
the world into art forms has always been defined by the existential gap (between de-
sire and reality), existential difference (between old articulations and new demands)
and existential dissonance (between established collectiveness and unestablished
individuality). Art form is the result of the productive and inventive bridging of these
antagonistic existential gaps, such that the form itself becomes a “cross-sectional set”
of existential interactions between the old tépos and the new ldgos. What we usually
refer to as “form” is, according to the results of the author’s research, neither matter
nor idea, neither product nor applicable value, neither shape nor content, neither
physics nor metaphysics... but precisely what it mediates between the two. Discuss-
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ing this intermediary aspect and status of form - on the basis of which the art form
draws its greatest strength from the very fact that it is able to remain “in between” the
world of things (objects) and the world of spirit (signs) - is in the author’s opinion,
the most original theoretical contribution of his paper.

In searching for mediation between the two poles of the existential gap, man has
so far developed (and continues to do so) numerous concrete form-making solutions.
The author believes that if one studies their form-making logic over a longer period of
time, one will discover that all of them originate in three basic form-making macros-
trategies, which the author conditionally refers to as the metaphysical (ancient times,
Middle Ages), modern (or anti-metaphysical) and post-modern strategy. The names
suggest that these macrostrategies were developed and used in specific historical
periods. Simultaneously, the two attributes — metaphysical and antimetaphysical -
show that these strategies are not only historical but also “methodical”. For they are
not only a reflection of time, but more a reflection of the method of mastering certain
types of relations between the real and the symbolic in concrete historical matrices
of man’s dissatisfaction with the world; a method that is useful wherever an analogue
type of relations between man and the world appears.

Key words: art form, existential gap, in-betweennes, form-making strategy, meta-
physical form-making macrostrategy, modern form-making macrostrategy, post-
modern form-making macrostrategy.
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Instructions for authors

Manuscripts should be addressed to the Editorial Office. Contributions should be sent
in typewritten form and on a floppy disc (3.5”). Manuscripts cannot be returned.
The paper submitted for publication should not have been previously published and
should not be currently under consideration for publication elsewhere, nor will it
be during the first three months after its submission. When republishing the paper
in another journal, the author is required to indicate the first publication in the
Phainomena Journal.

Contributions should not exceed 8.000 words (45.000 characters).

The title, subtitle and chapter titles of the article should be written in bold characters,
and the titles of books and journals in italics. Authors are reguiredobliged to use double
quotation marks in referring to the titles of articles in journals and collected volumes
of articles (“and”).

Contributions should be double-spaced, except for references, footnotes and abstract,
which are singled-spaced. No paragraph breaks should be applied. New paragraphs
are introduced by shifting the left margin to the right (using the TAB key). The left
margin of the contribution is aligned, and the text remains unaligned on the right.
Word division is not to be applied. Graphic design (titles, various fonts, framing, edges,
pagination etc.) should not be applied. Tables and synoptic tables should be used in
tabular form as enabled by the Word editor.

The author should adhere to the following rules of writing: for noking the year of
publication (1960-61), indicating the page (p. 99-115, 650-58), use of punctuation
marks (dash should be put down as -).

The author should include an abstract of the article of in more than 150 words and
with five keywords in the language of the original and in English.

Authors do the proof-reading of their own texts.

For notes and references, only footnotes should be applied. Notes should be indicated
by consecutive superscript numbers in the text immediately after the punctuation mark
using the automatic footnote feature in Word (e.g. according to Toulmin,). Citations
and literature should be indicated to the rules applied in the examples listed below
(different for monographs and periodical articles):




Stephen Toulmin, Cosmopolis. The Hidden Agenda of Modernity, The University of
Chicago Press, Chicago 1992, p. 31.

Klaus Held, ,Husserls These von der Europiisierung der Menschheit®, in: Otto Poggeler
(Hrsg.), Phdnomenologie im Widerstreit, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1989,
S.13-39.

Rainer Wiehl, ,,Gadamers philosophische Hermeneutik und die egriffsgeschichtliche
Methode, Archiv fiir Begriffsgeschichte 10/45 (2003), S. 10-20.

Toulmin, op. cit., p. 32.

Ibid., p.15.

The “author-date” style of referencing is also acceptable. The references are cited in the
main body of the text by inserting the author’s surname and year of publication in
brackets at the relevant point (Toulmin 1992: 31). The reference list at the end of text
should contain all cited sources in alphabetical order by author’s surname.

Held, Klaus (1989): ,,Husserls These von der Europiisierung der Menschheit*, in:
Phdnomenologie im Widerstreit, Otto Poggeler (Hrsg.), (S.) 13-39. Frankfurt/M:
Suhrkamp Verlag.

Toulmin, Stephen (1992): Cosmopolis. The Hidden Agenda of Modernity, Chicago: The
University of Chicago Press. (p.) 31.

Wiehl, Rainer (2003): ,Gadamers philosophische Hermeneutik und die begriffs-
geschichtliche Methode®, Archiv fiir Begriffsgeschichte 10/45, (S.) 10-20.
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