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Um der gleichgestellten, geschlechterspezifischen Anrede und Begriffsverwendung
gerecht zu werden und den Sinn des Textes nicht zu verkomplizieren, ist zu
erwahnen, dass bei manchen Begriffen die mannliche Form gewahlt wurde, womit
jedoch sehr wohl auch die weibliche Perspektive beinhaltet ist oder mit hinein
gedacht wurde.

1. Was ist Kunst?
Das Schone will nicht befragt

werden, sondern geschaut;
Schon ist, was im Schauen
gefallt.

Thomas von Aquin

Diese Frage, was nun Kunst sei, ist schwer bis unmoglich zu beantworten. Was
heutzutage als Kunst' tituliert wird befindet sich meist gut verstaut und aufbereitet in
diversen Museen und Ausstellungsgebauden. Ansprechend, werden die
Kunstobjekte dann im Raum verteilt, mit kleinen Schildern daneben, die
Kurzinformationen und manchmal den Preis zu den einzelnen Stucken liefern. In
unserer heutigen, schnelllebigen Gesellschaft bleibt nicht viel Zeit sich mit langeren
Texten oder Informationen fokussiert auseinanderzusetzen. Alles muss knapp und
pragnant abgehandelt werden. Diese kleinen Schilder sollen uns helfen zu erkennen
und zu entscheiden, nur bleibt der Blick vom Eigentlichen abgelenkt. Ein Bild oder
Objekt spricht mehr als tausend Worte. Anstatt Kunst auf uns wirken zu lassen, sind
wir mit kurzen Texten, Stichworten und Preise ablesen beschaftigt.

Dass der Text uberhand nimmt und das Kunstwerk selbst Uberholt 1asst sich in der
Konzeptkunst beobachten. Konzeptkunst oder Englisch Concept Art oder Conceptual
Art war eine Kunst-Bewegung der 1960er, die Bezeichnung dieser Kunstrichtung
wurde vom Henry Flint?, selbst ein (amerikanischer) Kunstler, gepragt. In dieser
Richtung hat der Gedanke lber das Kunstwerk mehr Gehalt und Bedeutung als das
Kunstwerk selbst. Aus der abstrakten Kunst heraus entwickelt sich eine Hingabe zu
Texten, Ideen, Konzepten. Kunstler fluhrten teilweise ihre Werke gar nicht mehr

selbst aus, sie skizzierten und konzipierten, der Gegenstand an sich war nicht

1 meist sogenannte kontemporare Kunst
2 Henry Flint, geboren 1940 in Greensboro, North Carolina
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wichtig. Eine ,Entmaterialisierung® von Kunst, eine fast vollstandige Auflosung des
Gegenstandlichen, fand statt, Konzepte wurden hinterfragt und Kontexte diskutiert.

Bei ,Kunst mit Preisschild® lassen wir uns von berihmten Namen und Prestige
beeindrucken, doch die Kunst oder das Kunstwerk an sich steht im Hintergrund.
Wenn der Name des Kunstlers oder der Kunstlerin "stimmt" ist meist alles, was
entworfen oder designt wurde, gleich Kunst und rechtfertigt den Preis. Fraglich ist
hier dann, ob Kunst nicht verkommt zu einem (Hass)Objekt mit Preisschild.

Kunst wird auf3erdem zu einer reproduzierten Massenware. Fur jeden ist jetzt Kunst
,ZU Hause“ moglich. Damit ist gemeint, dass es dank Reproduktionstechniken, die im
19.Jahrhundert entwickelt wurden, fur jeden moglich ist, Kopien von Werken zu
kaufen, die um einiges billiger sind, aber einen Hauch von der ,Aura des Originales®
doch aufweisen und bleibt ein ,Bildungszitat® im Wohnzimmer. Der Begriff Aura in
Verbindung mit Kunst wurde von Walter Benjamin® 1936 gepragt. Auf das Thema der
Aura werde ich im Kapitel 1.11. genauer eingehen. So ist es flur fast jeden mdglich
sich ein Poster, eine Skulptur oder eine Kopie auf Leinwand von Monet, Picasso, Da

Vinci oder Michelangelo zu leisten.

Naturlich hat jeder Mensch ein Recht auf Kunst und seine Kunst auszuleben, nur
finde ich, dass der Grund, warum Kunst fur uns Menschen wichtig ist, dabei verloren
geht. Es gibt unzahlige Arten und ,Geschmack von Kunst®, wie es Menschen auf
dieser Erde gibt und genauso viele ,Wahrheitsansichten® dartber, was sie kdnnen
muss. In den nachsten Kapiteln mochte ich eine Art Geschichte und Entwicklung des
Kunstbegriffes, und was dieser beinhaltete, nachzeichnen und die wichtigsten
Vertreter, die versucht haben den Begriff Kunst in ihrer Zeit zu fassen, mit ihrer

Philosophie erlautern.

1.1. Platon (ca. 427-347 v. Chr.): ,Wenn es etwas gibt, woflr zu leben lohnt, dann ist

es die Betrachtung des Schénen.“

3 Walter Benjamin, geboren am 15 Julie 1892 in Berlin, verstorben am 26 September 1940 in Portbou, Spanien
4 Symposion 211 d



English: ,In that state of life above all others, my dear Socrates,’ said the Mantinean
woman, ‘a man finds it truly worth while to live, as he contemplates essential
beauty.*

In der Kunst kann man keine Wahrheit finden. Nicht die Abbildung einer Sache
macht Schonheit aus, sondern der ,Seinsgehalt” von dieser. Je mehr etwas ist, umso
mehr ist es wahr oder kommt der Idee der Wahrheit naher. Das Wahre ist
unverganglich in unserer verganglichen Welt. Damit ist das Wahrhaftige gemeint,
dass was zum Schluss ubrig bleibt und diese Welt ausmacht. Hier stellt sich dann die
Frage nach Authentizitat. Verganglichen Dingen wird eine gewisse zeitweilige
Existenz beigemessen durch ihre Gestalt, den Charakter oder den Wert, den wir
ihnen zusprechen. Wir gestalten die Welt um uns und geben ihr Sinn. Wenn aber
einzelne Dinge ,sterben® bleibt, meiner Meinung nach, doch ein Teil von ihnen

zuruck, der zeitlos ist.

Platon nennt dies die ,ldee einer Sache“ aber Idee meint nicht das von Menschen

gedachte, sondern eine Art ,Urbilder alles Seienden*®

. Aus ihnen ergibt sich jede
Gestalt und alles Seiende und bilden eine gewisse Basis oder Konstante. Und nur
diese Urbilder sind wahr. Wo bleibt dann die Kunst (und die Wahrheit) bei Platon? Er
unterscheidet schopferische Kunstler (Tischler, Architekten, Topferer,...) und
nachahmende (mimesis), die fur ihn bloRe Abbildungsarbeit leisten. Also sind
schopferische Kunstler der Wahrheit naher als abbildende, da sie immer noch
konkrete Gegenstande schaffen, die dem Wahren naher sind. Maler sind fur Platon

bloke ,Nachahmer*’

«8

der sichtbaren Dinge in der Welt, denn sie schaffen ein ,Bild
zweiter Ordnung*® da sie ein ,Bild eines Bildes* schaffen. Der Maler entfernt sich
von der Wahrheit ,weil er nicht mehr das Seiende nachbildet, sondern nur noch das
Erscheinende*’®. Die Idee lasst sich nicht sinnlich darstellen und somit schafft der

Kunstler eine Abbildung einer Idee von einer Idee. Er bildet eine Art Schein ab, der

5 Plato. Plato in Twelve Volumes, Vol. 9 translated by Harold N. Fowler. Cambridge, MA, Harvard University
Press; London, William Heinemann Ltd. 1925.

6 Hauskeller 1998, S. 10
7 Hauskeller 1998, S.11
8 ibd.

%ibd.

10 jpq.



fur Platon weniger wert war. Selbst wenn ein Werk schon ist oder war, wertete das
die Kunst nicht auf. Aber hier stellt sich mir ein Problem. Was ist Wahrheit und was
ist lllusion und Schein? Wabhrheit ist fur jeden Menschen etwas anderes, etwas
individuelles. Fur mich ist Wahrheit, das was ich mit meinen Sinnen und meinem
Verstand erfassen kann und wie ich dann damit umgehe, auf Grund von meinen
Erfahrungen und Erziehungshintergrund. Jeder Mensch hat einen anderen
,2Hintergrund® und dieser beeinflusst, wie wir Wahrheit beurteilen. Nur, ist das was wir
erleben und wahrnehmen konnen wirklich Wahrheit oder doch ein Schein?

Platon erachtete Mal3, Proportion und Harmonie als schon und die Schonheit selbst
hatte einen hohen Stellenwert, da sie den Menschen befligelt und antreibt, die
Wahrheit hinter den schonen Dingen, die Idee, zu suchen. Ideen mussen eine Art
Schonheit in sich tragen, denn das Schone lasst Menschen begehren und danach
streben und weckt letztendlich unsere Liebe zu den Dingen und ldeen. Nur, die
dingliche Schonheit ist weniger herrlich als die wahre Schonheit der Idee und des
Seienden. ,Denn schoner als die Schonheit der Korper ist die Schonheit der Seelen,
noch schoner sind Gerechtigkeit, Besonnenheit und die ubrigen Tugenden, durch
welche die Seelen erst schon werden, und noch schoner ist die klare Erkenntnis all
dessen, die Schau der Urbilder jener Tugenden“!’. Das Unabbildbare ist das wahre
und schone, danach sollten die Menschen streben und so sind das Schone, Wahre
und Gute zuletzt identisch. Das Wahre, Schone und Gute ist dann nicht das
Stoffliche, sondern das Geistliche. Denn nur die Idee zahlt fur Platon und die Kunst

kann noch so schon sein, wird sie das Wahre oder die Idee nie erreichen kdnnen.

So sehr Platon die Schonheit schatzt so sehr geringschatzt er die (nachahmende)
Kunst. Auch wenn ein Werk schon ist und Begehren auslost, so kann dieses

Begehren und diese Schonheit nur oberflachlich sein.

Aus meiner Sicht kommt es darauf an, wer ein Werk betrachtet. Denn jeder Mensch
hat einen anderen ,Blick" auf die Dinge. Dieser Blick oder Perspektive wird
beeinflusst durch die Vergangenheit des Menschen, seinen Pragungen, Erfahrungen,
Wunsche und Begierden. Entweder |adt es uns ein, daruber zu staunen und uns
reflexiv damit tiefer zu beschaftigen, um uns seiner Idee und hoheren Schonheit
sinnlich zu nahern oder es weckt rein korperliche Begierden und Sehnsuchte.

11 Hauskeller 1998, S. 13



Gerade diese oberflachlichen Begierden prangert Platon im Kontext der Kunst an.
FUr ihn ahmt sie das wahre Schone nach und erhebt sich so zu sagen Uber die Idee.
Durch die Gemdutsregungen, die Kunst auslost, wirft sie die fur Platon wichtige
Vernunft Uber den Haufen und verhindert das ,rechte® Wachsen der Seele zum
Guten, Wahren und Schonen. Also ist die Schonheit der Kunst auch ihre
Hasslichkeit, denn sie bring die Menschen vom tugendhaften Pfad ab. Und wenn
Kunst die wahre Schonheit nicht darstellen kann, dann soll sie nach Platon den
Menschen wenigstens erzieherisch zur Seite stehen, denn die wahre Kunst, die
Menschen brauchen, ist die Kunst rechtschaffen und tugendhaft zu leben.

Kunst soll also Menschen helfen ihre Begierden zu kontrollieren. So wird geistige
Arbeit Uber die der darstellenden Kunst gestellt, denn die Seele kann dem Wabhren,
Schonen und Guten entgegenwachsen, die Kunst nur ihren Schein schaffen. Doch
Kunst soll Gefuhle wecken und nicht helfen diese heimlich, still und leise unter gehen
zu lassen. Unterdruckte Gefuhle konnen Menschen krank machen und zerstoren.
Gerade die Kunst hilft uns aus Zwangen und standiger Kontrolle auszubrechen und
unsere Seele zu erleichtern. Sie kann wie eine Art Therapie wirken, man kann seine
Wut auslassen an der Leinwand und Stress abbauen. Kunst hilft uns mit Farben und
Formen Traumata zu (berwinden und unsere Angste aus uns heraus auf eine
Leinwand zu bringen. Farben und Formen kommunizieren mehr als blo3e Worte. So
ist Kunst auch eine Art Therapie und Seelenheil-Mittel. Kunst macht die Welt, wie sie
ist erst ertraglich und spricht kritisch Uber menschenfeindliche Zustande und

Systeme.

Bevor Sprache entwickelt wurde gab es Formensprache, die universell einsetzbar
und verstandlich ist. Ein Bild von einem weinenden Menschen ist allgemein
verstandlich, das Wort weinen stoft an gewisse kommunikative Grenzen. Kunst ist
eine Art von Ausdruck. Sprache behindert in manchen Fallen und ist bei weitem nicht
so akkurat wie ein Bild, eine Darstellung einer Sache. Sprache fuhrt zu
Missverstandnissen, Kunst zu Kommunikation. Letztendlich liegt der Ursprung der
Diskrepanz zwischen Kunst und Wissenschaft im antiken Griechenland zu Platons
Zeiten. Der Geist wird Uber ,mechanische Kunste“ (artes mechanicae) gestellt, denn
Arbeit mit den Handen war weniger wert. Ein freier Mann, nach antikem griechischen
Recht, war jemand, der nicht arbeiten musste, sondern sich politisch und

philosophisch betatigte. Nur Arbeiter und Sklaven mussten mit den Handen arbeiten.
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Der Ursprung des Wortes Kunst ist nicht eindeutig, doch wird es im Deutschen meist
abgeleitet von kinden oder konnen. Im Mittelhochdeutschen bedeutet ,nach meiner

Kunst® soviel wie ,so gut wie ich kann®.

Ein freier Mann ging den 7 freien Kunsten nach. Hier bedarf es einer Erklarung des
Wortes Kunst, denn im antiken Griechenland bedeutete dieses Wort nicht das, was
wir heute darunter verstehen. Zur Zeit Platons stand das Wort Kunst fur
Wissenschaft und somit dem gebildeten Geist. Die 7 freien Kinste (lateinisch:
septem artes liberales) umfassten das Trivium (Grammatik, Rhetorik, Dialektik) und
das Quadrivium (Arithmetik, Geometrie, Musik und Astronomie). Im antiken
Griechenland war aber nicht nur das Wissen und die sieben Kulnste allein das Ziel
der Bildung (paideia), sondern auch der Weg selbst dort hin. Wissen allein genugt
nicht, sondern die Art und Weise, wie man zur Erkenntnis gelangt ist, war wertvoll.
Denn es ging nicht nur darum am Schluss alles zu haben oder zu wissen, um ein
gebildeter Mensch zu sein, sondern auf ein gutes Leben, ein rechtschaffenes und
aufrechtes Leben zuriickblicken zu kénnen. Das Wort Asthetik hatte im antiken
Griechenland nicht nur mit Kunst zu tun, denn die griechischen Worter &sthes, &sthet

standen nur fur die pure Wahrnehmung an sich.

Der altgriechische Begriff techne widerum ist ein Uberbegriff fir die Gebiete Kunst,
Wissenschaft und Technik. So stand das Wort techne bei Platons Zeit fur
Handwerker und ihr Konnen und wurden deshalb tekton genannt. Bald darauf war
techne nicht mehr nur mit Handwerk verbunden, sondern mit jeder Art und Methode
von Tatigkeit. ,Als dieses praktische Wissen ermdglicht sie vorausplanende
Berechnung und zielbewultes Handeln: wo techné das Tun bestimmt, gibt es ein
TENOG [telos], ein Ziel, auf das hin gewirkt, etwas, das bewegt, ein Werk oder eine
Tat, die verwirklicht werden sollen. Damit wird techné ein Mittel zur planvollen
Erreichung eines Zieles“'?. Hier wurde dann auch unterschieden zwischen niederen
und hoheren Kunsten, Wissenschaft und Kunst wurden von einander gespalten und
mit verschiedenen Wertigkeiten besetzt. So war Kunst immer ein untergeordnetes
Tun, im Gegensatz zur Tatigkeit des Denkens und der Wissenschaft die sehr hoch
angesehen waren. Jetzt werden die Begriffe Kunst und Artista mit Darstellungen
jeglicher Art, Malerei, Installationen, usw. in Verbindung gebracht.

12 Rudolf Lobl: Texnh:Untersuchung zur Bedeutung dieses Wortes in der Zeit von Homer bis Aristoteles. Von
Homer bis zu den Sophisten. 1, Kénigshausen & Neumann, Wirzburg 1997, S. 211,2
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1.2. Aristoteles (ca. 384-322 v. Chr.): Beschaftigte sich vor allem mit Dichtung, doch
seine Theorien und Auffassungen sind auch auf die bildende Kunst Ubertragbar. Die
nachahmende Darstellung wird bei Aristoteles durchaus positiv aufgefasst und ubt
Kritik an Platons negativem Kunstverstandnis. Platons Ideen- und Seiens-Konstrukt
wird von Aristoteles aufgegriffen und weiterentwickelt. Fur ihn ist eine Idee kein
losgelostes, undarstellbares, transzendales Urbild aller Dinge, sondern die Idee zeigt
sich in unserer Wirklichkeit, die wir mit unseren Sinnen wahrnehmen konnen. Die
Darstellungen und Formen haben genauso viel Seins-Berechtigung wie ihre

geistigen Ideen und ,Erscheinungswelten*'

und sind einander gleichwertig. Ein
weiterer Unterschied zu Platon ist, dass der Kunstler nicht versuchen soll oder
versucht, das Einzigartige oder Besondere darzustellen sondern das Allgemeine, die
Basis die allem Besonderen zu Grunde liegt. Der Kunstler beobachtet und filtert

Muster heraus, um typisches zu erkennen und zu prasentieren.

Anders als Geschichtsschreiber, die einem gewissen subjektiven aber doch
allgemein anerkannten Kanon folgen, kann der Kunstler frei wahlen was er
beobachtet und bearbeitet und wie er es in Szene setzt. Der Kinstler muss keine
geschichtlichen Ereignisse eins zu eins wiedergeben, er kann Dinge darstellen, die
es in der Realitat nicht gibt um einen gewissen Punkt, eine gewisse Wirkung damit
zu erzielen. ,Wenn es aber der Zweck verlangt, darf er selbst vor der Darstellung des
Unmoglichen nicht zuruckschrecken, denn das Unmogliche kann asthetisch
durchaus richtig, ja notwendig sein“. Aristoteles geht es also nicht nur um die
.(objektive) Maglichkeit® des Werkes sondern um dessen ,(subjektive)
Glaubwijrdigkeit‘”s. Es geht also nicht nur um den Wahrheitsgehalt eines Werkes —
wie bei Platon — sondern auch um den Betrachter selbst.

Der Mensch, der das Bild oder die Skulptur betrachtet, richtet GUber das Werk ob es
fur sie oder ihn subjektiv gesehen gut oder schlecht ist. Es ist die Frage, ob das Bild
funktioniert und die gewunschte Wirkung erzielt. Diese Sichtweise kommt der
heutigen Vorstellung von Kunst schon sehr nahe. Kunst erweckt fur Aristoteles
Gefuhle, gute wie schlechte, und dies stellt einen weiteren Unterschied zu Platon
dar. Bei Platon solle Kunst helfen Gefuhle zu kontrollieren und zu unterdricken, was

13 Hauskeller 1998, S. 15
14 Hauskeller 1998, S. 17
15 ipg.
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psychisch und physisch gesehen nicht als gesundheitsfordernd angesehen werden
kann, und ein vernunftiges Leben zu fuhren. Jede Art von oberflachlicher
Gefuhlsregung in der Kunst und nicht erzieherischer oder Tugenden fordernden
Werken, verlor fur Platon die Kunst ihre Berechtigung zu existieren, im Gegensatz zu
Aristoteles. Er meinte, dass eine durch jegliche Art erzeugte Gefuhlsregung zur
rechten Zeit am rechten Ort durchaus zuldssig und richtig ist."® Wenn jemand auf
offener Stral3e Uberfallen oder geschlagen wird, ist es vernunftig und richtig, Zorn zu
empfinden, wenn wir nichts fuhlen wirden und unsere Gefluhle standig kontrollieren
und betauben, waren wir keine Menschen mehr, sondern, meiner Meinung nach, nur

funktionierende Maschinen die beliebig ersetzbar sind.

Trotzdem bleibt ein gewisser erzieherischer Charakter in Aristoteles Konzept nicht
verborgen, denn das Werk hat die Aufgabe, gewisse gewulnschte Regungen
hervorzurufen, also das Werk muss zu einem gewissen Thema die richtige Regung
erzielen. Weil Aristoteles die Dichtung und vor allem die Tragddie bevorzugte und es
die Aufgabe der Tragddie sei Furcht und Mitleid im Betrachter/Zuschauer zu erregen.
Um diese Gefuhle hervorzurufen darf der Protagonist des Stuckes nicht zu gut oder
zu bose sein, er muss dem Zuschauer ahnlich sein aber zu gleich auch besser
sein'’, damit eine Identifikation und letztendlich eine Gefiihlsregung im Zuschauer
zustande kommt. Der Held muss Fehler begehen oder Leid erfahren, damit er daran
wachsen kann. Ahnlich verhalt es sich mit der Kunst, sie sollte nicht zu perfekt sein
oder gerade durch ihre Perfektheit Gefuhlszustande auslosen.

Wie schon erwahnt hilft Kunst, meiner Ansicht nach, uns von Zwangen und
Kontrolliertheit zu befreien. Dieser Ansicht war auch Aristoteles. Er sprach von der
,Reinigung“ (katharsis), also der Entladung von angestauten Gefuhlen und Affekten
bevor sie ,gewaltsam hervorbrechen“'®. Diese Reinigung erleichtert das Leben und
fuhrt es wieder in leichter ertragliche Bahnen. Kunst zeigt somit ihre Nahe zur
Wirklichkeit und durch ihre nachahmende Nahe hat sie eine gewisse Nahe zu uns.
Es muss uns bewusst bleiben, dass Kunst etwas darstellt, einer Sache nachgeht und
diese uns auf verschiedene Art und Weise prasentiert und immer ernst genommen

werden muss. Nachahmung liegt in der Natur des Menschen, sie lasst uns nach

16 Iphd., S.18
17 Hauskeller 1998, S. 19
18 jbd.
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mehr streben. Kunst als Nachahmung kann also als eine Art Forschung Uber die
Dinge gesehen werden und als Suche nach Erkenntnis. Was bei Aristoteles auch
einen Platz fand war das Hassliche und Schlechte, denn diese Aspekte haben
ebenfalls ihren Reiz und Berechtigung in der Kunst. Hier kommt wieder die Debatte
Uber Schonheit und Asthetik ins Spiel. Und die Frage, die ich stellen méchte ist, kann
nicht auch hassliches in einem gewissen Winkel oder in einer gewissen Situation
schon sein oder zumindest Gefuhle wecken? Ich meine ja. Denn Hassliches oder
Verstorendes gehorten immer zur Kunst. Die Kunst muss ihre Existenz nicht
rechtfertigen, denn ,zu ihrer Rechtfertigung wurde es schon genigen, dal} sie

Freude bereitet und auf diese Weise zum menschlichen Gliick beitragt*'®.

1.3. Mittelalter (ca. 6. Bis 15.Jhdt): Die mittelalterliche ,Asthetik“ und letztendlich
auch die Kunst war von der Idee des Lichtes und des Gottlichem gepragt. Das
gottliche Licht erhellt unsere Welt und Iasst uns die guten Dinge und ihre Formen erst
erkennen. Das Licht vertreibt die Finsternis und lasst uns erkennen und verstehen,
was um uns herum ist. So schon und gut wie das Licht ist, kommt es im
mittelalterlichen Glauben von Gott selbst und somit ist auch Gott gut und schon. ,Die
gottliche Schonheit ist das Licht, das die Welt erhellt, und damit die Quelle und das
Urbild alles Schénen“?’. Nun ist es Aufgabe der Kunst (ars) diese géttlichen Urbilder
den Menschen naher zu bringen, damit diese lernen wie das Gottliche aussieht und
hier beginnt auch die Manipulation der Kirche mit religidsen Reprasentationen.

Das gemeine Volk konnte im Mittelalter weder lesen noch schreiben, so war es an
der Kirche, fur Bildmaterial zu sorgen, und so fromme Bulrger zu erziehen. Somit
hatte das Kunstwerk etwas heiliges, es wurde zur Verlangerung Gottes auf Erden.
Wie schon vorher erwahnt schatzte man das Licht in all seinen Formen, in dieser
Zeit, sehr, es wurden auch alle hellen Farben, Materialien die Licht reflektierten,
glitzerten oder Licht durchscheinen liel3en sehr beliebt. Nur schaute man ein Objekt
von zwei Seiten an, erstens nach seiner Schonheit und zweitens nach seinem
Zweck. Etwas, das schon aussah aber seinem Zweck widersprach oder
zweckentfremdend eingesetzt wurde, war es doch hasslich und unnutz. So musste
auch ein jedes Werk einem Zweck dienen. Da das Licht vollkommen ist, war es nun
Aufgabe der Kunst die Schonheit dieser Welt, erst durch Licht wahrnehmbar

19 ibd., S. 20
20 Hauskeller 1998, S. 21
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gemacht, darzustellen. Im Mittelalter verstand man unter dem Begriff Kunst die
Herstellung von Gebrauchsgegenstanden, also war Kunst Handwerk; Arbeit mit den
Handen, so wie damals in Griechenland zur Zeit Platons und Aristoteles. Nur hatte
dieses Handwerk einen anderen Stellenwert seit dem Aufkommen des Christentums.

Kunst und Kunstler, der immer anonym war, waren Mittel zum Zweck fur die Kirche,
um das Gottliche fur das Volk ,greifbar®, ,verstehbar zu machen und letztendlich die
Burger im Sinne der Kirche zu erziehen und an die Kirche zu binden, durch
fragwurdige Konzepte von Sunde, Furcht, Scham und dem Freikaufen von Sinde.

Das Wort Bildung kommt im Deutschen von ,Bild“, also schufen die Kunstler
,Bildung“ fur die Massen. Und Bildung war limitiert auf Kenntnisse der ,heiligen
Schrift(en)”, ergo dem Bild Gottes sich zu nahern. Die Kunst war also limitiert auf die
Darstellung von gottlichen lkonen, Heiligenbilder, die als ein Teil von Gott selbst
angesehen und ihn reprasentieren sollten. Und so hilft das gottliche Licht uns sehend
zu machen, die Dinge zu beleuchten und zu verstehen und in der Schonheit der
Dinge strahlt Gottes Licht zuruck. ,Dem ganzen Mittelalter gilt die sichtbare
Schénheit als ein Bild der unsichtbaren“®'. In diesem Punkt dhneln sich das Konzept
des unfassbar Schonen des Mittelalters mit der unabbilbaren Schonheit der Idee
Platons. Nun hat aber die Kunst, die einen darstellenden Charakter besitzt wieder ein
Problem. Wie stellt man das Undarstellbare dem Zweck entsprechend dar? Wie

macht man das Unsichtbare sichtbar?

Das Konzept von Gott ist nicht fassbar, erklarbar oder darstellbar und alles was
Kunst produziert kann dann letztendlich nur ein vager Versuch sein, unmaogliches
einzufangen. Um diesem Dilemma zu entkommen, wandte sich die Kunst den
Symbolen und Allegorien zu. Diese neue Aufgabe der Kunst war anfanglich nur
schwer zu bewaltigen und man versuchte, durch prunkvolle Werke verziert mit Gold
und Edelsteinen, Gottes gottlichem Licht und Schonheit entgegenzustreben. Nur
dieser Prunkt wurde von Anhangern der Kirche auch auf das Scharfste kritisiert.
Denn wenn die Kunst zu schon ist, lenkt sie die Menschen vom Lichte Gottes ab und
verdirbt ihre Seelen. So konnte sich dieses Streben nach dem Gottlichen und der
Versuch sie annahrend darzustellen auch ins negative verkehren und die Menschen
vom Pfad der Tugend und Vernunft abbringen. Die Gier nach mehr und Reichtum in

21 jpd, S. 23
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diesem Leben lieR das Reich und das Leben nach dem Tod in den Hintergrund
treten. Hier sind wieder Parallelen zu Platons Konzept von Kunst zu finden. Die
Schonheit der Kunst darf sich nie oder kann sich nie Uber die Schonheit der Idee
stellen, denn diese falsche Schonheit lenkt den Menschen vom Pfad der Vernunft ab
und weckt problematische und unchristliche Gefuhlsregungen.

Es wurde der Kunst des Ofteren unterstellt, vor dem Beginn des Mittelalters, Gotzen
zu schaffen, die das Licht Gottes verzerrten, so rief die Kirche zu schlichteren
Darstellungen auf und Symbole und Allegorien machten es moglich, manche
Aspekte des Gottlichen abstrakter darzustellen, ohne wirklich Gott eine fixe Form
geben zu mussen. Um eine Gotzenanbetung zu unterbinden wurde wie im alten
Testament berichtet jegliche Art von Darstellungen (Bild, Skulptur, Installationen mit
diversen Materialien,...) Uber einen gewissen Zeitraum verboten. ,Und Gott redete
alle diese Worte: Ich bin der HERR, dein Gott, der ich dich aus Agyptenland, aus der
Knechtschaft, gefuhrt habe. Du sollst keine anderen Goétter haben neben mir. Du
sollst dir kein Bildnis noch irgendein Gleichnis machen, weder von dem, was oben im
Himmel, noch von dem, was unten auf Erden, noch von dem, was im Wasser unter

der Erde ist: Bete sie nicht an und diene ihnen nicht!“??

Dieses Bilderverbot half aber der Kirche nicht weiter, um die Menschen in ihrem
Sinne zu erziehen — die Menschen waren mit der Vorstellung eines transzendenten,
unbegreifbaren, unsichtbaren, gottlichen Allmachtswesen schlichtweg uberfordert, so
wurde das Verbot wieder aufgehoben und die Kunst hatte sich an strenge Regeln der
Darstellungsmethoden zu halten, wie zum Beispiel Geometrie, Symmetrie,
Proportion, gewisse Farben (rot, blau) und Symbole. Dem damaligen Bilderverbot
und dessen Aufhebung im 8. und 9. Jahrhundert fielen unzahlige Werke zum Opfer.
Aber nicht alle Anhanger der Kirche waren fur ein Bilderverbot: ,Dieser Standpunkt
wurde aber nicht einheitlich vertreten. Gregor von Nazianz und Asterios von Amasea
wandten sich Ende des 4. Jahrhunderts gegen Darstellungen Jesu, weil dieser nicht
angemessen abgebildet werden konne. Ein generelles Bilderverbot wurde von ihnen
aber nicht vertreten. Andere Theologen begruf3ten bildliche Darstellungen, um die
Inhalte der Bibel auch den ungebildeten Bevolkerungsschichten vermitteln zu
konnen, welche des Lesens haufig nicht fahig waren. Dazu gehoérten um 400 etwa
Basileios der Grolde, Gregor von Nyssa und Neilos von Ankyra. Ein ernsthafter Streit

22 Altes Testament: Ex 20, 1-5
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entstand daraus zu dieser Zeit noch nicht; Basilius der Grof3e und sein jungster

Bruder Gregor von Nyssa waren mit Gregor von Nazianz eng befreundet.

Ab dem 6. Jahrhundert kam es im Byzantinischen Reich wieder verstarkt zur
Ablehnung der Bilder, wahrend die unter arabischer Herrschaft stehenden
Patriarchate (Antiochia, Jerusalem und Alexandria) und der Papst weiterhin Kunstler
forderten. Die Flucht zahlreicher Kunstler nach Rom fuhrte dort zu einer kulturellen
Belebung*®. Doch die Kirche gewann diese blutige Auseinandersetzung, um ihre

Gefolgschaft langfristig zu binden und vom gattlichen Licht zu Uberzeugen.

So war ein Werk, das den gdttlichen Schein darstellte nicht nur ein Bild, sondern ein
Teil von Gott selbst, um der Kunst eine Seins-Berechtigung zu geben. ,Es ist ein vom
Urbild gezeugtes Abbild, etwas, das gleichsam aus ihm herausflie3t, so dal} ein Teil

Gottes in der lkone ist oder die lkone ein Teil Gottes“?

. Eine lkone (vom
griechischen cikwv, eikén ,Bild, Abbild“; im Gegensatz zu €idwAov, eidolon ,Trugbild,
Traumbild“ und €idog, eidos ,Urbild, Gestalt, Art“) ist also eine Art Abbildung von Gott.
Nur kommt hier wieder, meiner Meinung nach, die Gotzenanbetung ins Spiel. Wie
kann eine Darstellung von Gott, in welcher Art und Weise auch immer, Gott selbst
beinhalten? Eine Ikone jeder Art hilft uns nicht zu vergessen oder Erinnerungen zu
wecken. lkonen geben uns das Gefuhl von Ewigkeit oder losgeldst von der Zeit zu
sein. Devotion und Beschworung sind hier die mal3geblichen Begriffe. Ein Foto von
einem geliebten Menschen gibt uns den beruhigenden Schein vor, dass diese
Person uns nahe ist. So soll ein Bild Gottes uns helfen, uns an seine Taten zu
erinnern, diese nie zu vergessen und den Glauben zu starken. Die erweiterte

Bedeutung der Werke hatte eben einen Nutzen fur die Kirche.

Die Kunst versuchte mit Symbolen und Abstraktionen, im Sinne von
Vereinfachungen, nicht zu vergleichen mit dem Abstraktionsbegriff unserer Zeit,
immer weiter vom Stofflichem wegzugehen und dem geistigen, losgelOsten,
gottlichen Licht — man kann von einer Lichtasthetik des Mittelalter sprechen —
entgegenzustreben. Thomas von Aquin fast die Mittelalterliche ,Asthetik® so
zusammen: ,Denn zur Schonheit gehort dreierlei. Einmal Reinheit oder
Vollkommenheit [integritas sive perfectio]: denn was unvollendet ist, ist eben dadurch

23 Wikipedia 2014
24 Hauskeller 1998, S. 25
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hasslich. Sodann gehérige Entsprechung oder Ubereinstimmung [proportio sive
consonantia]. Und schlieRlich Klarheit: weshalb das, was eine reine Farbe hat, schon

genannt wird."?

1.4. Renaissance (ca.14.-17.Jhdt): Im Mittelalter war die Kunst Mittel zum Zweck fur
Religion und Kirche (Christentum), Kunstler waren anonym und instrumentalisiert.
Aus dem religiosen Zweck der Kunst entwickelte sich eine gewisse Formensprache
heraus, die erlernt werden konnte. So konnte auch jeder Kunstler werden, da es als
Handwerk angesehen wurde. Zwar kein minderwertiger Beruf aber nicht so hoch
angesehen wie geistige Arbeit. Diese Perspektive auf den Kunstler als Werkzeug
andert sich allmahlich ab dem 14./15.Jahrhundert, vor allem im italienischen Raum.
Das Selbstbewusstsein des Kunstlers wuchs je mehr sich die Kunst von der Religion
I0sen konnte. Das neue Selbstvertrauen der Kinstler konnte man an den Werken
erkennen, die nun meist stolz eine Unterschrift/Signatur des Malers trugen.

Im Mittelalter wurde kein Werk signiert und es ist heutzutage schwer
nachzuvollziehen, von wem es nun stammt. Wie schon gesagt, Kunst wurde freier,
es musste nicht nur das transzendente oder die gottlichen Spuren in der Welt als
Zweck der Kunst interpretiert werden. Kunst durfte fur sich selbst sein. Kunst um der
Kunst Willen. Ein frihes, zaghaftes Kunst um der Kunst Willen. Ende des 16.
Jahrhunderts waren noch immer 90% der Bilder - religids. Aber das Heil an sich,
kann auch die Kunst nicht bieten. Kunst genugt sich selbst und braucht keinen
Zweck, um zu sein und zu wirken. So bemuhte man sich die Welt oder die
Wirklichkeit — Wirklichkeit ist hier gemeint als das, was wir mit unseren Sinnen wahr
nehmen konnen, jeder Mensch wird eine andere Art von Wirklichkeit erfahren, da
auch Sinnesorgane unterschiedlich gut operieren — mdglichst naturgetreu

abzubilden.

Jetzt sprach nicht irgendetwas oder jemand durch einen Gegenstand, sondern der
Gegenstand sprach und war fur sich selbst in der Kunst und Abbildung. ,Die Malerei
nahm sich vor, die Welt so zur Darstellung zu bringen, wie sie sich dem Blick zeigte
[Also die Welt so dazustellen, wie wir sie mit unseren Sinnen, vor allem Augen,
wahrnehmen.]: in immer neuen, niemals sich wiederholenden Gestalten, unterworfen

dem Wechselspiel von Licht und Schatten und dem unendlichen Nuancenreichtum

25 Thomas von Aquin (1225-1274)
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der Farben und Perspektiven“®. Nun glaube man, dass die Welt nicht mehr bloRer
Schein war. Das was unser Auge sieht ist wahr und wirklich und wenn man genau
genug hinschaut, erschlieRt sich jeder Gegenstand, so dass wir beginnen zu
verstehen und die Teile fugen sich zusammen, zu einem gro3en Ganzen, das nicht
immer perfekt ist, und gerade durch diese Imperfektion zeigt sich die Schonheit der
Welt. Dies traf aber nicht fur die breite Masse zu, denn im harten Alltag der Bauern

und Schwerarbeiter, war die Welt sehr wohl real und kein Schein.

Schonheit heildt in dieser Zeit, dass etwas perfekt zusammenspielt, das es nicht zu
wenig oder zu viel ist. Aber diese Schonheit liegt jetzt nicht im subjektiven
Geschmack des Betrachters, sondern im Gegenstand selbst. Schonheit als solche
wahrzunehmen hing jetzt von der ,,Erkenntnisféihigkeit“27 des Betrachters ab. Beim
abbildenden Kunstler wiederum war es nun die Erfahrung, die sein Konnen
ausmachte; die Erfahrung mit den Dingen und diese Dinge von allen Seiten zu
betrachten und ihr Wesen darzustellen. Der Anspruch, an den Kunstler, als Forscher,
war nicht geringer als Immersion in die Sache und die Natur. Eine vollige Vertiefung,
in Naturgesetze und Wesenszuge der Dinge, war unabdingbar.

Das Wissen uber die Dinge und warum sie sich so verschieden zeigen machte einen
,wahren“ Kunstler aus. Im Zuge dessen, gewann die Anatomie immer mehr an
Bedeutung, um menschliche Korper entsprechend darstellen zu konnen. Aktstudien
wurden angefertigt, etliche Skizzen produziert, um die Natur des Korpers akkurat
darzustellen. So wird Kunst immer mehr zur ,angewandten Wissenschaft‘® der
Gegenstande und deren Erforschung. Einer der ersten Kunstler, der anatomisch
korrekt darstellte und den menschlichen Korper genau erforschte, war Leonardo da
Vinci (ca.1452-1519). Er ging ein hohes Risiko ein mit seinen Forschungen am toten,
menschlichen Korper, denn zu dieser Zeit war es verboten den Leichnam zu o6ffnen.
Jede Art von ,Leichenschandung” wurde schlimmsten Falles mit dem Tode bestraft.
Hier befand er sich und manch andere in einer misslichen Lage. Einerseits, war es
das Hochste der Kunst, ja fast schon Gesetz, den Gegenstand zu erforschen in all
seinen Facetten, um ihn, seinem Wesen getreu, darzustellen, andererseits wurde,

von den religiosen Gesetzen her, damals verboten Korper zu 6ffnen, selbst nach

26 Hauskeller 1998, S. 27, Original/zitiert nach Wladyslaw Tatarkiewicz, Geschichte der Asthetik, Bd. 3: Die
Asthetik der Neuzeit, Basel/Stuttgart 1987

27 Hauskeller 1998, S. 28
28 Hauskeller 1998, S. 29
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dem Tode. Wie wird man einem Gegenstand nun gerecht, wenn man ihn nicht
ausreichend studieren kann? Im Falle Da Vincis ging er dieses Risiko, der
eventuellen Todesstrafe, ein und fuhrte seine Studien fort. Doch die Kirche hat sein
Tun toleriert. Es gab die ersten ,Anatomischen Theater” schon um 1300, wie an der
Universitat in Padua. ,Leichensektionen wurden den Schulern der Accademia im
Hospital S. Maria Novella vorgefuhrt. Einziges und bleibendes Problem war —
geeignete Leichen aufzutreiben. Der venezianische Chirurg Alessandro Benedetti®®
notierte im Zusammenhang mit Obduktionen in einem ,Anatomietheater®, daR es
nur erlaubt ware, Leichen zu sezieren, so zuvor das papstliche Placet eingeholt
worden ware®'. AuBerdem miiRten unbekannte Leichen seziert werden, Leichen, die
von niederem Stande waren und aus entlegeneren Gebieten stammten, um
moglichen Verwandten Schaden zu ersparen. Unter jenen, die gehangt worden
waren, seien jene von mittlerem Alter, weder zu dick noch zu dinn und von hohem
Wuchs auszuwahlen, um das Material besser zeigen zu konnen. Sektionen lie3en
sich am besten wahrend der kalten Jahreszeit durchfuhren, da die Sommerhitze

82 « Durch seine

Leichen rasch in den Zustand der Verwesung uberfuhre
Bemuhungen und Opfer die er brachte, kam unser Wissen, um unsere eigenen

Korper und ihre Funktionen, auf einen neuen Hochststand an.

Nun war es nicht einfach fur einen Maler, dreidimensionale Gegenstande akkurat in
2D darzustellen, im Gegensatz zum Bildhauer, wo der Betrachter um die Skulptur
herumgehen kann. Hier gewann die Perspektive oder der Standort des
Gegenstandes zum Betrachter an Bedeutung. Der Betrachter nimmt einen gewissen
Standort zum Bild ein sowie der Gegenstand im Bild eine gewissen Standort hat.
Dieser Standort beeinflusst letztendlich, wie der Betrachter das Bild und den
Gegenstand darauf wahrnimmt. Diese Perspektiven oder Standorten variieren
naturlich standig, je nach Bild und Kunstler. Im Mittelalter schenkte man der
Perspektive noch wenig Beachtung, da diese nicht den Inhalt dieser Zeit ausmachte.
Der Kern war nicht das Abbilden der Welt, sondern das unsichtbare Goattliche. Dies
anderte sich in der Renaissance wo Kunst sich der Wissenschaft wieder annaherte

29 etwa 1450-1512

30 An Universitaten eingerichtete, 6ffentliche oder fiir einen bestimmten Publikumskreis vorgefiihrte Sektionen,
die nicht notwendiger Weise immer von Medizinern durchgefiihrt wurde.

31 Das ,kirchliche Problem mit dem Sezieren lag in der These begriindet, da die Verstorbenen, um zum Tag
des ,Jungsten Gerichts“ auch wieder auferstehen zu kénnen, so unversehrt wie méglich zu bestatten waren.

32 Die Passage uber das Anatomietheater ist zitiert nach: Volker Lehmann, Anatomie und Kunst®, in: Hamburger
Artzeblatt, Heft 5/2003.
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oder einem Wissen das religiose Grenzen uberschreitet, und somit Genauigkeit
verlangte. So wurde der Gegenstand nicht nur , wie bei Malen nach Zahlen,
nachgezeichnet, sondern auf dem Bild mit all seinen Bausteinen neu erschaffen und
verstehbar gemacht. ,Wenn etwa der Baumeister seine Gebaude nach der Natur
bildet, dann nicht, indem er sie wie Naturgegenstande aussehen lal3t, sondern in
dem er die (naturlichen) Gesetze der Statik beachtet und mindestens dieselbe
Ausgewogenheit der Proportionen anstrebt, wie sie in der Natur zu beobachten ist*®2,
Und dies gilt genauso fur die Kunst mit Proportionen, wie Korper zu einander stehen,

wie Farbe und Form zusammenspielen, Licht u Schatten, usw.

Die vollkommene Gestalt des Gegenstandes darzustellen und harmonisch alle Teile
zusammen zu fugen war nun Programm der Kunst und so war der Kunstler nicht
,hur Nachahmer sondern auch Schopfer und Wissenschaftler, im Sinne von
Kenntnissen. ,Im Erkennen des Vorhandenen schafft er Neues, im Schaffen des
Neuen erkennt er das Wesentliche**. Die Kunst ist noch schéner als die Natur
selbst, denn die Kunst macht es erst moglich, die Natur zu verstehen und ihre wahre
Schonheit zu erkennen. So wird in der Renaissance der selbstbewusste Kunstler
zum Erschaffer der Schonheit, und das Gottliche der Bilder in der Zeit des
Mittelalters geht jetzt auf den Kunstler selbst uber. Aber fur den Auftraggeber, denn
freien Handel gab es nicht, blieben die Kunstler nur technische Handwerker. Mit
seinem Schaffen stellt sich der Kunstler aber keineswegs uber andere Menschen, er
hilft nur, dass alle verstehen und beginnen kdonnen zu erkennen worin Schonheit
liegt. ,Die Kunst zeigt, wozu der Mensch fahig ist, und begrindet damit seine

einzigartige Wiirde**®,

1.5. Immanuel Kant (1724-1804): In der Zeit des 17.Jahrhunderts anderte sich die
Auffassung von Kunst radikal. Um Schonheit durch Kunst zu ,erzeugen® reichte es
einem gewissen Regelwerk zu folgen. ,Als schon galt das Vernunftige und als
vernlinftig alles, was sich begrifflich konstruieren und rekonstruieren lieR**. Wer die
Regeln kannte, konnte das Kuinstlerhandwerk ausiben. Diese Ansicht Uber Kunst
pragte vor allem die franzosische und deutsche Kunst bis ca. Mitte des
18.Jahrhunderts. Diese strenge und, aus meiner Sicht, oberflachliche Auffassung

33 Hauskeller 1998, S. 30
34ibd., S. 31
35ibd., S. 32
36ihd., S. 33
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von Kunst anderte sich mit dem englischen Einfluss einer Asthetik der Geflhle.
Vertreter dieser Kunststromung waren du Bos, Shaftesbury, Hutcheson und Burke.
Vor allem du Bos’ schriftliches Werk ,Kritische Reflexion Uber due Poesie und die
Malerei“ von 1719 beeinflusste den Weg der Kunst mal3geblich, und so entwickelte
sie sich weg von dieser Rationalisierung und hin zu Emotionen. Schonheit hatte jetzt
nicht mehr mit strengen und gefuhliskalten Regeln zu tun, sondern wie der Betrachter

das Werk empfindet steht im Vordergrund.

Nun kommt es nicht mehr auf die Schonheit des Gegenstandes selbst an oder ob er
perspektivisch korrekt dargestellt wird, sondern, dass er Gefuhle weckt und als schon

“37 ist. So wurde dann durch die

empfunden wird, egal wie er ,objektiv beschaffen
gefuhlsweckende Eigenschaft von Kunst die Schonheit mit dem Angenehmen
verknupft. David Hume beschrieb dies als die eigene Lust die durch betrachten des
Bildes erweckt wird und uns das Werk als schon empfinden lasst. Hier kann man
wieder Platons Kunstauffassung einflie3en lassen. Denn gerade solch oberflachliche
Empfindungen sollte Kunst nicht wecken laut seinem Konzept, denn sie sollte uns
helfen unsere Geflihle zu kontrollieren und verniinftig zu leben. Ahnlich sahen es
Kleriker der Kirche im Mittelalter, die Kunst darf nicht herrlicher als Gott selbst sein
und von ihm ablenken; sie darf keine Gier wecken, denn dann verliert sie ihre

Schonheit und verfallt der gierigen Hasslichkeit und letztendlich der Sunde.

Nun steht man aber wieder vor einem Dilemma. Kunst sollte doch, meiner Ansicht
nach, uns helfen Gefuhle auszudricken und wiederum Gefuhle wecken. Sind diese
Regungen dann pure Gier oder nur oberflachlich? Immanuel Kant brachte den Weg
der Kunst und Asthetik heraus aus dieser Zwickmihle. Fir ihn kommt es genauso
auf Gefuhle an, aber diese Lust am Schonen ,ist von ganz eigener Art und darf nicht
mit dem Wohlgefallen am Guten einerseits oder dem Wohlgefallen am Angenehmen
andererseits verwechselt werden“®® (Hauskeller 1998: 34). Fir Kant ist nur schén,
was ohne Zweck gefallt. Hier sind wieder Parallelen zum Kunstbegriffs des
Mittelalters zu finden, wo Kunst nur dann schon ist, wenn der geschaffene oder
abgebildete Gegenstand seinem vorherbestimmten Zweck eingesetzt wird und
gerecht wird.

37 Hauskeller 1998, S. 33
38ihd., S. 34
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So muss man laut Kant gut von angenehm begrifflich und bedeutungstechnisch von
einander trennen. Ein Werk oder ein Gegenstand ist gut, wenn er seinen Zweck
erfullt. Etwas das angenehm ist wird nicht einem Zweck gerecht, sondern wird nur
mit unseren Empfindungen wahrgenommen und lasst uns Dinge gefallen. So spricht
Kant von zweierlei Beurteilungen, namlich das Vernunftsurteil und das
Geschmacksurteil . Ein &sthetisches Urteil iiber Schénheit kann nur subjektiv
getroffen werden und legt eine individuelle Sichtweise auf ein Werk dar und wird
deshalb, laut Kant und meiner Ansicht nach, zurecht dem Geschmacksurteil
zugerechnet. Denn hier geht es um individuelle Vorlieben. Geschmack ist nicht
logisch, er geht immer Richtung Schénheit und schén. Doch die Schonheit oder
schon zu sein, ist nicht mehr Aufgabe oder Trend in der Kunst. Begriffe wie
Schonheit und schon sind zum Teil nur mehr leere Huillen, Begriffe die nichts mehr
aussagen und zu sehr verallgemeinert worden sind. Verallgemeinerung oder
Verwasserung von Begriffen ist ein chronisches Problem unserer Zeit. Keiner hat

mehr die Zeit, sich hinzusetzen und Uber komplizierte Konzepte nachzudenken.

Dagegen werden Fakten Uber gesunde Erndhrung dem Vernunfturteil
zugeschrieben, denn, wenn ich gesund leben will, muss ich mich gesund ernahren,
dies ist allgemein anerkannt und durch gewisse Studien bewiesen. (Naturlich gibt es
auch bei Ernahrung und Vertraglichkeit von Nahrungsmitteln Ausnahmen, aber dies
ist hier nicht relevant fur den Kunstbegriff von Kant.)

Man kann also sagen, dass der englische Kunstbegriff dem Geschmacksurteil Kants
nahe kommt, denn Schonheit wird subjektiv vom Betrachter beurteilt und das Werk
ruft diese Empfindungen des Wohlgefallens oder Angenehmen hervor. Nur zum
Unterschied zwischen dem Angenehmen und Guten ist das Wohigefallen am
Schonen in einer Sonderstellung. Denn mit dem Angenehmen und Guten verfolgt der
Mensch immer gewisse Interessen. Und aufgrund dieser Interessen kann es
passieren, dass fragwulrdige, als empirische Regeln verkleidete, Meinungen, zu
halbseidenen (Er)kenntnissen mutieren. Ein Bad sollte angenehm sein und das
Essen gut. Mit dem Wohlgefallen am Schonen verfolgt der Betrachter jedoch
keinerlei Interessen oder Ziele, denn die Freude am Schonen ist nicht rational oder
zweckgebunden, sie ist frei. Und da diese Freude am Schdnen frei ist und nicht nur

39 Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, hg. v. Wilhelm Weischedel (Werksausgabe Bd. 10), Frankfurt am Main
1974
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an den Betrachter gebunden ist, kbnnen auch andere dieses Gefuhl mit dem
Betrachter teilen. Denn dieses Wohlgefallen, obwohl es nichts mit Vernunft zu tun

hat, unterliegt einer gewissen ,ZweckmaBigkeit*°

und gewissen Gesetzen, nur
lassen sich diese rational nicht erklaren. So glaubt man, laut einer ldee von Kant,
dass es durchaus auch von anderen verlangt werden kann, dass selbe schon zu
finden oder zumindest erwarten, dass sie es schon finden. Nur, sobald diese
Forderung nach Gleichgesinnung oder Verallgemeinerung des Schonen statt findet,
ist es kein reines Geschmackurteil mehr. Dadurch nahern sich Geschmack und
Vernunft wieder ein Stuck weit an, denn auch im Geschmacksurteil wirken Krafte und
Gesetze die fur den Verstand oder die Vernunft greifbar sind, auch wenn diese Krafte
sich nicht logisch erklaren lassen. Aber dann ist es eben kein reines
Geschmacksurteil mehr, da es gewisse Ziele verfolgt. Kant formuliert dies so: ,Wenn
man Objekte blo® nach Begriffen beurteilt, so geht alle Vorstellung der Schonheit
verloren. Also kann es keine Regel geben, nach der jemand gendtigt werden sollte,
etwas fur schon anzuerkennen. Ob ein Kleid, ein Haus, eine Blume schon sei: dazu
lalt man sich sein Urteil durch keine Grinde oder Grundsatze aufschwatzen. Man
will das Objekt seinen eigenen Augen unterwerfen, gleich als ob sein Wohlgefallen
von der Empfindung abhinge; und dennoch, wenn man den Gegenstand alsdann
schon nennt, glaubt man eine allgemeine Stimme fur sich zu haben, und macht
Anspruch auf den Beitritt von jedermann, da hingegen jede Privatempfindung nur far
den Betrachtenden allein und sein Wohlgefallen entscheiden wiirde**'. Marion Elias
(geboren 1960 in Wien) nennt dieses Phanomen, in ihrem Seminar Niemandsland —
Zwischen Kunst und Wissenschaft, allgemeine Stimme und Gemeinsinn*2. Was fiir
sie eine Idee ist, die vielleicht kritischer Uberpriifung nicht standhalten wiirde aber
doch dieses Phanomen fur mich verstandlich erklart. Es ware dann vermessen zu
sagen, dass jeder Mensch das selbe schon findet oder, dass alle den selben
Geschmack haben. Gerade in der Kunst gehen die Meinungen, was gefallt und was
nicht, stark auseinander. Und das ist gut so, denn man muss sich von niemanden
sagen lassen, was einem gefallen soll und was nicht. Das ist eine Art der

Kompromisse, die man nicht eingehen muss oder soll.

40 Hauskeller 1998, S. 36
41 Kant, Kraft des Urteils, Erster Teil, I. Abschnitt, 1. Buch, § 8; S 87 f
42 Elias, Niemandsland, VDG 2005
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Wer bringt nun dieses Gefuhl von Schonheit oder Gefuhlsregungen an sich, in unser
Leben? Es ist der/die Kunstlerln selbst. Denn da es nie eine Wissenschaft Uber das
Schone, mit einem fixen Regelwerk, geben wird, ist Kunst niemals, oder nur zu
einem gewissen Grad, erlernbar. Nicht jeder kann Kunstler sein, um damit seinen
Lebensunterhalt zu verdienen, dass soll nicht heil3en, dass nicht jede Frau und jeder
Mann Kunst austuben kann. Kunst — zu definieren ist unmoglich. Aber man kann
sagen — Bilder malen, Skulpturen machen, Videos drehen, etc. Ob das Kunst ist,
bleibt fraglich, aber das ist auch so bei den ,Profis! Hier kommt es darauf an, ob
man seine Werke veroffentlicht und sich dann der breiten Masse stellt. Diesen
schwierigen und meist oft verletzenden Gang ins offentliche kann und muss nicht

jeder auf sich nehmen.

Wo wir bei einem weiteren spannenden Thema angekommen sind. Warum muss ein
Kunstler oder eine Kunstlerin davor Angst haben, ihre/seine Werke offentlich zu
machen? Warum gibt es diese Hemmungen? Ist denn Kunst weniger wert als
wissenschaftliche Theorien, die teilweise so abstrakt sind, dass sie fern aller Realitat
unverdaulich sind fur Nicht-Spezialisten und normal Sterbliche? Warum glaubt man
einem Wissenschaftler seine Theorien sofort und Kunstler werden belachelt und als
realitatsfern bezeichnet. Eine Theorie ist keinesfalls die einzige Wahrheit, denn eine
Theorie wird nur solange als wahr tituliert bis sie widerlegt wird. Nur, weil man noch
nie einen schwarzen Schwan gesehen hat, muss es nicht zwangslaufig hei3en, dass
es keine schwarzen Exemplare in einem entlegenen Winkel gibt. Und laut neuesten
Forschungen gibt es diese schwarzen Schwane tatsachlich. Schon ist die Theorie
widerlegt. Wissen und Wissenschaft sind immer relativ zu verstehen. Manche
Theorien lassen uns die Welt besser verstehen und geben uns ein Gefuhl von
Stabilitat und Kontrolle, doch diese Theorien mussen nicht bis ans Ende aller Tage

dogmatisch gehutet werden.

Das Leben an sich oder das Sein ist ein standiger Prozess von Erneuerung und
Verfall. Er hat vielleicht nicht immer den selben Rhythmus, was aber auch, von
Mensch zu Mensch, verschieden sein kann, aber er steht niemals vdllig still. So
konnen auch Wissen und ganz besonders Kunst niemals still stehen. Ein weiterer
Aspekt, den ich hier einbringen mochte ist die verbreitete Haltung, dass
Wissenschaft mehr wert sei, da sie mit dem Geist und geistiger Arbeit verbunden ist.
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Da tut sich mir die Frage auf, denkt man bei Kunst etwa nicht nach oder reflektiert
Uber den Prozess oder setzt sich kritisch mit sich selbst oder der Welt auseinander?

Man brauch viel Mut, um sich dem eigenen Ich zu stellen, reflexiv und tiefgrindig mit
sich selbst zu beschaftigen und diese Auseinandersetzung kunstlerisch, auf welche
Art und Weise auch immer, darzustellen und letztendlich diese geistige
Auseinandersetzung der Offentlichkeit zu prasentieren. Von wegen Kunst ist nur
Handwerk! Muss man einen Hegel gelesen haben um Kunst auszutiben? Nein, muss
man nicht. Kann es schaden? Naturlich nicht, denn manche haben das Geflhl sich
rechtfertigen zu muissen oder zu konnen, und ihr Tun aufzuwerten oder zu
verteidigen. Manchmal braucht es diesen Selbstschutz in der o6ffentlichen Kunst,
denn nur Kunstlerln zu sein reicht manchen nicht, um die Arbeit anderer als wertvoll
zu erachten. Wie es meistens der Fall ist, missen Geist und Hand
zusammenarbeiten, eine Kooperation bilden, denn geistige Arbeit, die nicht
niedergeschrieben wird, ist genauso hinfallig wie eine Hand, die geistlos auf einem
Blatt Papier ruht. Zu diesem Gedankengang mdchte ich ein Zitat von Denis Diderot*?
einbringen: ,Man findet die Dichter in den Malern und die Maler in den Dichtern
wieder. Fur den Schriftsteller ist die Betrachtung der Gemalde von der Hand grol3er
Meister ebenso niitzlich wie fiir den Kiinstler die Lektiire groBer Werke***. Kunst, sei
es in der Dichtung, Literatur, Theorie oder Malerei, ist immer eine Kombination von
Geist und Hand.

Um wieder auf den Kunstbegriff Kants zu kommen, der Kunstler bringt mit seinen
Werken Schonheit in unser Leben. So wird er oder sie als ein Genie bezeichnet, da
Kunstler gleichzeitig neue Malstabe setzten mit ihrer Originalitat und gleichzeitig
einer gewissen ,Mustergultigkeit” 45 folgen. Der Geniebegriff wird dann in den
folgenden Kapiteln ausfuhrlich behandelt. Eines dieser Genies war in der Zeit der
Renaissance (um ca. 1450) Leonardo da Vinci. Damals traf der Begriff des
Universalgenies noch zu, da der damalige Wissenskanon noch bei weitem nicht so
uberwaltigend war wie der der Jetztzeit. Nur den Begriff des Genies gab es damals
noch nicht, der wurde erst post factum von den Kunsthistorikern beigeflgt. Und von

der Pathosformel her, sagte die Quantitat nichts Uber die Qualitat des Wissens aus.

43 geboren 1713 in Langres, Fankreich, gestorben 1784 in Paris
44 Diderot, Schriften zur Kunst, Philo & Philo Fine Arts, Berlin, 2005, S. 243
45 Hauskeller 1998, S. 37
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Der Kiinstler folgt, sozusagen, einer gewissen ,asthetischen Idee**®, die durchaus
Regeln unterliegt nur sind diese nicht zu fixieren oder zuordenbar. Nicht einmal der
Klnstler selbst kann erklaren, welche Ideen es waren oder wie sie in Verbindung
gestanden haben, um ein Werk zu schaffen. So wandert Kunst auf einem schmalen
Grad zwischen Nachahmen, nicht vollig rational nachvollziehbaren Regeln und freier
Originalitat. Die Fahigkeit, solch &asthetischer Ideen fahig zu sein, macht eine
kunstlerisch schaffende Person aus. Ich habe hier bewusst nicht den Begriff Genie

verwendet, da er problematisch ist.

1.6. Friedrich Schiller (1759-1805): Wahrend der Franzosischen Revolution von 1794
verfasste Friedrich Schiller einige seiner Texte Uber Asthetik und die Erziehung des
Menschen. In dieser von Leid und Hass gepragten Zeit herrschten Rohe Gewalt und
der Kampf um Freiheit, Gleichheit und Demokratie. Vor allem aber regierte der
Hunger und machte die Menschen halb wahnsinnig und sie waren zu allem fahig.
Schiller sah allerdings in der Umwalzung von politischen Verhaltnissen nicht nur
Negatives oder noch grof3eres Leid, denn das Volk hatte sich zurecht erhoben. Nur
ist diese Revolution des Staates nicht so einfach von statten gegangen. Sie muss
den Menschen vermittelt werden. Dafur bedarf es einiger Zwischenschritte und Zeit.
Hier kommt wieder Kants Vernunfts- und Geschmacksurteil ins Spiel. Denis Diderot
beschreibt den Geschmack so: ,Das Gefuhl fur das Schone ist das Ergebnis einer
langen Reihe von Beobachtungen. Und wann hat man diese Beobachtungen
gemacht? Zu jeder Zeit, in jedem Augenblick. Diese Beobachtungen befreien uns
von der Analyse. Der Geschmack hat schon lange geurteilt, ehe er den Beweggrund
zu seinem Urteil erkennt. Er sucht ihn zuweilen, ohne ihn zu finden, und bleibt doch
bei seinem Urteil“’’. Geschmack kann man also nicht rational erklaren. Holbach®®
gehort zu Diderot als einer der Schriftsteller die Vor- und Aufklarung in Frankreich.
(,Die Philosophen®). Er Ubte heftige Kritik am absolutistischen Regime und an der
Kirche, deshalb musste dieser Aufklarer anonym oder unter pseudonym
veroffentlichen. Das macht es aber nur schwerer ihm Werke eindeutig
zuzuschreiben. Sein Haus war der Treffpunkt fur Gleichgesinnte und Zentrum zum

Gedankenaustauschs unter den ,Philosophen®. ,In seinen weniger bekannten

46 |mmanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, hg. V. Wilhelm Weischedel (Werksausgabe Bd. 10), Frankfurt am Main
1974

47 Diderot, Schriften zur Kunst, Philo & Philo Fine Arts, Berlin, 2005, S. 244
48 paul Henri Thiry d’Holbach, geboreb 1723 in Edelsheim, gestorben 1789 in Paris
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Spatwerken beschaftigte er sich Uberwiegend mit moralischen und politischen
Fragen. Die Schriften Systeme social (1773), Politique naturelle (1773), Ethocratie
(1776) und La Morale universelle (1776), deren Autorschaft nicht eindeutig geklart
ist, treten fur ein moralisches System ein, das auf einer Analyse der menschlichen
Bedurfnisse und Verhaltensweisen basiert. Holbach kritisierte den Machtmissbrauch
scharf und forderte eine Reform des politischen Systems. Er warnte jedoch vor
revolutionaren Umbrichen und einer radikalen Demokratie, die den Staat ins Chaos
stiirzen wiirden®®.“ Nun, dieser Appell blieb ungehért.

Wie appelliert man aber an die Vernunft der Menschen, wenn auf der Stralde der
Kampf ums nackte Uberleben tobt und die Existenz des Menschen selbst in Gefahr
ist? Wenn der Magen, vor lauter Hunger, krampft kann man nur schwer an die
Vernunft appellieren. Aber laut Schiller muss man die neuen Grundsatze des
Zusammenlebens und Wirkens fur die Menschen annehmbar machen, sodass sie
das, was sie tun sollen, letztendlich auch tun wollen.®® Der Mensch ist kein reines
Vernunftwesen, so muss nicht nur der Verstand angesprochen werden, sondern
auch die Gefuhle. Hauskeller beschreibt dies so: "Ebenso wenig wie das Gefuhl die
Vernunft darf die Vernunft das Gefuhl beherrschen, vielmehr mussen beide, indem
Pflicht und Neigung zusammenstimmen, gleichermaRen zu ihrem Recht kommen"".
So ware fur Schiller ein Mensch, der nur nach seinen Gefuhlen handelt ein "Wilder"

und einer der nur von seinem Verstand gelenkt wird ein "Barbar"*?

. Barbar (griech.
barbaros) bedeutete im antiken Griechenland, dass jemand schlecht bis gar nicht
Griechisch sprechen konnte und wurde als wortwortlicher Stammler oder br-br-Sager
bezeichnet. Zur gleichen Zeit entwickelte sich das Sanskrit-Wort barbarh in Indien,
was soviel hie3, wie Stammler, nicht aber im Kontext von Sprache, aber fur die
Bezeichnung von Fremden. Im modernen, heutigen Sprachgebrauch bedeutet
Barbar unzivilisierter oder ungebildeter Mensch. Bei Schiller handelt es sich beim
Barbaren eher um einen Menschen, dem Gefuhle fremd sind, Gefuhle sind fur einen

Barbar fremdartig.

49 Wikipedia 2014
50 Hauskeller 1998
51ipd., S. 40

52 Friedrich Schiller, Sdmtliche Werke in finf Banden, hg. v. Gerhard Fricke und Herbert G. Gopfert, Bd.5, 7. Aufl.
Minchen 1984, S. 570-669
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Es ging Schiller um die Harmonie von Verstand und Gefuhl, damit diese
zusammenarbeiten und sich gegenseitig verstarken. Der Staat darf, laut Schiller,
keines der beiden bevorzugen oder behindern, damit sich das Individuum frei
entwickeln und Menschsein kann. ,Wie aber sollte es gelingen, die Wahrheiten der
Vernunft in den Gefiihlen der Menschen zu verankern?“*® Fiir Schiller ist die schéne
Kunst Antwort darauf. Die Kunst kann den Menschen zwar nicht zwingend
verbessern oder die Vernunft beeinflussen, aber sie bietet die Moglichkeit dazu.
Wenn die Kunst es vermag, den Menschen so zu motivieren und anzuspornen, dass
positive Triebe geweckt werden und dann Gefuhl und Vernunft harmonisieren, dann
hat die Kunst als Vermittlerin, zwischen den Menschen selbst und dem Staat, ihren
Auftrag erfullt. Aber warum muss die Kunst herhalten als ,matchmaker*? Der Staat
an sich, hat dem Volk und dem Einzelnen zu helfen. Dafur ist der Staat da. Hier
machen es sich die politischen Institutionen leicht und schieben die Kunst vor, um die
Menschen zu beruhigen, und wieder verstummen zu lassen, damit sie weiter ihren
teils fragwurdigen Geschaften nachgehen zu konnen. Die Bedurfnisse des Einzelnen
bleiben da auf der Strecke, und Kunst kann nur bis zu einem gewissen Grad
menschliche Bedurfnisse decken. Denis Diderot beschreibt sehr treffend was Krieg
und Kampf mit Kinsten anstellen: ,Ich habe irgendwo gesagt, dass die Sitten des
Altertums poetischer und malerischer waren als unsere Sitten. Dasselbe behaupte
ich von den Schlachten des Altertums.[...] Die Verfeinerung der Sitten und die
Vervollkommnung der Kriegskunst haben die schonen Kinste fast zunichte
gemacht*®.

Weiter spricht Schiller von zwei entgegengesetzten Trieben, dem Stoff- und
Formtrieb. Ersterer beschreibt das sinnliche Verlangen nach immer mehr
Erfahrungen und Eindricken und letzterer beschaftigt sich mit Harmonie in Gestalt
und Identitat. Der Stofftrieb lasst uns die Welt erkennen und der Formtrieb hilft uns,
sie zu unserer Welt zu machen, unsere personliche Note einzubringen. Auf der einen
Seite ist die Welt mit all ihren Dingen und Erscheinungen und die menschliche Kraft,
die diese Welt nach ihren individuellen Vorstellungen zu formen versucht. So darf
keines der beiden Uberwiegen und so sprechen wir wieder Uber Harmonie und
Zusammenarbeit von Kraften fur ein grolReres, positiveres Ganzes zur positiven

Weiterentwicklung der Menschheit.

53 Hauskeller 1998, S. 41
54 Diderot, Schriften zur Kunst, Philo & Philo Fine Arts, Berlin, 2005, S. 252
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Diese beiden Seiten, die hier zusammenspielen werden dann in der Kunst wieder
aufgegriffen. Denn die Kunst versucht dem Menschen zu zeigen, was er werden
konnte und was erstrebenswert ist. Schiller spricht auch von der Bestimmung des
Menschen, worunter ich verstehe, das Bestreben nach Vollkommenheit und eines
statigen Fortschrittgedankens. Die Kunst vermag es also, uns so anzuspornen, dass
wir immer besser und fortschrittlicher werden in Verstand und Herz. Dadurch kommt
es zur Vereinigung beider Grundtriebe zu Schillers drittem Trieb, namlich den
Spieltrieb. Der Spieltrieb sorgt dafur, dass Vernunft und Herz im Einklang stehen,
damit der Mensch weder auf Grund von Vernunft oder Gefuhl allein gezwungen wird,
zu handeln. Der Spieltrieb ist hier aber keinesfalls gemeint als einfaches Tun,
angelehnt an Kants Spiel Begriff, sondern als ernste intrinsische Angelegenheit
zwischen Herz und Verstand im menschlichen Wesen. Kants Spielbegriff wird von
Ingeborg Heidemann so beschrieben: ,Das Spiel als Nicht-Ernst und ,Erdichtung®,
das freier Entwurf der schopferischen Spontanitat sein kann [...] Spiel als Handlung
und Tatigkeit im Gegensatz zu Arbeit und die Spiele im engeren Sinne, der zwecklos
gesetzte Handlungsbereich, in dem die geistige Aktivitat und die innere Bewegtheit

«55

um die ihrer selbst willen lustvoll erlebt werden“”. ,Sowohl dem Stofftrieb als auch

dem Formtrieb ist es stets ernst mit ihren Forderungen: der eine verlangt nach

Wirklichkeit und Leben, der andere nach Vernunftnotwendigkeit und Wiirde“®.

Kunst macht den Menschen frei, da sinnliche und geistige Triebe sich in Harmonie
begegnen und so die Spannung der Wirklichkeit und des Verstandes I6sen. In der
Kunst allein kann der Mensch wirklich frei sein, wenn sich Herz und Verstand im
Einklang begegnen. Nach Schiller gibt es auch keine hundertprozentig

t°’. Darum ist

sleidenschaftliche Kunst oder eine hundertprozentig ,lehrende® Kuns
fur Schiller die grofte Freiheit des Menschen die Freude an der schonen Kunst und
dem Schein, den sie schafft. Denn die Kunst hilft uns die Welt, wie sie ist, zu
ertragen, und vielleicht auch sie zum positiveren Miteinander zu verandern. Diese
Freude am Schonen kann, laut Schiller, eine Art Basis bieten auf der eine
Gesellschaft aufbaut. Die Freiheiten der einzelnen werden nicht mehr durch

Freiheitsvorstellungen von wenigen ,Pachtern der Wahrheit® eingeengt, sondern die

55 Heidemann 1968, S. 125
56 Hauskeller 1998, S. 43
57 ibd., S. 43
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Kunst hilft uns zu sehen, was wir aus uns machen konnten, und dass es etwas

positives gibt worum es sich lohnt zu kdmpfen.

Durch die Kunst kann der Mensch erkennen, dass er selbst schon ist oder es werden
kann und dass er genugt, so wie er ist und sich nicht (politischen) Zwangen
unterwerfen muss. Schiller schrieb dies nieder mit den Worten: ,Mitten in dem
furchtbaren Reich der Krafte und mitten in dem heiligen Reich der Gesetze baut der
asthetische Bildungstrieb unvermerkt an einem dritten, frohlichen Reiche des Spiels
und des Scheins, worin er dem Menschen die Fesseln aller Verhaltnisse abnimmt
und ihn von allem, was Zwang heif3t, sowohl im Physischen als im Moralischen
entbindet*®®. Das ware eine schéne Fantasie, nur ist meiner Meinung nach, das auch
nicht der richtige Weg, in einer kompletten Scheinwelt, fern aller Realitat abzugleiten.
Noch dazu, kann es gefahrlich sein, sich diesem unsicheren illusionistischen Reich
komplett zu Ubergeben, da es leicht wieder in eine Art Diktatur rutschen kann, nach
dem Motto ,Du musst frei sein, auch, wenn du es nicht willst®. Dann bewegt sich,
dass ganze wieder in eine negative Richtung und Zwang. Und wenn Kunst Zwang
wird, findet man nichts schones mehr daran und dieses Reich des Spieles, was so

unschuldig und positiv begann, wird zu einem Albtraum.

1.7. Arthur Schopenhauer (1788-1860): Schopenhauer war selbst Kinstler und
verfasste auch einige Gedichte. Fur ihn spielte Sprache immer eine grof3e Rolle und
er versuchte in seinem Werk ,Die Welt als Wille und Vorstellung® dem Wesen der

“*9 und soweit ich

Kunst auf den Grund zu gehen. Er spricht vom ,Satze des Grundes
diesen Satz verstehe, geht es um den Zweck der Dinge, dass alles einen gewissen
Grund hat, warum es existiert. Dass eben alle Dinge miteinander verbunden sind und
ineinander greifen. So ist jedes einzelne ,Ding” fur sich in der Welt und gleichzeitig ist
es verbunden mit anderen Dingen, in Zeit und Raum und die Dinge schaffen

letztendlich miteinander den Grund und Zweck ihres Seins.

Jeder einzelne Gegenstand ist einzigartig, auch in seiner Beziehung zu anderen
Dingen, und im Kontext des Zeit-Raum-Gefuges. Doch es gibt immer einen Grund,
warum ein Ding ist wie es ist und seinen Zweck erfullt. Was mir bei Schopenhauer
besonders zusagt ist seine Auffassung, dass wir die Dinge nicht erkennen oder

58 Schiller 1984, S. 667

59 Arthur Schopenhauers Werke in fiinf Banden. Nach den Ausgaben letzter Hand herausgegeben von Ludger
Lutkehaus, Bd.1, Zurich 1988, S.252 (§36)
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wahrnehmen wie sie ,wirklich“ sind, wenn man von Wirklichkeit sprechen kann,
sondern wir sehen sie so, wie es unsere Sinne und Organe es zulassen. Und diese
Art des Seins der Dinge und deren Wahrnehmung nennt er ,Erscheinung®. Er deutet
auch immer wieder auf zeitliche Begrenzungen und Endlichkeit hin, was uns auch
zeigt, dass Dinge verganglich und nicht fur die Ewigkeit bestimmt sind. So befinden
sich die Dinge in einem unendlichen Raum-Zeit-Geflge, in Beziehung zu anderen
Dingen, in ihrer endlichen Existenz und haben einen Grund warum sie auf der Welt
sind. Diese Endlichkeit der Dinge zeigt Gegensatze und auch Parallelen zu Platons
unendliche und undarstellbare Idee des Seins.

Eine weitere Parallele zu Platons Konzept zeigt sich dadurch, dass Schopenhauer
von Erscheinungen oder den Schein der Dinge spricht. Wir sehen nicht, wie das Ding
wahrhaftig ist sondern nur, wie es unsere Sinne zulassen. Wir konnen also nur
sehen, worauf wir vorbereitet sind oder was wir kennen. Schopenhauer unterscheidet
hier zwischen dem Ding an sich, was wir nicht wahrnehmen kdnnen oder erkennen
konnen und beschreibt es als (innerer) Wille des Dings und der Erscheinung.
Ersteres kann man so verstehen, dass wir nicht nur Korper oder Ding sind, sondern
auch einen vom Korper losgelosten Willen/Sein besitzen. Dieser Wille wird allen
Dingen zuteil und wohnt in allen Dingen. Hier geht Schopenhauer wieder Richtung
Platon, denn er spricht von verschiedenen Betrachtungsweisen. Erstens, die tagliche
Betrachtungsweise der Gegenstande, wie sie sich uns zeigen oder wie wir sie
wahrnehmen konnen und zweitens, der Versuch, hinter den Schein zu blicken, die
Form des Dings beiseite zu lassen und die Idee dahinter zu erahnen. Und hier sind
wir bei Platons Idee des Seins angekommen. Hinter jeder Form und jedem Korper
steckt eine gewisse |ldee und diese Idee kann nicht raumlich oder zeitlich gefasst
werden. Ein Tier bewegt sich an verschiedenen Orten zu verschiedenen Zeiten, es

verandert sich, handelt den Situationen entsprechend, altert und stirbt.

Eine Idee kann nach Platon und Schopenhauer nicht sterben, sie ist unendlich. Die
Dinge selbst sind Abstraktionen der |dee und so ist der Satze des Grundes nur bei
den Dingen, den Erscheinungen wirksam aber nicht bei der |dee selbst. So haben wir
fur Dinge, die fur uns wichtig sind im taglichen Leben ein starkeres Interesse, hier
ware Kants Interessensbegriff nochmal zu erwahnen, dass die Freude am Schonen
keinem Interesse folgt als der Freude am Schonen selbst, und haben einen

spezifischen Standpunkt zu ihnen. Das Interesse ist also keinem Zweck unterworfen,
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es geht nur um die Lust des Ansehens und Bestaunens. Unser Wille leitet uns dabei,
um fur uns den bestmadglichsten Nutzen zu ziehen und so wirken wir gemeinsam mit
anderen Dingen, wie Mensch und Tier. So konnen wir nur mit Dingen, also
Erscheinungen interagieren, aber nie mit der Idee hinter den Dingen selbst. Ich kann
mich mit einem Menschen austauschen aber nicht mit der Idee Uber den Menschen
und der Menschheit an sich.

Der Mensch ist endlich, die Idee Uber ihn nicht. Um die Idee wahrnehmen zu kénnen,
muss man sich von aller Individualitat und Formen der Dinge losrei3en und die Dinge
rein objektiv hinterfragen. Dann ist nicht mehr das Wo und Wann gefragt sondern
das Was. Hier bringt Schopenhauer auch den Begriff Genie ein, der auch bei Kant
vorkommt und sich in Verbindung bringen Iasst mit dem Begriff des Allgemeinen von
Aristoteles. Das Allgemeine, bei Aristotles, beschreibt die reine Form, die in der
Vernunft enthalten ist und hat mit unserem heutigen Begriff des Naturgesetzes zu
tun. Fur Aristoteles war etwas allgemein, wenn es mehreren ,Dingen® zugleich
zukomme. Das Genie vermag aus dem Besonderen, der Gestalt, das Allgemeine
herauszufiltern, um Theorien aufzustellen und Ideen ,niederzuschreiben® und die
Wirklichkeit oder die Wahrheit der Welt erfassen zu kdnnen. Schopenhauer spricht
hier vom ,Wesentlichen“®’, das der Kiinstler wiedergibt und den Menschen mitteilen
will. Eines dieser Genies konnte man zur Zeit der Renaissance finden unter dem
Namen Leonardo da Vinci. Ohne ihn ware unser Wissen Uber den menschlichen
Korper und technische Vorgange nicht auf dem Stand, an dem wir uns heute
befinden. Nun ist es Aufgabe der Kunst, das Allgemeingultige herauszufiltern und
moge der Gegenstand auch noch so klein sein, es kann eine gewaltige Idee hinter
ihm stecken. Die innere Bedeutsamkeit eines Dings kann sich komplett
unterscheiden von der Form oder aul3eren Bedeutung. ,In einem Streit unter Kindern
kann sich die Idee des Menschen, sein innerstes Wesen, genauso gut offenbaren

«61

wie im Krieg der Machtigen”™'. Schopenhauer nennt den Kunstler, entsprechend

“62 da er

seiner Forschung Uber das Allgemeingultige, ,Spiegel der Menschheit
versucht, die Idee der Menschheit, das Mensch-Sein an sich, uns zu zeigen in seinen

Darstellungen aber als eine individuelle Sicht und nicht Ubersicht. Er gibt wieder, wie

60 Schopenhauer 1988, S. 251
61 Hauskeller 1998, S. 49
62 Schopenhauer 1988, S. 351
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wir und die Dinge um uns herum sind, welche Ideen hinter unserem Sein und Tun

stecken.

Auch Da Vinci sprach von einer Spiegelmetapher, wo der Maler der Spiegel selbst
ist: ,Der Verstand des Malers soll wie ein Spiegel sein, der immer die Farbe des
Objekts annimmt, das er vor sich hat, so abwechselnd in der Ahnlichkeit wie es
unterschiedliche Dinge gibt, die vor ihm sind; daher muf3t Du wissen, Maler, Du
kannst nicht gut sein wenn Du kein universeller Meister bist, der mit seiner Kunst alle
Arten und Formen, die die Natur hervorbringt, nachzumachen imstande ist, und Du
wirst nicht wissen, wie das zu tun ware, wenn Du sie [die Dinge, die die Natur

hervorbringt; M. E.] nicht siehst, und in Gedanken behaltst;“®>.

So ist die Kunst fur Schopenhauer eine Zuflucht des Menschen um der Welt der
Dinge zu entkommen, um zur Ruhe zu kommen im Identitdts- und
Individualitatskampf in der Welt. Denn hier muss er sich nicht positionieren zu
anderen Dingen in der Welt und einen Grund fur seine Existenz verbissen suchen.
.In der Kunst findet der vom Leben gequalte Mensch fur eine Weile Frieden, indem
er seinem Indiviualwillen und die ganze Welt der Motive, die ihn standig umtreiben
und ihm keine Ruhe gdnnen, hinter sich 1aRt**. Die selbe Ansicht kann man bei
Hegel finden. Nur ist diese Ruhe nicht von Dauer, Kunst kann uns eine Pause von
der Welt ermoglichen. Diese Moglichkeit des Aufatmens zu geben erscheint mir als
eine Art Charakteristik von Kunst. Sie erleichtert uns von Sorgen, sie lasst uns
kritisieren und Missstande aufdecken, sie ermoglicht uns Gefuhle zuzulassen und
hilft erhitzte Gemuhter zu beruhigen. Und wie schon Ernst Fischer so treffend

schrieb: , Die Kunst darf alles. Aber sie muss nichts miissen.“®®

1.8. Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831): Der Begriff Asthetik wird
heutzutage immer mit Kunst in Verbindung gebracht. Alexander Gottlieb Baumgarten
(1714-1762) fasste den Sinn von Asthetik in seiner Zeit anders auf. Namlich als

63 | eonardo da Vinci, Ash. | 9a], Richter, The Notebooks of Leonardo da Vinci, Dover, New York 1970, Vol. I,
Faszikel 506, S 253. ,Lo ingiegnio del pittore vol essere a similtudine dello speccchio, il quale sempre si trasmuta
nel colore di quella cosa ch’eli a per obietto, e di tate similitudini s’enpie quate sono le cose che li sono
contraposte; Adunque conosciedo tu pittore no potere esser bono se no sei vniversale maestro do cotrafare colla
tua arte tutte le qualita delle forme che produce la natura, le quali non saprai fare, se no le vedi, e ritenerle nella
mete; [...]“,Zitiert aus: Elias, Indisciplinabile, VDG Weimar 2009

64 Hauskeller 1998, S. 50

65 Ernst Fischer (1899-1972)
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Wissenschaft, die uns zur (sinnlichen) Erkenntnis bringt®®

und Gegenstand dieser
Wissenschaft war die Natur, da sie vollkommen schon war und von Gott direkt
erschaffen. Zur Zeit Leonardo da Vincis war die Natur auch Vorbild und die Kunst
naherte sich der Wissenschaft an, um die Schonheit der Natur zu verstehen und
darzustellen. Dass man Asthetik heute mehr mit Kunst verbindet als mit anderen
Gebieten, kommt von Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831). Er hatte einen
durchaus moderneren Begriff von ,Gott® — auch wenn das aus seinen Schriften oft
falsch und gegensatzlich abgeleitet sich zeigt. Sein de facto Versuch, Kunst von
~-Wahrheit” zu trennen, kann durchaus als Befreiung interpretiert werden. Kunst war
fur ihn da, um den Menschen die Dinge begreifbar zu machen, und sollte sich mit
den groRen Fragen der Dinge beschaftigen. Um 1750, was man als Sattelzeit
bezeichnen kann, war ein Umbruch, im Denken und in der Gesellschaft, im laufen.
Sattelzeit, stammend vom Begriff Bergsattel, bedeutet, dass man sich in einer
Ubergangszeit befindet, und dass neue modernere Gedankengange und Vorgange

in der Gesellschaft bedeutsamer werden.

Im Gegensatz zu Schopenhauer, wo die Welt vor allem mit dem Willen verbunden
ist, ist es bei Hegel der Geist, der zahlt. Und hier haben wir wieder das ewige
Dilemma zwischen Hand und Geist. Was ist mehr wert? Kann man eigentlich eines
uber das andere stellen? Ich meine nein. Ohne eine Zusammenarbeit der beiden
wurde nichts zustande kommen. Bei Hegel entsagt sich der Geist der Materie,
erlangt so Freiheit und hebt sich Uber alles. Die Kunst steht dann Uber der Natur. So
braucht der Geist, um sich zu entfalten, die Welt und Geschichte, also Zeit. Nur ist
die Welt endlich und so auch der Geist. In diesem endlichen Rahmen bewegt sich
nun auch die Asthetik®’, sowie die Kunst.

Hegel (ibt mit seiner Asthetik somit Kritik an die Kunstumstande seiner Zeit. So ist bei
Hegel Schonheit immer mit Geistigkeit verbunden. Hegel unterscheidet dabei drei
verschiedene Kunstformen. Die erste war die symbolische, wo die Form den Inhalt
Uberragt. Als Beispiel daflir nennt er die Architektur. Die zweite Form ware die

klassische, wo Form und Inhalt im Gleichgewicht sind, in diesem Zusammenhang

66 Alexander Gottlieb Baumgarten, Theoretische Asthetik. Die grundlegenden Abschnitte der ,Aesthetica’. Hg. U.
Ubersetzt v. Hans Rudolf Schweizer, 2. Aufl. Hamburg 1988
67 Asthetik — vom altgriechischen aistesis — bedeutete Wahrnehmung und Empfindung und war bis zum 19.

Jahrhundert die Lehre von der wahrnehmbaren Schonheit, von GesetzmaRigkeiten und Harmonie in der Natur
und Kunst. Wortwoértlich bedeutete sie die Lehre von der Wahrnehmung und vom sinnlichen Anschauen.
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nennt er die Skulptur. Die dritte Form, bei Hegel, ist die Romantik, wie viel ,Stoff* es
braucht, um etwas darzustellen. Hier unterscheidet er zwischen verschiedenen
Stufen, wie viel ,Stoff*/Material man jeweils braucht. Die Stufe ,0“ ist die Philosophie,
also die reine, pure ldee. Stufe ,1“ die Literatur, welche Worter, Papier, Tinte usw.
braucht. Stufe ,2 ist die Musik, denn die braucht Toéne, um ein Werk zu schaffen.
Stufe ,3" ist dann die Malerei, wo Pinsel, Leinwand und Pigment gebraucht wird.

Bei Hegel kann man also von freier Kunst sprechen, wo das Kunstwerk nicht dem
bloRen Gelderwerb dient, im Gegensatz zur dienenden Kunst, wo Geld den
Kunstbegriff bestimmt. Oder, etwas naher am Wortlichen, freie Kunst hat nur mit
ihren eigenen Zwecken zu tun als eine Form, die tiefsten Interessen des Menschen
zum Bewusstsein zu bringen und auszusprechen. Dienende Kunst ist gefallig,

unterhaltsam, vielleicht sogar fluchtig. Freie Kunst braucht keine Aufgabe.

Hegel spricht auch von ,ldee”. Bereits Platon sprach von der |dee des Seins, nur war
diese Idee nach seiner Theorie unsterblich, transzendent und Uber alles erhaben,
sogar uber die Zeit. Bei Aristoteles zeigt sich die Idee in unserer Wirklichkeit, in den
Dingen selbst. Kant spricht von einer ,asthetischen Idee” und dem Kunstler als
Genie, der einer gewissen Idee folgt, diese aber nicht rational erklaren kann. Wie
sieht Hegel nun die Natur in Bezug auf Wahrheit und Wirklichkeit? ,Nun ist aber
gerade diese Wahrheit in der unbewul(3t schaffenden Natur niemals gegeben. Dort ist
der Geist noch auRer sich und tritt nur andeutungsweise in Erscheinung“®. Endlich
ist dann die Kunst befreit und ihre Quelle nicht mehr die Wahrheit, sondern die
Phantasie und der Mensch selbst.

Die Natur ist also fur Hegel unvollkommen, da der Geist sich noch nicht entwickeln
konnte. Natur ist Chaos und nur die Kunst kann den Geist hinter der Natur erblicken
und die Idee darstellen. Die Kunst kann also zeigen, welche Wirklichkeit und
Wahrheit hinter den Dingen steckt. ,Die harte Rinde der Natur und gewohnlichen
Welt machen es dem Geiste saurer, zur Idee durchzudringen, als die Werke der

Kunst“®®. Weiter spricht Hegel vom ,tierischen Organismus“® also von Tieren, wo
sich diese Balance von Innen und Aullen bereits zeigt, wo Wirklichkeit und Geist

sehr nahe aneinander sind. Aber die Seele des Tieres kann sich nur eingeschrankt

68 Hauskeller 1998, S. 52
69 Georg Friedrich Wilhelm Hegel, Vorlesungen iiber die Asthetik I, Werke 13, Frankfurt am Main 1970, S.23
70 Hegel 1970
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zeigen, da Tiere fur Hegel sich ihrer selbst nie gewiss werden konnen wie Menschen.
Das Tier ist sich nicht seiner Seele, seines Geistes bewusst. Es ist einfach nur und
kann nicht Uber sein Inneres und auReres reflektieren. Dass Tiere aber nur
eingeschrankt wahrnehmen konnen bezweifle ich. Sie sind sich ihrer bewusst und
trauern um verstorbene Familienmitglieder oder Partner auf ihre eigene Art und
Weise. Aktuelle Forschungen unterstutzen das. Hunde zum Beispiel kehren immer
wieder an den Platz zurick wo sie ein ,geliebtes” Wesen, sei es Tier oder Mensch,
verloren haben und halten Tage lang Wache, obwohl das Wesen nicht mehr
korperlich anwesend ist. Ich weily nicht, ob sie zwischen sein oder nicht sein
unterscheiden konnen, aber sie wissen was Tod und Leben ist und kénnen
empfinden. Ich weiss wovon ich rede, denn ich bin mit einigen Tieren aufgewachsen,
habe noch einige in meinem jetzigen Haushalt und habe Leben und Tod auf dem
Land und in der Natur miterlebt.

FUr Hegel kann nur der Mensch Uber sich reflektieren, Uber sich selbst und seinen
Geist nachdenken und diesen Gedanken Ausdruck verleihen. Meiner Meinung nach
benutzt der Mensch seinen Verstand, da er den Instinkt verloren hat, das Tier
hingegen befindet sich in einer harmonischen Schleife von Leben und Tod. Dieser
Kreislauf mag uns als Menschen fremd und unfair erscheinen, aber letztendlich sind

es wir, die aus dem Kreislauf ausgetreten sind und diese Harmonie storen.

Nun aber wieder zurick zu Hegel. Laut Hegel kann nur der Mensch sein Ich
erkennen und dies ausdrucken, aber er ist noch zu sehr an die Natur gebunden und
eingebunden in die Welt, so kann er nur teilweise Freiheit erfahren. So braucht der
Mensch die Kunst, denn sie kann das zeigen, was hinter der Natur steckt. Es gibt
unzahlige Arten und Geschmack von Kunst wie es Menschen auf dieser Erde gibt,
und genauso viele Wahrheitsansichten dariber, was sie kdonnen muss. Hierzu
mochte ich ein Zitat von Ernst Fischer wiederholen: ,Die Kunst darf alles, sie muss
nichts mussen.” Auf der einen Seite stimme ich diesem Zitat vollends zu, denn es
gibt erfreulicherweise verschiedenen Geschmack und Vorlieben in Sachen Kunst und
Design. Diesen verschiedenen Arten von Geschmack haben wir eine Bandbreite an
verschiedenen Kunstwerken und Kunstrichtungen - sofern man von so einem Kanon
ausgehen kann, denn jeder Versuch der Gliederung ist subjektiv - zu verdanken. Nun
gibt es aber auch die Theorie, dass Kunst die Wahrheit zeigen musse. Was ist
Wahrheit? Welche Wahrheit ist gemeint? Etwa Wahrhaftigkeit? Ist ein Bild von Gott —
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Gott? Hegel versucht diese Theorie abzuschaffen und kritisiert diese. Laut dem
obigen Zitat schrankt diese Theorie die Kunst in ihrer Kreativitat extrem ein und
erweitert sie auch gleichzeitig. Denn, auf einer Seite sollte nur naturgetreu
abgezeichnet werden, was da so um uns ist. Auf der anderen Seite gibt es ungefahr
7,5 Milliarden Ansichten und Blickwinkel Uber und auf Wahrheit, dass diese
subjektiven Wahrheiten 7,5 Milliarden verschiedene Zeichnungen eines Baumes
hervorbringen wiarden, wenn man die Aufgabe stellen wirde, den perfekten Baum
darzustellen. Wir kdnnen einander zwar verstehen und nachvollziehen, was der
andere meint - in den meisten Fallen - wenn sich unsere Erfahrungen und
Wissenshorizonte Uberlappen, doch werden wir nie dasselbe sprichwortliche "Bild im
Kopf" haben, wenn wir uns Uber die gleiche Sache unterhalten. Auf der anderen
Seite muss ich auch einbringen, dass Kunst gewisse Grenzen haben muss, denn es
sollte niemand verletzt oder in Gefahr gebracht werden. Soviel zur anderen Seite von
Fischers Zitat.

Die eine Million Dollar Frage lautet nun, wer von den 7,5 Milliarden Menschen hat
jetzt den "richtigen" Baum gezeichnet? Dies zu bewerten oder nur im entferntesten
zu beantworten ist genauso unmaoglich wie der Frage nach dem Sinn des Lebens mit
einer klaren Antwort zu begegnen, die fur alle allgemein gultig ist und Anklang findet.
Naturlich kann jeder fur sich und mit sich selbst ausmachen, was fur ihn oder sie
Kunst oder der Sinn des Lebens nun sei, aber dann muss dies auch von anderen
akzeptiert und toleriert werden - sofern niemand zu Schaden kommt - denn niemand
kann das Anrecht auf die ,einzig wahre Wahrheit* pachten - auch wenn das immer
noch mit Vehemenz passiert und durch gekampft wird, denn die gibt es nicht.
Toleranz fur andere Wahrheiten und Kunste - denn es gibt nicht nur eine davon -
sollte Pflicht sein, solange nichts und niemand zu Schaden kommt.

Man kann uber Meinungen und Perspektiven friedlich diskutieren und einander
austauschen, um den anderen ein klein wenig besser zu verstehen, und das
Miteinander zu fordern, um diese "Pachter der Wahrheit" letztendlich zu
Uberstimmen. So ist Hegels Kritik, an dem Wahrheitsanspruch und die Pflicht der
Kunst, nur die Wahrheit darstellen zu missen, fur mich zu bejahen. Einen Weiteren
Punkt den ich hier anfugen und erlautern mochte stammt aus dem Osterreichischen

Staatzgrundgesetz (StGG) wo es in Artikel 17a heildt: ,Das kunstlerische Schaffen,
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die Vermittlung von Kunst sowie deren Lehre sind frei.“’" Diese gesetzliche
Auffassung von Kunst macht jeden Anspruch, dass die Kunst etwas musse, zu
Nichte, denn sie ist frei und ungebunden. Naturlich kann die Kunst helfen,
Erkenntnisse zu gewinnen. Laut Hegel muss das Innere dem AuReren entsprechen
und selbst das AuRere sollte auf sein Inneres hindeuten. Nun wird das Auge als
Spiegel zur Seele betrachtet und so muss der Kunstler durch seine Augen das Werk
selbst zum Spiegel, zum Auge, werden lassen. Allein die Nachahmung der Natur
ware also nicht genug, um Wahrheit und Wirklichkeit darzustellen. Der Kunstler
schafft mit seinem Werk die Natur neu und filtert ihre Wahrheit heraus, um dem
Menschen einen Spiegel vorzuhalten, damit er sich selbst, in der Natur, wieder

erkennt. So ist bei Hegel die Kunst selbst als Wahrheit anzusehen.

Hauskeller beschreibt Hegels Kunstansatz sehr treffend: ,Hegel weist dem
Menschen die historische und weit Uber den Bereich der schonen Kunst
hinausgehende Aufgabe zu, die Fremdheit der Welt zu tilgen, bis er in allem, was

“2 S0 kann man diese Theorie auch

ihm begegnet, nur noch sich selber sieht
interpretieren und anwenden auf unsere heutige Zeit. Der Mensch zerstort seine Welt
und ihre fremdartige Schonheit, bis nur noch er Ubrig bleibt und seiner
Zerstorungswut nur noch sich sieht und zu Grunde geht. Streben nach Wahrheit und
Erkenntnis ist gut, aber nicht auf Kosten anderer oder der Welt selbst. Das sieht auch

Hegel so.

Far Schopenhauer zeigte sich Wahrheit in Kunst, wenn sie das Leben zeigt wie es ist
in all seinen schonen, hasslichen und widerspruchlichen Facetten. Fur Hegel zeigt

“3 sein

sich Wahrheit, wenn alle Widerspruche aufgelost werden und die Kunst ,ideal
muss. Nur ist es fraglich, ob irgendetwas ideal sein kann oder ob es gut ist, wenn
alles ideal ist. Von meiner Sicht und Interpretation, spricht Hegel vom ,Wunder der

Idealitat ™

und kritisiert damit, dass die Kunst nicht das Allgemeine zeigen soll,
sondern das Ideale. So wird Kunst entfremdet von allem was nattrlich erscheint, von
allen Gefuihlen, Schmerzen und Noten, von Leiden und Freundlichkeiten. Wenn dies

nun wirklich der Spiegel sei, den die Kunst uns vorhalten soll, dann sind wir nichts
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fuhlende nur funktionierende Wesen, die realitatsferner nicht sein konnten. Genau

das kritisiert Hegel.

Nun ist letztendlich die Kunst selbst, um die Wahrheit darzustellen, fur Hegel nicht
mehr zeitgemal, denn sie I0ste sich im Laufe der Zeit von der Religion und der
Wabhrheit. Sie ist keine moralische Instanz mehr. Mit dieser Loslosung spricht Hegel
dann vom Ende der Kunst. ,In all diesen Beziehungen ist und bleibt die Kunst nach
der Seite ihrer hochsten Bestimmung fur uns ein Vergangenes. Damit hat sie fur uns
auch die echte Wahrheit und Lebendigkeit verloren und ist mehr in unsere
Vorstellung verlegt, als dall sie in der Wirklichkeit ihre fruhere Notwendigkeit
behauptete und ihren hoheren Platz einnahme. Was durch Kunstwerke jetzt in uns
erregt wird, ist auler dem unmittelbaren Genul} zugleich unser Urteil, indem wir den
Inhalt, die Darstellungsmittel des Kunstwerks und die Angemessenheit und
Unangemessenheit beider unserer denkenden Betrachtung unterwerfen. Die
Wissenschaft der Kunst ist darum unserer Zeit noch viel mehr Bedurfnis als zu den
Zeiten, in welchen die Kunst fur sich als Kunst schon volle Befriedigung gewahrte.
Die Kunst ladt uns zur denkenden Betrachtung ein, und zwar nicht zu dem Zwecke,
Kunst wieder hervorzurufen sondern, was die Kunst sei, wissenschaftlich zu

erkennen“’®.

Hauskeller zeichnet die ,Geschichte der Kunst mit wenigen Worten so zusammen:
,Die Kunst hat sich entwickelt von der symbolischen Kunstform der archaischen Zeit,
in der das Ideal nur erstrebt wurde, aber noch vom Sinnlichen tUberdeckt war, Uber
die klassische des Altertums, in der es erreicht, bis hin zur romantischen des
Mittelalters, in der es Uberschritten wurde, indem das Geistige sich schon vom
Sinnlichen wie von einem zu eng gewordenen Kleid zu befreien begann“®. Das
heil3t, dass sie sich von der Religion befreien musste. Wenn man glaubt, Kunst
ersetzten zu konnen, denkt man falsch, denn sie ist ein naturliches Bedurfnis des
Menschen. Und Hegel stellt sie hoher als die Natur und man kann sagen, dass er sie
zu einer Art Wahrheit erhebt. Die Kunst muss keiner bestimmten Aufgabe folgen

aber sie kann alles bearbeiten was sie will.

75 Hegel, Asthetik, Einleitung, S 25 f
76 Hauskeller 1998, S. 56
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1.9. Karl Rosenkranz (1805-1879): Es gehort auch das hassliche zum Leben,
genauso wie Leid und Schmerz. Kunst verkommt und gerat in standigen Konflikt mit
Wahrheit. Denn eine einzige Wahrheit gibt es nicht. Karl Rosenkranz (1805-1879)

erkannte dieses Dilemma.

Rosenkranz raumt mit der Ansicht des Idealen auf und ruckt das Hassliche wieder
mehr ins Zentrum, denn ohne Hasslichkeit kann man das Schone nicht schatzen. Er
halt diese Idealisierung des Lebens und der Kunst schlicht weg fur heuchlerisch, als
ob es nicht schlechtes oder hassliches in der Welt gebe. Doch es gibt Leid, Schmerz,
Tod, Eifersucht, Luge, Hass und all dies gehort genauso zum Leben und somit auch
zur Kunst. Seine Ansicht Uber den Platz des Hasslichen schrieb er nieder in seinem
Werk ,Asthetik des Hasslichen“ (1853). Die Kunst darf vom Hasslichem im Leben
nicht zuruckschrecken. Es vollig auszuklammern ware naiv. Das neue hier war, dass
die Asthetik das Hassliche aufnimmt. So kann aber das Hassliche das Schone auch
verderben, denn Schones ist nicht immer wahr und hassliches ist nicht immer falsch.
Es ist naturlich nicht schlecht, wenn das Schone gleichzeitig auch wahr ist aber flr
Rosenkranz muss es nicht immer so sein. So kann ein Wesen, das vollkommen
erscheint, durchaus hasslich sein und eines, das unvollkommen aussieht, schon
sein. Auch in unserer Zeit ist es meist so, dass schone Dinge hassliche Absichten
verbergen, hinter einer perfekten Maske aus Schonheit. Meistens ist es nicht das
Hassliche, was uns in den Rucken fallt, sondern unser Irrglaube, dass schones auch
wahr ist und letztendlich uns dieser Glaube an die Schonheit das Messer in den

Ricken stofdt.

Durch die Ausklammerung des Hasslichen wird auch die Idee verfalscht dargestellt.
So wird durch die Ausklammerung auch die Wahrheit und Wirklichkeit verfalscht
(dargestellt). Denn etwas hassliches kann genauso schon empfunden werden wie
sein und umgekehrt. Weiter ist die Definition von schon und hasslich immer subjektiv
und temporar. Hauskeller beschreibt dieses Zusammenspielt von Schon und
Hasslich mit folgenden Worten: ,Nichts kann so schon sein wie der Mensch, aber
auch nichts so haRlich*’”. So ist aber auch die Schénheit in Gefahr, vom Hésslichen
Ubertrumpft zu werden und, dass die Balance zwischen den beiden, und der Idee
selbst, leicht kippen kann. Deshalb soll die Kunst auch die Zerbrechlichkeit des

Schonen verdeutlichen. ,Das (scheinbar) Schone ist nur dann (wirklich) schon, wenn

77 Hauskeller 1998, S. 59
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es wahr ist, und wahr ist es, wenn man ihm die Gefahr der Vernichtung ansieht*’®.

Trotzdem halt Rosenkranz am Idealen fest, nur mit der Erweiterung des Hasslichen.

Weiter sind bei ihm Schonheit und Hasslichkeit keine ebenburtigen Krafte, denn das
Schone ist die primare und das Hassliche die negierende sekundare Kraft. So kann
das Schone fur uns hasslich werden, wenn es keinen Gegenspieler hat. Das Schone
wird fur uns unspektakular, langweilig und hasslich, wenn wir vierundzwanzig
Stunden, sieben Tage die Woche damit in Kontakt stehen. Das Hassliche ist also das
Notige Ubel bei Rosenkranz und somit wird auch ein schénes Bild hasslich, wenn es
(nur) Uber korrekt, regelmafig und einheitlich ist. Das Schone braucht also einen
Gegenspieler, in Form des Hasslichen. Anders herum darf aber auch nicht nur das
Hassliche Uberwiegen, sonst kommt es zum selben Phanomen wie mit der
Schonheit. Wir empfinden das Hassliche nicht mehr als hasslich, da wir es jeden Tag

sehen und uns daran gewohnen. Es wird, sozusagen, normal.

Einen weiteren Begriff, den Rosenkranz einfuhrt ist das Komische. Das Komische ist
eine Art Verbindung von Schon und Hasslich und befreit beide vom Idealschonen
und Ideal Hasslichen. Das Komische hebt die Extreme, auf beiden Seiten, auf und
bringt sie in eine Balance ohne groRe Spannungen. ,In dieser Verséhnung entsteht
eine unendliche Heiterkeit, die uns zum Lécheln, zum Lachen erregt“’®. Das Ideale
auf beiden Seiten wird gleichzeitig anerkannt und negiert. Beim Komischen muss
nichts ideal sein, aber das Komische hilft uns auch, das Ideale zu erkennen, und
eventuell zu schatzen. So kommt in der Kunst auch die Ironie und Selbstironie zum

Einsatz.

1.10. Benedetto Croce (1866-1952): Am Beginn des 20.Jahrhunderts anderte sich
die Ansicht Uber das Schone und die Kunst dramatisch. Das Schone war nicht mehr
lange Programm und man sprach vom Verfall, sogar definitiv vom Ende der Kunst®.
Um 1902 verfasste Benedetto Croce (1866-1952) seine Schrift ,Theorie der Asthetik
als Wissenschaft vom Ausdruck und Allgemeine Linguistik und versuchte hier einen
neuen, modernen Kunstbegriff zu fassen. Bei ihm wird wieder der Begriff der
Erkenntnis durch den Verstand, ahnlich wie bei Kants Vernunfturteil und Schillers

Harmonisierung von Vernunft oder Verstand und Gefuhl, hervorgehoben.

78 ipbd., S. 60
79 Karl Rosenkranz, Asthetik des HaBlichen, hg. Und mit einem Nachwort von Dieter Kliche, Leipzig 1990, S.14
80 Und zwar wértlich, im Unterschied etwa zu Hegel, dem diese ,Ende-Sequenz® lediglich unterstellt wurde.
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Neu in seiner Theorie ist die Phantasie, denn sie Iasst die Menschen Vorstellungen,
Gedanken erfahren. So unterscheidet er zwischen der Erkenntnis des Verstandes
und der Intuition. Jetzt bestimmt, in Croces Zeit, die intuitive Erkenntnis die Kunst, wo
Intuition sehr wohl ohne Logik auskommt aber Logik nicht ohne Intuition. Bei Intuition
spielt fir Croce Realitat, Zeit und Raum nicht die Hauptrolle. Intuition darf auch nicht
mit Empfindung verwechselt werden, denn Intuition ist ein aktiver geistiger Vorgang,
Geflhle passieren mehr oder weniger. Dieser aktive, geistige Vorgang kann dann
aus einem Zusammenspiel von Gefuhlen bestehen. Woher weil3 man dann, welches
von den beiden es ist? Laut Croce kann man erst von Intuition sprechen, wenn man
seine Erkenntnis in Worte fassen kann, also wenn man sich daruber ausdricken

kann. Empfindungen allein lassen sich nur schwer bis gar nicht in Worte fassen.

Weiter schreibt Croce, dass ein schlechter Text oder ungenauer Ausdruck immer auf
eine unvollstandige oder mangelhafte Erkenntnis hindeutet. Bei Croce geht Kunst
immer zusammen mit Ausdruck und intuitiver Erkenntnis und so kann auch nicht
jeder Kunstler sein, wenn er oder sie sich schwer tut, ihre Erkenntnisse in die richtige
Form zu bringen. Croce beschreibt das sehr klar: ,Der Maler ist deswegen ein Maler,
weil er das schaut, was andere nur fiihlen oder ansehen, aber nicht erschauen*®’.
Der Kunstler oder die Kunstlerin kann also zum Ausdruck bringen, was manche ,,nur®
empfinden kdnnen. So ist es auch der Fall, dass jede Intuition und jeder Ausdruck
individuell und einzigartig ist, da beides aus unserem Geist und unserer Hand
entspringt. Es konnen sich Werke oder Texte im Ausdruck ahneln, aber sie folgen

stets einer anderen Intuition.

Wenn jetzt aller Ausdruck, oder alles was der Mensch schafft, mehr oder weniger
Kunst ist, ist es auch zu verstehen, warum fur Croce Linguistik so wichtig ist, denn
sie ist die Lehre der Sprache und des sprachlichen Ausdrucks. So sind Sprache und
Kunst fur ihn miteinander verbunden. Kunst ist eine Art des Ausdrucks, eine
Sprache, die auch nur manche zu sprechen vermdgen und manchmal auch zu
verstehen. Jeder Mensch ist also mehr oder weniger in der Lage, sich auszudricken

oder Kunst zu schaffen. Die Meister des Ausdrucks sind trotzdem die KinstlerInnen.

81 Benedetto Croce, Gesammelte philosophische Schriften in deutscher Ubertragung, hg. v. Hans Feist, Erste
Reihe, Erster Band: Aesthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und Allgemeine Sprachwissenschaft, Tiibingen
1930, S.12
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Der Kunstbegriff von Croce entwickelt sich derart weiter, dass nicht nur Malerei als
Kunst angesehen wird, sondern auch ein Wort, eine Collage oder ein beliebiger
Gegenstand, solange man seine Intuition und Erkenntnis daruber auch in Worte

fassen kann, dies nennt Croce eine ,gelungene Expression“®

. Wenn es diese ,gute”
oder gelungene Kunst nach Croces Ansicht gibt, muss es zwangslaufig auch eine
schlechte geben. Diese ,schlechte® Kunst ist dann in ihrem Ausdruck unvollstandig
oder die einzelnen Teile sind nicht aufeinander abgestimmt, denn Schonheit ist fur
Croce Ausdruck. Nach diesem Konzept kommt es nicht auf den Gegenstand oder
das Werk an sich an, sondern auf die geistige Tatigkeit, eben den Ausdruck. Damit
war der Weg bereitet fur Ready-Mades, Futurismus, Dadaismus und Josef Beuys
und seine Ansicht, dass jeder Kunstlerin sei. Beuys’ Interpretation von Gombrichs’
Sentenz ,eigentlich gibt es keine Kunst sondern nur Kunstler [...]* — weil Kunst zu
verschiedenen Zeiten etwas ganz unterschiedliches bezeichnet hat, ergo, ein
Missverstandnis. Zu dieser Zeit war dann jede Intuition und ihr Ausdruck schon. Das
interessante hier ist, dass der Begriff Schonheit nicht mehr wichtig war als
Bewertungskriterium. Denn das Aussehen eines Werkes wurde nicht bewertet,
sondern der Ausdruck, die Worte und Gedanken die dahinter steckten und auch die
Konzeptkunst wurde geboren. Das Werk selbst geriet dann immer weiter in den
Hintergrund und Kunst ist dann keine Kunst mehr, weil sie von der Sprache so stark
dominiert wird, dass die Literatur die Kunst verdrangt.

1.11. Walter Benjamin (1892-1940): Durch neue technischer Errungenschaften, wie
Kamera und Film, wurde auch die Sicht auf die Kunst eine andere. Fotos und Filme
schienen raumliche und zeitliche Grenzen zu sprengen, und erlaubten es den
Menschen Dinge zu sehen, die sie sonst nie bestaunen hatten konnen. Das
Gruppenerlebnis des Sehens dieser fernen Dinge wurde immer beliebter und wurde
Kino genannt. Diesen neuen Kunstbegriff aufgrund technischer Einflisse versuchte
Benjamin in seinem Werk ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit® (1963) niederzuschreiben. Fur ihn waren Photographie und Film
moderne Kunstformen in seiner Zeit. Nur hatte dieser technische Fortschritt einen
Haken fur die Kunst und ihre bis jetzige Stellung. Fur Benjamin hatte ein Kunstwerk

immer eine gewisse ,Aura“, also eine ,einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie

82 ibd, S. 84
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sein mag“®®. Hauskeller beschreibt diese Aura mit seinen Worten klar und eindeutig:
,Die Aura entsteht aus der Einmaligkeit und Unwiederholbarkeit des Erlebten, einer
Wirklichkeit, die nur an diesem Ort, zu dieser Zeit erfahren werden kann, die nicht
festgehalten und mitgenommen werden kann und in diesem Sinn auch in der Nahe
ewig fern, weil ungreifbar, bleibt“®*.

Wenn man Kunst und Reproduzierbarkeit von Werken aktuell pruft, ist dieser Begriff
der Aura von Benjamin nicht mehr ganz richtig. Naturlich ist eine Reproduktion, oder
ein Bild, Uber das man Informationen im Internet sucht, mit dem Original nicht
vergleichbar. Jungere Generationen sind in diesem Zeitalter der Kopien und digitalen
Welt und kennen nur diesen Zustand, andere haben sich daran gewohnt, dass nicht
nur Kunst, sondern vor allem Musik oder Theater und Film reproduziert werden, auf
Datentragern aufgenommen und vervielfaltigt in den unterschiedlichsten
Einkaufszentren angeboten werden. Teilweise ist es Uberhaupt nicht mehr mdglich
Originale, sei es Malerei, Musik oder der gleichen, zu genie3en, denn Musiker
nehmen ihre einmaligen Stimmen mit ins Grab und aul3ergewohnliche Kunstwerke
gehen verloren, werden gestohlen oder zerstort oder hangen im Museum und nicht

zu Hause.

Die Kopie kann also auf positive Art helfen, ein Denkmal zu setzen fur verlorene
Originale. So kann ein Teil von Benjamins Aura, auf eine Art, in den Kopien
konserviert werden. Eine Kopie kann einem Original nur schwer oder gar nicht
gerecht werden, aber sie kann uns helfen, uns an das Original zu erinnern, und all
die Gefuhle, die wir fur dieses Werk haben, konnen wieder hervorgeholt werden. Der
Unterschied in unserer Zeit zwischen Kopie und Original wird immer geringer. Die
Poster in meinem Zimmer, in meinem Haus, die ich tagtaglich betrachte, konnen
auch andere Menschen erwerben und in einem anderen Land zu einer anderen Zeit
anschauen. Die Ferne des Originals wird kleiner, denn wir holen uns Kopien in unser
Haus. Wie schon oben erwahnt, ist es das gleiche mit Musik und Film. Hauskeller
spricht hier dann nicht mehr vom ,Kultwert des Kunstwerks® sondern vom

«85

J2Ausstellungswert*™. Fur Walter Benjamin haben frihe Photographien noch den

letzten Rest von Aura bewahrt, den das menschliche Antlitz, den Ausdruck den es

83 Benjamin 1963, S. 18
84 Hauskeller 1998, S. 70
85 Hauskeller 1998, S. 71
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hat und erzahlt noch Geschichte oder lasst Geschichten erahnen hinter dem
Ausdruck. So ist Walter Benjamin in seiner Meinung uUber den Verlust von Aura
zwiegespalten. Auf der einen Seite scheint es, als ob er dem Verlust von Aura und
dem Original nachtrauert und auf der anderen Seite kommt mir der Eindruck, dass er
die neuen technischen Mittel, vor allem Fotographie, begruf3t und es uns die Technik
ermoglicht Kunst, jeglicher Art, in unseren Privatbereich, zu Hause, hineinzutragen.

Kunst gehort dann... der ganzen Welt.

Weil Benjamin zur Zeit des Faschismus lebte, erlebte und darin umkam musste er
mitansehen wie dieses Regime den Begriff Aura fur sich instrumentalisierte und
Kunst fur ihre Propagandazwecke nutzte. Da wurde selbst der Krieg zum Kunstwerk
ernannt, sowie die Aufopferungsbereitschaft, fur das Vaterland zu sterben,
asthetisiert. Das Motto war damals ,[fliat ars — pereat mundus®, was soviel hiel3 wie
Es soll die Kunst leben, wenn auch die Welt zu Grunde geht®. Durch diesen Aura-
Kult half die Kunst dem Regime das Volk zu blenden. Man sprach von Einheit und
Bruderlichkeit aber die Missstande und Note der BevoOlkerung wurden nicht
verbessert oder aus der Welt geschafft. Die Kunst und ihre Aura lenkten den Blick
des Menschen weg von der Welt. Der Mensch sollte sich in der Aura der Kunst
versenken und die Welt vergessen. In dieser Zeit war Kunst in hochstem Masse
menschenfeindlich und wurde missbraucht, um ein Regime zu verherrlichen und

Menschen mit ihrer ,Kunstaura“ zu blenden.

Kunst wurde politisiert und sobald etwas politisiert wird, wie zum Beispiel Religion,
dann wird es schwierig. Fir Walter Benjamin musste die Aura letztendlich zerstort
werden, damit die Kunst wieder frei ist und ihren Betrachter nicht mehr illusioniert.
Durch die Reproduktionstechniken wurde diese Aura langsam weniger und bekam in
unserer heutigen Zeit eine neue Bedeutung. Fur Benjamin war es wichtig, dass das
Werk nicht den Betrachter in sich hineinzieht, sondern, dass der Betrachter das Werk
in sich auf nimmt, dariber nachdenkt, ihn zerstreut, und es ihm ermoglicht kritisch
auf die Dinge zu sehen. Die Begriffe Genuld und Kritik fallen bei ihm zusammen. Die
Kunst bringt dem Menschen dann die Welt wie sie ist ndher und der Schein
verschwindet. Wie der Maler bringt heute der Kameramann mit seiner Technik Dinge
zum Vorschein die dem Auge teilweise verwehrt bleiben oder Ubersehen werden.
Das neue ist, dass die Kamera noch genauer Szenen schneiden, vergrof3ern, die

86 Benjamin 1963, S. 51
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Perspektive wechseln, Ablaufe wiederholen, Details zoomen, Landschaften
einfangen, usw. kann. Es sind viele verschiedene Blickwinkel und Ansichten moglich
die uns das Passierte naher bringen und uns erkennen lassen was geschehen ist.
Ob uns die Kamera nun ein wahreres Bild der Welt zeigt ist fraglich, aber sie liefert

uns einen genaueren und vielfaltigeren Blick.

Eine ahnliche ,Zerstorung” von Aura kann man im Dadaismus finden, denn hier
werden die banalsten weltlichen Gegenstande zur Kunst erhoben und zeigen uns die
Welt wie sie ist, mit all ihren Gegenstanden. Man wollte damals den (veralteten)
Kunstbegriff samt Uberkommener Prasentationsmodelle abschaffen: Neue Kunst flr
eine bessere Welt... eine lllusion. Der Dadaismus, und die neue Kunst zu Zeiten
Benjamins, setzten auf Verwirrung, Schockierung und Aufruttelung der Betrachterin
und des Betrachters. Nur funktioniert diese Aufruttelung nicht immer und Musik,
sowie Film und Kunst kdnnen und sollen Menschen, meiner Meinung nach, nicht nur
aufstacheln, sondern auch beruhigen kdnnen, damit der Mensch von der hektischen
Welt auch einmal Abstand nehmen kann. Naturlich sollte man immer ein kritisches
Auge darauf haben, was man sich da ansieht oder in sich aufnimmt. Nur bloRer
Genuss mag eine Zeit lang herrlich sein, doch ohne Gegenspieler oder
Gleichgewicht hinterlasst selbst bloRer Genuss irgendwann einen schalen
Geschmack im Mund und verkehrt seine Wirkung ins Gegenteil.

1.12. Martin Heidegger (1889-1976): Zur selben Zeit wie Benjamin beschaftigte sich
Martin Heidegger mit dem Kunstbegriff. Nur war fur ihn der Wandel von Kunst zur
Zeit technischer Revolutionen nicht von Bedeutung, sondern das Kunstwerk an sich.
Er fragte sich, was ein Kunstwerk eigentlich zu einem macht. So ist ein Kunstwerk fur
ihn ein Ding, etwas Materielles. Einerseits spielt das Material des Dings, des Werks,

eine wichtige Rolle und andererseits auch das, worauf das Ding hinweist.

Dinge umgeben uns in unserer wahrgenommenen Welt, so kann man hier gewisse
Parallelen zu Aristoteles Kunstbegriff sehen, wo auf die Dinge in unserer Realitat das
Hauptaugenmerk lag. Nun ist bei Heidegger so, dass prinzipiell alles Dinge sind, nur
wurden wir nie alles als Ding bezeichnen. Ein Beispiel hierfur ware der Mensch, ein
Mensch ist kein Ding. Jedenfalls wurde ich einen Menschen oder ein Tier nie als

Ding titulieren. Wir mussen also unterscheiden zwischen leblosen Gegenstanden,
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,dinghaft, und lebenden Individuen, ,nicht dinghaft‘® . Weiter unterscheidet
Heidegger zwischen blolRer Form und gewollter Form. Die gewahlte Form des
Kunstlers und der Kunstlerin, gibt dem Ding einen Zweck. So bilden Stoff (wie zum
Beispiel Granit, Leinwand, Holz, Metall) und Form (wie zum Beispiel eine Skulptur,
ein Gemalde, ein Stuhl, ein Messer) eine Einheit. Durch die Vereinigung von Form
und Stoff wird das Ding zu einem Zeug und hat eine gewisse ,Dienlichkeit®®. So
unterscheiden sich Ding und Zeug in ihrem Zweck. Ein Ding ist einfach nur fur sich,
wobei ein Zeug erst dann eines, wenn es als solches auch gebraucht und benutzt
wird. Weiter kann man an einem Zeug auch erkennen, wozu es dient, allein an seiner
besonderen Form. Hier kann die Kunst helfen, die Dinge und das Zeug genauer zu
erkennen, den ein Bild oder Gemalde Uber ein Ding oder Zeug kann weitere Details,
Einzelheiten und Hintergrunde uber sie verdeutlichen und hervorheben. So kann das
Werk mehr Aussagekraft und Ausdruck haben als das Ding oder Zeug selbst. So
gesellt sich zu Heideggers Begriffen Ding und Zeug das Werk, das Verborgenes
unverborgen macht. Die Unverborgenheit der Kunst steht bei Heidegger im Zentrum.
Kunst zeigt das Unverborgene (griechisch aletheia), und das ist fur Heidegger die
Wahrheit. Mit Wahrheit ist aber nicht eine absolute gemeint oder die Dinge
abzubilden, wie sie wirklich sind, sondern dem Menschen zu helfen, sich selbst zu
erkennen. Dies erinnert mich stark an Schopenhauer und Kunst als den Spiegel der
Menschheit. Nach Hauskeller kdnnte man sagen, dass bei Heidegger das Kunstwerk

aufhort eins zu sein, wenn man es als solches erkennt.

1.13. Theodor W. Adorno (1903-1969): ,Nichts gibt es nach Adorno, das dem
Schatten der Massenvernichtungslager entgehen konnte, am allerwenigsten die

“8 Adorno verfasste sein Werk die Asthetische Theorie unter dem Eindruck

Kunst.
einer wabhrlich finsteren und unmenschlichen Zeit der Vernichtungslager und
Massenermordungen. Daher fiel seine Auffassung auf Kunst und Asthetik
dementsprechend duster aus. Die postum erschienene Schrift bleibt gepragt vom
Wahnsinn der Vernichtungslager. Nach seinen Erfahrungen mit der Welt bezweifelt
er, ob Kunst Uberhaupt weiter existieren kann oder soll, da alles herum verstummt

und nur weitere Katastrophen folgen konnen. Hier mochte ich jetzt ein Zitat von

87 Hauskeller 1998, S. 76
88 idb., S. 77
89 Hauskeller 1998, S. 81
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Hauskeller bringen, der auf den Punkt genau erklart, warum gerade in solchen Zeiten

Kunst nicht aufhoren darf zu existieren:

,Horte aber die Kunst auf zu sein, so wiirde mit ihr auch jeder Widerstand gegen
das Bestehende untergehen und damit jede Hoffnung auf eine andere, bessere
Realitdt fiir immer zunichte werden. Solange das Leben anders ist, als es sein
sollte, muf} es auch die Kunst geben, um das BewuBtsein der Negativitéit solchen
Lebens wachzuhalten, die Erinnerung an das was noch nicht ist, aber sein konnte,

das noch ausstehende Gliick.«*°

Kunst zeigt nicht, wie die Welt ist, sondern hat immer etwas an sich, was noch nicht
ist, aber irgendwann sein konnte. So zeigt Kunst Utopien, und spendet den
Menschen Trost in einer trostlosen Zeit. Hier zeigt sie sehr wohl eine sehr nichterne
Art von Schein und bietet eine Art unsicheres Versprechen auf Besserung. Aber die
Kunst darf, laut Adorno, nie, in Zeiten der Vernichtungslager, positive neue Welten
zeigen. Laut Adorno soll sie ungefiltert zeigen, was in dieser Welt falsch 1auft und die
Falschheit, in all ihren Facetten, aufdecken. Deshalb ist Adornos Kunstbegriff auch
ein sehr trauriger. Auf der einen Seite soll Kunst zeigen, was nicht ist aber sein
konnte, und auf der anderen Seite soll sie kompromisslos Missstande aufdecken und
die menschenverachtende Realitat aufzeigen. Da aber Regimes dazu tendieren, sich
alle Mittel, die Vorteile verschaffen konnten, einzuverleiben, muss die Kunst sich
standig abgrenzen und neu definieren, damit sie nicht wieder zu einem Instrument
herabgesetzt und missbraucht wird. Zum Thema Krieg und Kunst habe ich mir, im
Austausch mit Marion Elias, einige Fragen gestellt. Wieso gibt es aus Kriegszeiten
kaum nennenswerte Kunst? 2. Weltkrieg, 30 jahriger Krieg...? Die einzige Ausnahme
war die Renaissance. Zu dieser Zeit wurde auch gekampft, doch grolde
Kanstlerinnen und Kunstwerke, die veroffentlicht wurden, gab es. Aber bei den
grofRen, internationalen, globalen Kriegen kommt es mir so vor, als ob es Kunst gar

nicht gegeben hatte, aulder fur Propaganda.

Die Kunst der Moderne ist dadurch gepragt, sich mit allem zu verwerfen, sich nicht
einordnen zu lassen, nicht konform zu sein, ja fast schon auf Biegen und Brechen
anders zu sein und mit der Welt keinen Kompromiss einzugehen. Die Moderne als

Zeitspanne kann sehr verschieden angesetzt werden. Die klassische Moderne ging

90 Hauskeller 1998:81
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maximal bis 1945, und wollte, wie gesagt, neue Kunst fur eine ,bessere Welt". Dies
ist aber gescheitert, bereits im 1.Weltkrieg. Allgemein heil3t modern mit der Tradition
zu brechen, mit der Vergangenheit abzuschlieBen. In der Kunst passierte das
zwischen dem 19. und 20.Jahrhundert. Verséhnung mit der Vergangenheit ist nicht
moglich und darf nicht passieren. Dabei darf die Kunst der Moderne nicht farbenfroh

““!' muss sie ebenso

und schon sein, in einer so finsteren und ,pervertierten Welt
finster und dunkel sein. Hasslichkeit ist nun Programm, nur ist der Begriff
Hasslichkeit bei Adorno keineswegs derselbe wie bei Rosenkranz, wo Hasslichkeit
mit Humor verbunden ist. Denn Humor wurde wieder eine Art Versohnung mit den
Missstanden bedeuten. Adornos Kunstbegriff ist unbarmherzig, zerrt Graueltaten ans
Licht, zeigt das Chaos der Welt und ist ungemein aggressiv. ,Geradezu ein
Gradmesser fiir den Wert eines Kunstwerks ist die Wut, die ihm entgegenschlégt.

(Hauskeller 1998:83)

Die Kunst muss sich von allem, das sie beeinflussen will, abschirmen. Sie zieht sich
von allem zurtck und zeigt auf, wie verkommen die Welt doch ist. Sie ist nicht
allgemein, ist speziell, sie ist aggressiv anders, doch dieser Kampf gegen die Welt ist
ein harter. Irgendwie schafft es die Welt dann doch, das noch so widerstandigste
Werk zu vereinnahmen, es zu kommerzialisieren und einen Nutzen daraus zu
ziehen. Es werden Kopien angefertigt, sowie hibsche Tapeten oder Polster. Das
Problem ist nicht die Reproduktion, sondern die Verharmlosung der Nachricht und so
wird dann aus einem ernstzunehmenden und Aggressionen weckenden Werk ein
schones Bild, das der oder die BetrachterIn geniel3t. Anstatt aufzuwihlen und kritisch
zu hinterfragen werden wir wieder von der ,schonen® Kunst besanftigt und die
Missstande gehen weiter. Ein ahnlicher Kunstbegriff des Aufruttelns kam bei Walter

Benjamin vor.

Adornos Kunstbegriff bleibt in einem ewigen Kampf gegen die Gesellschaft, damit sie
nicht vereinnahmt und durch die Kunstindustrie verfalscht wird. Kunst muss allein
Erwartungen trotzen und fur Adorno auch etwas unverstandlich bleiben. Jedes Werk
ist wie ein Ratsel, man schlangelt sich mit Hinweisen an den Kern des Ganzen, nur
um dann festzustellen, dass es keinen einfachen Kern oder eine Losung gibt. Kunst
der Vergangenheit war grofdtenteils verstandlich und direkt, bis zur Zeit des

91 Hauskeller 1998, S. 83
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Impressionismus, mit dieser Tradition bricht die Moderne und kapselt sich von allem
ab. Und da sie ratselhaft und abwehrend ist braucht es die Interpretation. Die
Interpretation baucht man schon, laut Gehlen®, seit des Impressionismus, da es um
subjektive Erfahrungen und Eindricke ging, um die Wendung ins Subjektive.
Erklarungen wurden nétig. Gehlen® nannte es auch Kommentarbediirftigkeit, je
abstrakter die Werke wurden, desto mehr Text brauchte man. Selbstverstandlichkeit
und Wiedererkennung nahm ab. Ab dem Impressionismus schlug die Malerei einen
anderen Weg ein, weg vom gewohnten Bildverhaltnis und hin zum Subjektiven.
Diese Kommentare kritisierte Gehlen streng und forderte vieles von diesen
Kunsttexten. Fiir ihn waren sie mehr ein Mittel zum Zweck, eine Ubergangslésung,
bis sich die Gesellschaft an die neue, abstrakte Formensprache gewohnt hatte, und
keine Texte mehr brauchte, um subjektiv und ohne erkennbaren Gegenstand oder

Figuratives im Bild, zu assoziieren.

Schauen alleine reicht nicht mehr, denn ,ohne Wissen und kritische Reflexion ist eine
genuine asthetische Erfahrung nicht méglich.“ % Nur, diese Perspektive oder
Zukunftsvision hat sich nicht erflllt. Abstrakte Kunst wird jetzt zwar mehr akzeptiert
und genossen aber Texte sind immer noch in Verwendung. Ich frage mich, ob Kunst
Text braucht, auRer es handelt sich um Konzeptkunst, wo der Text das Kunstwerk
ist? Warum glaubt man, dass abstrakte Kunst eine Erklarung braucht? Muss sich die
Kunst so ihre Daseinsberechtigung legitimieren? Muss Kunst so etwas wie sich
selbst, durch Textfluten, erklaren? Ich finde, dass zu viel Text den ,Zauber® eines
Werkes zerstort. Es ist doch gut, wenn manche Dinge nicht klar sind und zu
interessanten Fragen und Spekulationen anregen. Die Kunst muss gar nicht, sie
bleibt sich selbst und dem schaffenden Kunstlerinnen treu.

1.14. Nelson Goodman (1906-1998): Wo bei Adorno die Kunst eine andere Welt
herbeisehnt, sie aber nicht selbst weiterentwickeln kann, ist es bei Nelson Goodman
genau das, wozu Kunst in der Lage sein soll. Fur Goodman ist Kunst direkt an der
Veranderung von Welt beteiligt. Es gibt nicht die eine Welt in der Kunst, sondern
viele verschiedene, je nach dem wie unser Blick auf die Dinge eben ist. So gibt es
genauso viele Beschreibungen von Welt, wie es Menschen gibt, den jeder hat eine

93 geboren 1904 in Leipzig, gestorben 1976 in Hamburg
94 Arnold Gehlen, Zeit-Bilder, Frankfurt a/M, Dritte Auflage, Klostermann 1986, S 162.
95 Hauskeller 1998, S. 86
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andere Sicht auf Welt. Nun ist aber keine Version richtiger oder falscher als die

andere, sie existieren nebeneinander.

Genauso verhalt es sich fur Goodman mit der Kunst, jedes Kunstwerk ist fur ihn ein
Symbol. Er nennt hier zwei wichtige Begriffe. Einerseits Reprasentation, also die
Darstellung der Dinge und andererseits die Denotation, die Bezeichnung der Dinge.
Bei der Reprasentation muss der Gegenstand nicht zwingend dem Objekt
naturgetreu ahnlich sehen und vice versa, ein Werk kann ein Objekt haargenau
abbilden aber muss es nicht reprasentieren. Es gibt immer unterschiedliche
Ansichten Uber und von einem Gegenstand und wie wir diesen sehen hangt vom
Betrachter und Kunstler selbst ab. Denn unsere Erfahrungen pragen uns und
beeinflussen, wie wir die Welt und die Dinge in ihr sehen. Wir beobachten, filtern,
kategorisieren und interpretieren und schaffen nach unseren Ansichten unsere Welt.
Damit gibt es bei Goodman auch keine realistische Kunst, denn alles hangt von
Erfahrung und Interpretation ab. Ergo gibt es auch keine wahre Kunst oder Kunst, die
Wahrheit zeigen kann oder soll. Die verschiedenen Arten von Kunst sind jeweils nicht
besser oder schlechter, sie sind einfach nur nebeneinander; anders, und zeigen

einen anderen Eindruck eines Menschen.

Um wieder auf das Symbol zurick zu kommen, ein Bild muss nie (nur) das bedeuten
was es zeigt, denn der Sinn hinter einem Symbol ist, dass es fur etwas anderes
steht. Eine Schlange zum Beispiel muss nicht nur als Tier wahrgenommen werden,
sie kann symbolisch fur Verfuhrung, Falschheit und den Sindenfall stehen. Wichtig
ist zu unterscheiden, was abgebildet wird als was. Kunst bildet nicht nur ab, sondern
charakterisiert die Dinge und Lebewesen. Verbindungen und Beziehungen zwischen
dem, was abgebildet wird und dem, was es reprasentiert, werden sichtbar oder neu
geknupft. So kann selbst das ,Schwarze Quadrat® (1915) von Kasimir

h96

Sewerinowitsch Malewitsch™ die wildesten Interpretationen hervorbringen. Es ist

nicht nur schwarz, es exemplifiziert die Farbe Schwarz und hangt sehr vom Kontext®

ab. Ein Werk ist immer in einen gewissen Kontext eingebunden, dieser Kontext kann

96 Kasimir Sewerinowitsch Malewitsch, geboren 1879 in Kiew, Ukraine, gestorben 1935 in Sankt Petersburg,
Russland
97 Kontext, von lat. contexere, dt. ,zusammenweben’, bedeutet alle Elemente einer Kommunikationssituation, die

das Versténdnis einer AulRerung bestimmen und die Beziehung zwischen miteinander verbundenen Teilen
beschreibt und umfasst. (Wikipedia 2014)
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sich aber uUber die Jahre hinweg andern und das Werk wird neu interpretiert. Das
Schwarze Quadrat ware ohne Kunstgeschichte davor — banal.

Ein weiterer wichtiger Begriff bei Goodman ist der Ausdruck. ,Reprasentiert werden
Objekte und Ereignisse, ausgedruckt hingegen Gefuhle und andere Eigenschaften,
die sich nicht unmittelbar exemplifizieren lassen.“® Hier kommt es wieder auf den
Betrachter und die Betrachterin eines Werkes an. Es kommt darauf an, wie der
Mensch ein Bild interpretiert und in welcher Tagesverfassung er sich befindet. Flr
Goodman muss ein Werk nicht direkt verstandlich sein, damit ein Blick gentugt und
man weil3, worum es geht. Fiur ihn ist ein Werk eine Zusammensetzung von
Symbolen, die es moglich machen einen gewissen Text oder Kontext interpretieren
zu konnen. Ein Werk muss entziffert oder ein moglicher Code dechiffriert werden.
Naturlich spielt dann der Charakter die Personlichkeit und das Wissen eines
Menschen eine wichtige Rolle. All dies beeinflusst die Wahrnehmung eines
Menschen auf ein gewisses Bild. So kann ein und das selbe Bild bei verschiedenen
Menschen eine Anzahl an unterschiedlichen Aspekten, Sichtwinkeln und
Interpretationen bewirken. Was nun bei der Reprasentation oder Denotation
mitschwingt, ist der Ausdruck. Ein Bild zeigt oder weist auf etwas hin, die Art und
Weise, wie es das tut oder wie der oder die Kunstlerln das tut, weckt auch gewisse
Gefuhle im Betrachter. Diese sind, wie vorhin erwahnt, immer verschieden, je nach
Betrachter und dessen Personlichkeit. Der Ausdruck hilft uns, das Bild zu verstehen,
oder eine Art Erkenntnis Uber das Bild zu erlangen.

FUr Goodman ist die Kunst eines von vielen Symbolsystemen, und der Zweck der
Kunst ist es, zu zeigen, dass sie niemals abgeschlossen sein wird, sie arbeitet
keinem festgelegten Ziel entgegen, sie ist einfach und hilft beim ,Erfassen, Erkunden
und Durchdringen der Welt“*®. Dabei spielt der Wahrheitsgehalt keine grof3e Rolle fur
Goodman. Hauskeller beschreibt diese Ansicht uber Kunst so: ,Viel wichtiger fur die
Beurteilung sind Kriterien wie Einheit, Einfachheit, Kraft und Bedeutsamkeit“'®.

Was mir hier sehr zusagt ist Hauskellers und Goodmans Haltung zur Wahrheit, denn
fur sie spielen Wahrheiten eine Nebenrolle, da es unterschiedlichste gibt und diese
nur in einem speziellen Kontext Gultigkeit besitzen. Es wird auch der Bogen zur

98 Hauskeller 1998, S. 90
99 Goodman 1968/1973, Sprachen der Kunst, S. 259
100 Hauskeller 1998, S. 91
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Wissenschaft gespannt, denn was in einer Theorie oder in einem Paradigma gultig
oder wabhr ist, kann in einem anderen durchaus als falsch angesehen werden. Die
verschiedenen Systeme existieren nebeneinander, sie konnen sich bei gewissen
Punkten Uberlappen aber sie werden nie identisch sein, selbst wenn sie identisch
aussehen. So konnen zwei Bilder, die ein und das selbe zeigen, vollig verschiedene
Interpretationen auslosen. Kunst und Wissenschaft sind zwei Systeme, die Welt auf
ihre eigene Art erschaffen, verstehen und erklaren. Sie sind miteinander verbunden,
es gibt keine klare Trennlinie, wie so oft behauptet wird.

Ein letzter Punkt bei Goodman ist, dass ein Werk gewisse Merkmale aufweisen
kann, aber wenn ein Werk mehr oder weniger von diesen Eigenschaften besitzt,
kann man nicht beurteilen, ob dieses Werk nun besser oder schlechter sei als ein
anderes, das mehr oder weniger hat. Man kann, fur Goodman, sagen, dass etwas
Kunst ist aber ob es nun ,gute Kunst® ist bleibt hier offen. Die Frage die sich mir stellt
ist dann, ob es so etwas wie gute Kunst Uberhaupt gibt. Auf diesen Punkt werde ich
spater noch einmal zu sprechen kommen. Doch diese Frage stellt sich fur Goodman
nicht, denn was heute oder friher als Kunst angesehen wird oder wurde, war oder ist
in einer anderen Zeit womaoglich nicht als Kunst anerkannt, ohne, dass sich das
Kunstwerk irgendwie verandert hatte. Fur ihn ist also nicht wichtig ob Kunst gut ist,
sondern wann Kunst ist. Fir Goodman ist Kunst dann relevant, wenn sie uns hilft,
neue Einsichten in unsere Welt zu erlangen, wenn sie unseren Horizont erweitert und
uns neue Perspektiven offnet. Es passiert, dass ein Kunstwerk seinen Status als ein
solches verliert, dass Einsichten und Zuordnungen verloren gehen, es neu entdeckt
wird und neue Verknupfungen und Anschauungen entstehen. Hauskeller beschreibt
diese Ansicht auf Kunst sehr treffend mit diesen Worten: ,So kann selbst der
verborgene Automobilkotfligel in einer Galerie zu einem Kunstobjekt werden, wenn
und solange es ihm gelingt, dem Bekannten neue Einsichten abzugewinnen und so

«101

eine neue Welt zu erzeugen“ ™ . Hier kann man Parallelen zum Dadaismus und

Readymades um 1915 erkennen.

1.15. Jean-Francgois Lyotard (1924-1998): Fir Lyotard ist der Zeitbegriff ein wichtiger
in der Kunst. Denn die Vergangenheit ist schon vorbei und die Zukunft ist noch nicht.
Er fragt sich, ob es etwas wie eine Gegenwart eigentlich geben kann, eine Nische wo

Dinge passieren, von Zukunft zu Vergangenheit werden, und an uns voruber gehen.

101 Hauskeller 1998, S. 92
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Wir kdnnen den Augenblick der Gegenwart nicht festhalten, er entgleitet uns und
wird Vergangenheit. So ist auch einmal das wundervollste Konzert vorbei, oder die,
fur manche lebensnotwendige Soap, im Fernsehen, in einer dreiviertel Stunde
beendet. Laut Lyotard kann unser Verstand nur fassen was ist, also Dinge, etwas
das ist. Hier spielt wieder das Sein eine wichtige Rolle. Und Aufgrund der Art und
Weise des Seins der Dinge kann unser Verstand sie kategorisieren, ordnen und
einteilen. Nur damit der Verstand es fassen kann muss es passieren, muss es eine
Situation geben, in der es ist. Das Ereignis passiert aber unser Verstand kann es
nicht festhalten, man kann einen Augenblick nicht festhalten. Man kann aber sehr
wohl begreifen, was in diesem Moment passiert ist und welche Dinge dabei eine
Rolle gespielt haben.

«102 ist laut

Dieses Unbegreifliche der Situation, dieses Fluchtige ,fuhlbar zu machen
Lyotard Aufgabe der Kunst. Hier lassen sich wieder Parallelen zum Mittelalter
erkennen, wo die Kunst das Unbegreifbare des Gottlichen, begreifbar fur die Massen
machen musste. Nur geht es bei Lyotard nicht um eine hohere Macht, die
verstandlich gemacht werden muss, sondern um das nackte Sein der Dinge selbst.
Ganz im Gegensatz zu manch andere Perspektiven Uber Kunst darf man hier aber
nicht kritisch oder reflexiv dariber nachdenken, denn dann lauft man Gefahr die

Dinge wieder in eine gewisse Schublade oder Tradition zu stecken.

,»In Erinnerungen an das uns schon Bekannte haben wir bei allem, was geschieht,
bestimmte Vorstellungen davon, wie es weitergeht. Jeder Pinselstrich zieht einen
anderen nach sich, und je mehr Pinselstriche getan sind, desto geringer wird die
Zahl der erwartbaren Fortsetzungen*'"?

Das Uberraschtwerden ist fiir Lyotard ein neuer Weg, der von Vertrautem wegfiihrt
und neue Erwartungen weckt. Weiter muss man auch in Betracht ziehen, dass es
das Ende gibt eines Moments, dass nichts mehr nachfolgt, dass das Werk oder der
Satz zu Ende ist. Erst dieses Endliche lasst den Augenblick, so wertvoll er ist, noch
weiter hervortreten, denn er kann enden und wird irgendwann enden. Hier ist der
Zeitbegriff ein verzerrter, denn es geht nicht um Minuten und Sekunden, da die

Zeitwahrnehmung fur verschiedene Menschen ganz anders ist. So kann eine

102 jpq., S. 93
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Schularbeit einem wie eine Ewigkeit vorkommen und ein Besuch einer Ausstellung,
von Werken Albrecht Durers oder Claude Monets, die meist stunden dauert, viel zu
schnell wieder vorbei sein. Der Mensch befindet sich dann zwischen einer Spannung
und Erwartung, von Angst (Was wird geschehen in diesem Moment?) und Lust (Was
wird geschehen in diesem Moment.) Fur Lyotard ist dann der Moment selbst wie ein
Fragezeichen.

,Das Ereignis ist der Augenblick, der unvorhersehbar ,fallt’ oder ,sich ereignet’, der
aber, ist er erst einmal da, Platz nimmt in dem Raster dessen, was geschehen ist*'%.
Diesen kostbaren Moment in der Gegenwart, nennt Lyotard die Prdsenz oder das
Erhabene (le sublime). ,Dal} hier und jetzt dies Bild ist, und nicht vielmehr nichts, das
ist das Erhabene'®. Im Franzdsischen bedeutet erhaben jemanden in staunen zu
versetzen. Bei Immanuel Kant und Edmund Burke (1729-1797) wird das Erhabene
beschrieben, als etwas, das zu grol} ist, um von unserem Verstand erfasst werden zu
konnen, etwas, das uns ,gelassen verschont®, etwa eine Naturkatastrophe. Lyotard
stutzt seinen Begriff des Sublimen auf den amerikanischen Maler Barnett Newman
(1905-1970) der in seiner Kunst und seinem Essay, vom The Sublime is Now

« 106 Oder

berichtet, und Lyotard schreibt der Kunst zu, das ,Unausdriuckbare
Unbegreifbare darzustellen., Aus der Nahe betrachteten, allein durch die schiere,
unuberschaubare GroRe Newmans Bilder (ca. 4x2 Meter bei Voice of Fire, Blau-Rot-
Blaue senkrechte Streifen) kann der oder die Betrachterln keinen richtigen Uberblick

von dem Werk bekommen.

Am Anfang des Kapitels habe ich geschrieben, dass Reflexion oder kritisches
Denken ausgeklammert werden soll, damit man dieses Erhabene nicht in einem
Schublade steckt. Die Senkrechten Linien und Streifen von Newmans Bildern und
ihre GroRe lassen den Menschen staunen, denn der Zweck der Werke ist kein
anderer, als einfach nur da zu sein und die Menschen mit ihrer GroRe und
Uniberschaubarkeit zu einem verbliifften ,Ah!“' zu bringen. Kunst soll nach Lyotard
den Horizont des Betrachters und der Betrachterin erweitern oder erschuttern. Die
Kunst muss aber fur diesen Zweck nicht vollkommen sein, denn das wiederum, das

Schone oder Vollkommene, ist der Mensch gewohnt. Wie bei Benjamin kommt es bei

104 | yotard 1986, Der Augenblick, Newman, S. 12
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106 Hauskeller 1998, S. 95
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Lyotard auch auf den Schock an, Kunst soll also aufrutteln. Als Beispiel dafur nennt
Lyotard den Minimalismus der Kunst in seiner Zeit, denn dieser zeigt auf, dass ein
Bild keine klaren Formen, feste Grenzen oder Farben haben muss, um Wirkung zu

erzielen.

Weiter spricht Lyotard davon, dass die Kunst uns hilft, vergangene Momente wieder
ins Jetzt zu rufen und so ,dem Stimmlosen eine Stimme zu geben und der
unvermeidlichen Schuld des Vergessens entgegenzuwirken“'®. Zu diesem Punkt
mochte ich noch hinzufugen, dass die Kunst, meiner Meinung nach, nicht nur hilft,
Vergessenes wieder ins Gedachtnis zu rufen, sondern dass sie auch hilft,
Traumatisches zu verarbeiten und vergessen zu konnen. Aus meiner Sicht

funktioniert Kunst in beide Richtungen, Vergessen und Erinnern.

Was jetzt den Kunstler oder die Kunstlerin selbst angeht hat Lyotard klare Ansichten,
denn der oder die durfen nicht ,einfach” Dinge oder Gegenstande nachahmen, sie
mussen sich ,an Uberraschenden, ungewohnlichen und schockierenden
Kombinationen versuchen“'®®. Der Schock, den die Bilder ausldsen, zeigt dann, dass
Kunst in diesem Moment geschieht und ist, aber, dass sie auch wieder
Vergangenheit wird. Ein anderer Bestandteil dieses Schocks ist, laut Lyotard, die
gleichzeitige LOsung der Spannung und, dass alles weiter existiert, dass ein Nichts
oder ein Ende abgewandt wurde. Was Lyotard hier auch wichtig ist, dass diese Art
von schockierender Kunst nichts mit Neuem oder Innovation zu tun haben muss. Das
Ereignis im hier und jetzt zahlt und gerade weil es passiert ist es in gewisser Weise
neuartig und einmalig, denn es reil3t einen aus dem Trott des Alltags. So durchbricht
die Kunst diese von Wirtschaft und Gesellschaft aufgezwungen Innovationwut oder
Kontinuitatskette und Iasst uns wieder fuhlen, schockiert sein. Zuletzt bleibt nur der
oder die Betrachterln und das Werk, in einem erhabenen Augenblick des Staunens

und Seins.

1.16. Arthur C. Danto (1924-2013): In Dantos Zeit war die Frage, was denn nun
Kunst sei, eine Gemuhter erhitzende. Andy Warhol 1964 mit seinen Brillo Boxes,
bunte Haushaltsschwamme in Schachteln die er zum Kunstwerk erhob, die aber im
Supermarkt keines ist. Er hat die Schwamme, wie auch die Schachteln originalgetreu

108 ihq., S. 96
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nachgebaut. Ab dem 20.Jahrhundert begann eine Revolution in der Kunst, wie schon
ein paar mal im Text erwdhnt, kamen jetzt Dadaismus '"°, Pop-Art """ und
Readymades''?. Der Name Ready-made geht auf Marcel Duchamp zuriick, der seit
1913/14 Objekte des taglichen Gebrauchs aus ihrer ublichen Umgebung holte und

«113
)

als Kunstwerke deklarierte auf den Plan der Kunstszene.

Praktisch jeder Gegenstand konnte Kunst sein, egal wie er aussah oder welche
Qualitaten er mit sich brachte. Einer der Wegbereiter fur diese Art von Kunst war
Marcel Duchamp (1887-1968), der schon lange vor Warhol alltagliche Gegenstande
aus ihrem Kontext herausnahm und sie zum Kunstwerk ernannte. Hier war wichtig,
dass man nicht den Zweck des Gegenstandes sah, sondern das Ding an sich und
seine spezielle Asthetik, die meist (ibersehen wird bei der Benutzung. Man sieht sich
zum ersten Mal Gebrauchsgegenstande genau an. Fur mich hat es auch den Effekt,
dass man sich der Dinge, die einen umgeben, bewusster wird. Man verwendet sie
nicht nur, sondern sieht sie. In dieser Zeit der Readymades war es zum ersten Mal
moglich, dass ,alles Kunst sein konnte“. Danto nannte diese Entwicklung
,posthistorische Periode der Malerei“'™. Posthistoire heilt (ibersetzt so viel wie
Nachgeschichte oder eben nach der Geschichte. Damit ist gemeint, dass quasi ein
Endzustand erreicht wird. Als einer der ersten der diese Phase ,état final“ in seinem
Werk aufgreift, war C. Bouglé'™®. Bei ihm taucht diese Phase als ,phase post-
historique® auf und er spricht sowohl von einer Pra-historischen als auch von einer
post-historischen Phase. In beiden herrschen Krafte, die auf die Geschichte Einfluss
nehmen. Diese Krafte zeigen sich in unserer Gesellschaft, in kinstlichen Systemen,
Ordnungen und Vereinheitlichungen, die langsam aber sicher kollabieren und die
ungebremst alles gegen die Wand fahren, ergo Endzustand. ''® Gehlen beschriebt
1961 sehr treffend genau diesen Zustand, dass ,die ldeengeschichte abgeschlossen

110 von franzosisch dada, "Spielzeugpferd", abgeleitete Bezeichnung fiir eine literarisch-kiinstlerische
Bewegung, die sich mit hintergriindigem Humor gegen den "Wahnsinn der Zeit", gegen die herrschende Politik,
gegen den Militarismus und die etablierte Kunst richtete®, aus P.W. Hartmanns Kunstlexikon.

111 Der Name Pop Art wird dem englischen Kritiker Lawrence Alloway zugeschrieben, ausgehend von den
Buchstaben "POP", mit denen der englische Maler Richard Hamilton eine 1956 erschienene Collage versehen
hatte. Eine andere Deutung ist die Abklirzung von "Popular Art", aus P.W. Hartmanns Kunstlexikon.

112' Ready-made, Readymade, englisch, "fertig gemacht", "gebrauchsfertig".
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ist, und dass wir im Posthistoire angekommen sind“."” Es sind zwar .Neuigkeiten,
sind echte Produktivitaten maoglich, aber doch nur in dem schon abgesteckten Feld
und auf der Basis der schon eingelebten Grundsatze®, und diese Wege werden
selten wieder verlassen.'® Danto versteht diesen Endzustand noch radikaler, als
,=Ende der Kunst®. Die Werke haben keine historische Bedeutung mehr, sie bauen
nur posthistorisch auf eine vergangene, glorreiche Zeit auf. Danto greift hier auf
Hegel zurlck, der die Kunst oder die geschichtliche Kraft als vergangen
bezeichnet.'"®

Jetzt stellt sich naturlich die Frage, was ein Kunstwerk von einem gewohnlichen Ding
unterscheidet, wenn alles Kunst sein kann. Danto erklart dies sehr klar, denn nur weil
man ein angesehenere Kunstler oder angesehene Kunstlerin ist, kann man nicht
alles zum Kunstwerk erklaren. So einfach ist es auch wieder nicht. Ein Kunstwerk ist
lber etwas, es berichtet lber etwas, es steckt eine Geschichte dahinter und hat
Bezug zu etwas. Bei einem gewohnlichen Ding steckt nichts dahinter. Danto nennt
dieses Phanomen des Kunstwerks das Uber-etwas-sein oder auf Englisch
aboutness. Hauskeller erklart diese aboutness sehr geradlinig: ,Die Topfreiniger-
Kartons im Supermarkt sind uber nichts, Warhols Brillo Boxes hingegen sind Uber die
Welt, in der wir leben, (iber uns selbst und unsere Wahrnehmung dieser Welt“'?°. Es
geht also, um eine Exemplifizierung oder Gewahrwerdung uber die Dinge in unserer
Welt, wie unsere Welt funktioniert und erlaubt es dann auch Ruckschlusse auf uns
selbst zu erlangen. Aber wieso? Weil das Zeug in einer Galerie steht?

Es ist schwierig ein Kunstwerk von einem normalen Gegenstand zu unterscheiden.
Eine Frage die sich mir hier stellt, ist, ob ein Kunstwerk, an Hand von gewissen
Charakteristika erkannt werden kann, oder ob es mehr Information braucht, um zu
verstehen, was man denn nun sieht. Bei Danto findet man zu dieser Frage auch eine
Antwort, namlich, dass diese Eigenschaften des Kunstwerks unsichtbar sind. Das
macht fur den Betrachter oder die Betrachterin das Erkennen des Kunstwerks nicht
gerade leichter. Hier kommt wieder die Interpretation ins Spiel, denn, wenn ein
Karton mit Schwammen in einer Kunst-Galerie steht, muss es doch etwas bedeuten

oder auf etwas hinweisen, sonst ware diese Box mit ihrem Inhalt nicht in der

117 Arnold Gehlen, ,Uber kulturelle Kristallisation®, in: Studien zur Antrophologie und Soziologie, 1961, S. 323.
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Ausstellung. Hier ist das kritische und ernste Nachdenken der Betrachterin gefragt,
im Gegensatz zu Lyotard, wo der Mensch nicht kritisch denken soll, sondern von
dem Kunstwerk aufgeruttelt und verblufft werden soll. Bei Danto sind kritische
Gedankengange das, was ein Kunstwerk zu einem macht, nur muss der Gegenstand
auch solche Gedanken zulassen konnen, man muss ihn in Bezug zu etwas setzen
konnen, sei es aufgrund seines Materials oder anderer moglicher Eigenschaften. Der
Titel eines Werkes war schon immer ein Hinweis auf die Bedeutung oder Bezlge zur
Welt und dem Menschen. Aber ab diesem Zeitpunkt rickte er mehr in den
Vordergrund. Der Titel hilft uns zu orientieren und bringt unsere Gedanken in eine
gewisse Richtung. ,Das Ganze bewegt sich auf einmal*' durch diese kurze
Zusatzinformation. Am Anfang dieser Arbeit schrieb ich daruber, dass wir uns nur
noch auf Texte verlassen, um schnell an Informationen zu kommen, Uber das Werk.
Damit habe ich die allgemeine Schnelllebigkeit in unserer jetzigen Zeit gemeint, man
nicht sich nicht mehr die Zeit Kunst wirklich anzusehen. Auch beim Dadaismus
braucht es genau diesen kurzen Text und hier finde ich, dass der Text eben zur
Kunst dazugehort und Teil des Kunstwerkes ist. Hier ist es mir wichtig, dass man
mich richtig versteht, da wo Text gebraucht wird und zum Konzept gehort, ist er Teil
der Kunst und lenkt nicht von ihr ab. In diesem Kontext ist auch wieder die

Konzeptkunst zu nennen, die ich am Anfang der Arbeit erwahnt habe.

Wenn der Kunstler nun sein Werk erklart und ihm einen Titel gibt, oder auch eben
nicht, als eine Art statement, die auch Interpretationen zu lasst, dann grenzt er oder
sie sein Werk ab, verleiht ihm einen gewissen Platz, eine Nische, wo es die
Beziehung zwischen Kunst, Welt und Mensch zu hinterfragen gilt. ,Etwas Uberhaupt
als Kunst zu sehen, verlangt nichts weniger als das: eine Atmosphare der
Kunsttheorie, eine Kenntnis der Kunstgeschichte. Kunst ist eine Sache, deren
Existenz von Theorie abhangig ist*'?. So ist es fiir Danto auch wichtig, wie und wo
ein Werk entstand, zur welcher Zeit und in welchem Kontext. Die Zeit, in der ein
Werk eingebettet ist, ist manchmal malfigeblich fur die Verstandnis oder mogliche
Interpretationen dariber. Das Wissen Uber die Geschichte oder Entwicklungen, die
im Feld Kunst, werden zu einem zentralen Punkt im Dadaismus und in der modernen
Kunst unserer Zeit. So kann man dann, laut Danto, wenn man das noétige Wissen

besitzt, ein Werk, wie einen Text lesen.

121 panto, Die Verklarung des Gewohnlichen, 1984, S. 184
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Ich habe schon einmal erwahnt, dass Kunst eine Art Sprache ist, die manchmal mehr
und einfacher Dinge ausdrucken kann, als Worte oder Texte selber. Nur ist es hier
der Fall, dass Kunst - etwa im Dadaismus, um ihre Gultigkeit nicht zu verlieren, auf
Texten und Geschichte aufbauen muss, um dann wiederum mogliche Bezuge und
Beziehungen aufzuzeigen. Um jetzt ein Bild und seine aboutness zu erkennen, muss
oder sollte der oder die Betrachterln die Theorien und Geschichten dahinter kennen,
sonst steht man davor, wie vor einem Text in fremder Sprache, den man einfach
nicht entziffern kann. Hauskeller sient den Unterschied zwischen Kunstwerk und
bloRem Gegenstand, im Bezug auf Kontext und Theorie, auf die
,Aussagefahigkeit '® des Werkes. Mit dieser Ansicht ndhern sich Kunst und
Philosophie wieder an, wie es auch bei Hegel der Fall war. Es braucht also eine
gewisse Interpretation oder die Madglichkeit interpretieren oder philosophieren zu
konnen, damit man ein Kunstwerk als solches erkennt, aber diese Philosophie steht
nicht Uber dem Werk und schon gar nicht kann es das Werk ersetzen. ,Wie
sprachliche Metaphern sind Kunstwerke intensional, was bedeutet, dal} sie sich nicht
durch Termini gleichen Bedeutungsumfangs ersetzen lassen*'?*. Um also ein Werk
verstehen zu konnen, muss man den Text dahinter, die Metapher, erkennen aber
man muss auch die Grunde verstehen, warum es eben genau diese Metapher ist
und warum sie mit diesem Kunstwerk verbunden ist. Aber warum muss man das?

Wenn mir ein Werk oder die Sache nichts sagt, sagt sie mir nichts.

2.Das Image des Kunstlers

Das Image oder Selbstbild des Kunstlers hat sich uber die Jahrhunderte, sogar
Jahrtausende, stark verandert. Die Sicht auf den Kunstler und wie er in der
Gesellschaft wahrgenommen wird, kann bis zum antiken Griechenland zuruckverfolgt
werden und nahm hier, soweit wir wissen, ihren Anfang. Ein groRer Schritt und
Wandel des Images erlebte der/die Kunstlerln dann in der Renaissance, weiter
entwickelte sich die Perspektive auf Kunst und Kunstler in der Frihromantik und
dann radikal in der Klassischen Moderne zu Beginn des 20.Jahrhunderts. So
entstanden zahlreiche Auffassungen, Definitionen und Theorien Uber Kunst und
KunstlerIn. Doch diese Ansichten und Begrifflichkeiten machen es dem Kunstler nicht

123 Hauskeller 1998, S. 103
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leicht, als solcher anerkannt zu werden. Wenn man sich das erste Kapitel in
Erinnerung ruft, wo der Kunstbegriff an sich, historisch aufgearbeitet wurde, sieht
man klar, das es keine exakte Antwort auf die Frage ,Was ein Kunstler sei’ geben
kann. Aber es ist moglich nachzuforschen, wie Kunstlerlnnen Uber die Zeiten hinweg
behandelt wurden und wie sie sich selbst wahrgenommen haben, am Rande der
Gesellschaft.

Das Gedicht ,Kunstlers Erdenwallen® von 1773, von Johann Wolfgang von Goethe
(1749-1832) beschreibt das tragische Leben eines Kunstlers seiner Zeit. So zeigt der
junge Bub, im Gedicht, schon frih, dass er eine Begabung fur das Kunstlerische hat.
Nur der arbeitstichtige und verharmte Vater will von diesen Kinkerlitzchen nichts
wissen, zerstort seine Zeichnungen und bestraft ihn fur seine kreative Ader. Doch der
Vater vermag es nicht den Keim der Kunst im Knaben zu ersticken und so bleibt der
Junge kunstlerisch tatig. Der Vater verbrennt alle seine Werke, und zwingt ihn
schlieBBlich, Schuster zu werden. Der Trieb der Kunst ist aber zu stark und so sucht
der junge Mann seine Freiheit in der Kunst. Auf Umwegen schafft er es auf eine
Kunstschule und erlernt gegen den Willen des Vaters das Kunsthandwerk und all
seine Facetten. Der Vater droht dem Jungen, ihn zu verstof3en und so wahlt er die
Kunst und wendet sich von seiner Familie ab. In Goethes Drama, wird hier diese
Abwendung, vom Vater und hin zur Kunst als ,innerer Selbstkampf“'* beschrieben,
was auch wieder zeigt, dass das Kunstlerhandwerk schon immer mit Vorurteilen
kampfen musste, und Kinstler mit sich selbst hadern mussten, ob das was sie tun
Uberhaupt Wert hatte oder hat. So kommt es dann in der Geschichte, dass sich der
junge Mann verliebt, doch ohne Geld oder Ansehen, kann er dem Madchen nicht
bieten und nicht fur sie Sorgen. Hier kommt wieder das Vorurteil ein, das Kunst eine
brotlose Kunst sei, was damals und auch heute noch zutrifft. So kann der junge
Kunstler von Erfolg und Reichtum nur traumen und lebt am Rande der Gesellschaft
ein tristes Leben. Er lebt von der Hand im Munde, doch kaum nach seinem Tod,

werden seine Bilder auf einmal geschatzt und als wertvoll erachtet.

Diese Geschichte ist aber nicht reine Fiktion, leider ist sie fir manche Kinstler bittere
Wahrheit: ,die fruhe Begabung, die widrige Umwelt, das Leben aulRerhalb

bargerlicher Konvention, Armut, Unverstandenheit, die Diskrepanz zwischen

125 Goethe 1773
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Berufung und Brotberuf, der frihe tragische Tod und nicht zuletzt auch der erst nach
dem Tod einsetzende Ruhm“'®®. Dieser ungliickliche Lebenszyklus eines Kiinstlers
hat sich in der Geschichte doch wiederholt, aber seltener als man glaubt. Vincent van
Gogh (1853-1890) war so ein Kunstler der seinen wahren Ruhm und Anerkennung
seiner Kunst, erst nach dem Tod bekommen hat. In der Hauptsache ist der arme
Kinstler ein Klischee, das aus dem 18.Jahrhundert stammt. Davor war dieses
Konzept nicht bekannt. Rubens zum Beispiel war Millionar. Was hier noch wichtig zu
erwahnen ist, dass Ansehen immer mit Geld in Verbindung gebracht wurde. Es mag
stimmen, dass Kunstlerinnen nicht in Geld schwammen, es gab Ausnahmen, aber

sie mussten auch nicht von der Hand in den Mund leben.

Dieses Klischee des tragischen Kunstlers hielt sich lange Zeit. Als Goethe dieses
Drama schrieb arbeitete er auch an dem Briefroman ,Die Leiden des jungen
Werthers®. Diese unruhige Zeit, in der Goethe hineingeboren wurde, nannte man
»oturm und Drang“ und der Kult um das tragische Genie baute sich auf. Dieses
Thema des ,tragischen Genies” wurde dann immer wieder neu aufgegriffen, vor
allem im Biedermeier, wo bereits unzahlige Werke und Dramen verfasst wurden.
Diese Klischees und Vorurteile begleitete die Kunst und die Kinstlerlnnen lange Zeit.

Es beeinflusste die Selbstwahrnehmung der Kunstler und Kinstlerinnen.

Rund 150 Jahre spater versuchten etliche Kunstschaffende, mit diesem ,tragischen
Klischee“ zu brechen. Die Selbstwahrnehmung des Kinstlers und der Kunstlerin
anderte sich. Das Klischee wurde Uberspitzt dargestellt und ironisch aufgebauscht,
um noch deutlicher zu zeigen, dass es so nicht sein muss, oder sein darf. Zwar
grenzten sich manche Kunstlerlnnen von der Masse ab, lebten wieder am Rande der
Gesellschaft, nur sie sahen sich nicht mehr als tragische Genies oder Opfer ihrer
eigenen kunstlerischen Triebe, sondern als etwas Besonderes, als Schopfer, als
Querdenker und Revolutionare, die offen Kritik Ubten, an Missstanden und, teils
gnadenlos, falsche Wahrheiten aufdeckten. So eckten manche Kunstler gerne an
und schockierten die breite Masse, andere wiederum, wollten von der Gesellschaft
anerkannt werden und sehnten sich nach Zugehorigkeit. Ein weiteres Klischee, das
im 19.Jahrhundert aufgearbeitet wurde, war das Kunst immer mit Mannern in

Verbindung gebracht wurde und als ein mannliches Privileg dargestellt wurde.

126 Krieger, Was ist ein Kiinstler?, 2007, S. 9
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Klnstler beider Geschlechter raumten mit diesem Vorurteil auf. Wenn ich hier von
Geschlecht schreibe, meine ich das sozial entwickelte Konzept, von mannlich und
weiblich, und nicht das biologische, dass durch die Anatomie bestimmt wird. Ein
Kanstler, der radikal mit all diesen Vorstellungen Uber Kunst und Kunstschafferln,
arbeitete war Martin Kippenberger (1953-1997). Er stellte diese Klischees auf den
Kopf, Uberspitzte sie, zog sie ins lacherliche, zeigte sie als nicht mehr
ernstzunehmende, Uberholte Fossilien. Ironie und Selbstreflexion spielten eine
wichtige Rolle, in seinen Werken. Mit seinen Bildern und Collagen zeigte er auch auf,
wie schwierig es ist, gegen alte, festgefahrene Traditionen und Vorstellungen
anzugehen und diese verengte Sichtweise, auf die Dinge, wieder zu erweitern und

aufzureilen.

Die Kunst an sich, um Anerkennung zu bekommen, wurde immer mehr
verwissenschaftlicht, der schopferische Prozess wurde untersucht und beleuchtet,
wurde selbst zur Kunst. Der Kunstler oder die Kunstlerin wurden zu Forschern,
beleuchteten ihr eigenes Tun und untersuchten ihren eigenen Standpunkt zu Kunst
und letztendlich zum Schopferischem. Der Kunstler entwickelte sich weiter, in seinem

Streben, nach Anerkennung und, um seinem Tun einen Mehrwert zu geben.

Hier frage ich mich, warum muss ein Kunstler sein Tun oder Werke mit vielen Worten
oder komplizierten Theorien ,aufwerten®? Naturlich schadet Hintergrund- und
theoretisches Wissen nicht. Nur, kann die Kunst nicht einfach an sich sein und
Menschen erstaunen, erfreuen oder schockieren, ohne gleich wissenschaftlich
aufbereitet sein zu mussen? Nun ja, in unserer verwissenschaftlichen Welt, wird
teilweise nur anerkannt oder als wertvoll erachtet, was auf Theorien, Forschung oder
kurzum, auf Wissenschaft basiert. Mit diesem Vorurteil hat die Kunst, wie ich schon
mehrere Male erwahnte, seit dem antiken Griechenland zu kampfen. Handwerk und
geistige Arbeit sind meiner Meinung nach gleichwertig, das eine kann ohne das
andere nicht existieren. Das ware genauso, wie wenn ein Architekt, der keine Hande
hat, die besten Ideen fir Raume entwickelt, diese aber nie verwirklichen kann. Diese
beiden Begriffe kann man nicht von einander trennen oder gegen einander
ausspielen, sie sind interdependent, greifen ineinander und spielen im kunstlerischen

Prozess eine wichtige Rolle.
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2.1. Was ist ein Kunstler?

,Der »Kunstler< im emphatischen Sinne dieses Wortes ist eine Erfindung der Neuzeit.
In den vorangegangenen Epochen war der Maler ein Maler, der Bildhauer ein
Bildhauer, der Architekt ein Architekt*'?’. Aber der Architekt wurde nicht als solche
bezeichnet, er war nur bestenfalls ein Oberbaumeister. Gemeinsam mit Weberei,
Ackerbau und Tischlerei bildeten diese Berufe die Sparte der artes mechanicae, also
mechanische Kunste. Im Mittelalter zahlte zu den mechanischen Kuinsten die
Baukunst mit Werken aus Stien, Holz, Metall aber auch Waffenkunst und Schmiede,
Bildhauerei, Malerei, Architektur, Landwirtschaft und Bekleidungshandwerk. Im
9.Jahrhundert kamen dann Handel, kaufmannische Tatigkeiten und die Kochkunst
hinzu. Im 12. Jahrhundert waren die Webekunst, Waffenschmiede, das
Bauhandwerk, Schifffahrt, Jagd, Heilkunst und Schauspielkunst mechanische
Tatigkeiten. Nur die Architektur war im antiken Griechenland etwas angesehener, da
sie in Verbindung war mit Arithmetik und Geometrie, welche zu den artes liberales,
den freien Kuinsten, zahlten. Die sieben freien Kinste umfassten Arithmetik,
Geometrie, Grammatik, Rhetorik, Dialektik, Astronomie und Musiktheorie. In Kapitel
1, unter Platon, stellte ich sie bereits vor. Im antiken Griechenland stand die Malerei
und Bildhauerei unter den 7 freien Kinsten. Poesie und Musik hingegen genossen
einen hoheren Status. Lange Zeit fungierte auch die Poesie das Vorbild fir Malerei
und Bildhauerei, bis diese ,mechanischen Kinste" selbst Anspruch erhoben haben,

eine freie Klnste zu sein.

Von der Geschichte her kann man dann behaupten, dass das Konzept des Klnstlers
ein relativ neues ist und es hat mit dem antiken Begriff der Kunst (ars), nichts
gemein. Die 7 freien Kunste, als geistige Tatigkeiten, konnte man heute mit unseren
Wissenschaften vergleichen. In der Antike ging man davon aus, dass geistige
Tatigkeiten einen hoheren Status inne haben als handwerkliche. So waren Malerei
und Bildhauerei in erster Linie nicht geistige sondern handwerkliche Gebiete. Die
Emanzipation der Kunstlerinnen war ein schwieriger und langwieriger Prozess und
hat auch damit zu tun, dass dieses Metier, dieser Beruf oder doch eine Berufung(?),
zunehmend mit Wissenschaft in Verbindung trat. Aber diese Entwicklung als
Verbindung mit Wissenschaft an zu sehen liegt an der Gesellschaft. Ein Kunstler
scherte sich recht wenig um wissenschaftliche Theorien. Erst im Nachhinein werden

127 Krieger 2007, S. 13
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dann Konzepte und Errungenschaften in der Kunst an wissenschaftliche Theorien

angelegt.

Durch die ,Intellektualisierung® der Kunst und des Berufstandes des Klnstlers war es
nicht mehr ,nur® eine mechanische Professur, sondern wurde durch Theorien,
Research, Studien und der gleichen in den Rang einer antiken Kunstauffassung
erhoben. Dieser Theorie gegenuber, dass Kunst rein mechanisch sei und weniger
wert sei als Wissenschaft, sah ich immer sehr kritisch. Ich habe schon gelegentlich,
in diesem Text, zu dem ewigen Kraftemessen, zwischen Kunst und Wissenschaft,
meine Meinung geauliert, dass eben beide interdependent zu einander stehen, und,
dass keine schlechter oder besser ist als die andere.

Um genauer zu verstehen, warum es zu dieser Kluft zwischen Kunst und
Wissenschaft kam, muss man verstehen, wie Kunst und Wissenschaft in der
Geschichte sich parallel entwickelten. Im antiken Griechenland wurden bildende
Kinste als techne, also Handarbeit beschrieben. Der bildende Kunstler wurde als
banauson, ungebildeter Handwerker, tituliert. Im Mittelalter waren dann
handwerkliche Tatigkeiten und Berufe in Zunften und Gilden organisiert. Diese
Gilden wurden in Italien arti genannt, und regelten die Ausbildung, Gesetze innerhalb
der Zunft und es galten strickte Normen. Die Preise eines Kunstwerks wurden
festgelegt anhand dessen Formats, der Anzahl an dargestellten Figuren und der
verwendeten Materialien, wie Farben und Leinenbezugsstoff. Aber so schlecht waren

diese Verhaltnisse nicht.'?®

Damals konnten die KunstlerInnen nicht nur arbeiten und malen, wie ihnen der Sinn

danach stand, es gab Auftraggeber und wer es am besten vermochte, typische

128 Im Florenz des 15. Jahrhunderts entstanden Gilden oder Zinfte, die als ,Kiinste” bezeichnet wurden und die

in die ,hoéheren Kinste®, die Arti maggiori (die ,edlen” Berufe) und in die ,niederen Kiinste®, die Arti minori (die
einfacheren Handwerke wie Schmied, Schuhmacher, Steinmetz) unterteilt wurden.

Es gab sieben Arti maggiori, davon waren die sechs Handelsgilden die bedeutendsten, wie die Gilden der
Stoffveredeler, und -handler - Arte dei Mercatanti o di Calimala - , der Geldwechsler und Bankiers - Arte del
Cambio - und der Tuch- und Pelzhandler - Arte della Lana. Die ,niederen Kiinste“ erlaubten keinen
gesellschaftlichen Aufstieg, und standen weit unter diesen Gilden.

Die Gilden hatten eigene Versammlungsgebdude dazu. Auch Banken wie z. B. die der Medici in Florenz gehérten
den Gilden an. Die Unternehmungen der Medici gehérten verschiedenen Wirtschaftszweigen an. Deswegen
gehdrten sie Uber die Geldwechslerzunft hinaus auch anderen hoheren Kiinsten an. lhnen gelang ein
bemerkenswerter politischer Aufstieg. (Wikipedia 2014)
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Schonheitsideale oder Trends darzustellen, der machte dann das meiste Geld damit,
heute ist es auch nicht viel anders. Aber manche Kunstlerinnen schafften es, mit
geschickten, versteckten Symbolen, ihre Sicht der Dinge doch einzubringen. Die
Kunst war noch nicht vollig frei, sondern direkt an die Gesellschaftswunsche
gebunden, ob es dem Maler gefiel was er da zu Papier oder Leinen brachte war
unerheblich. Nur, ist die Kunst heute frei? Es gab genaue Vertrage, was auf einem
Bild zu sehen war und wie es in Szene gesetzt wurde. Meist wurden die Kunstler
nicht mit Geld, sondern in Naturalien bezahlt, die aber genauso viel und noch mehr
wert waren, wie Blattgold oder kostbaren Pigmenten. Diese meist als ,irrationale
Preispolitik"'?® bezeichnete Bezahlung musste erst (iberwunden werden, damit der
Klnstler oder die Kunstlerin frei wurden, von Normen und Regeln der Auftraggeber
und der Zunft selbst. Dieses traditionelle Bezahlungssystem musste uberwunden
werden, damit der und die Kunstlerln ernst genommen wurden. Hier stimme ich mit
Wittkower nicht Uberein. Wie wir jetzt wissen, war die Bezahlung nicht so schlecht
und die Zunft war der Vorlaufer der Gewerkschaften. In erster Linie schutzten die
Gilden und die Zunft die Kunstlerlnnen die Mitglieder waren.

Was Verena Krieger sehr treffend anfuhrt, ist das hartnackige Phanomen, das immer
noch oder wieder, nicht nur das Material oder das Werk an sich den Preis
bestimmen, sondern die Berihmtheit und der Namen des Kunstlers und der
Klnstlerin. Dieses Problem habe ich auch schon am Anfang des Textes
angesprochen, man empfindet erst ein Werk als Kunst, wenn der Name des
Kinstlers und der Kunstlerin stimmen oder bekannt sind. Naturlich gehoren Kunst
und Kunstler zusammen, wie Tag und Nacht, nur, man darf nicht Ubersehen, dass es
nie der Kunstler allein ist oder die Kunst, die ein Werk ausmachen. Erst die
Verbindung der beiden vervollstandigt das Bild. Man sollte, meiner Meinung nach,
vorurteilsfrei auf ein Werk zugehen, auf den Kunstler der dahinter steckt und auf die

Kunst, und dann unabhangig von Namen, seine Meinung bilden.

Man konnte den Eindruck gewinnen, dass in der Antike und im Mittelalter die
Kunstlerlnnen schlecht bis gar nicht bezahlt wurden, aber dem war nicht so, doch sie
blieben weitgehend anonym. Sie waren sozusagen namenlose und bedeutungslose

Handwerker. Bei Architekten sah das ganze etwas anders aus, da sie mit den 7

129 wittkower 1965
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freien Kinsten in Verbindung standen, genossen sie von Anfang an, einen hoheren
Status. Nicht nur seit dem Mittelalter, ,signierten” sie ihre Werke und Gebaude mit
ihrer Handschrift. Entweder brachten sie ihre Initialen an eine Stelle des Gebaudes
oder bildeten sich selbst ab bei Statuen, Wasserspeiern, usw. Bei den bildenden
Kiinstlern und Kiinstlerinnen dauerte es bis in die Renaissance'®, dass sie ihre

Werke signierten.

Einige erste Signaturen und Abbildungen von Kunstlern kann man in der
Buchmalerei entdecken. Es ist leicht zu erklaren, warum zuerst in Buchern diese
Anonymitat Uberwunden wurde, denn Bucher konnten damals nur wenige sich leisten
oder gar lesen. So sahen wenige den Inhalt der Bucher, was den noch etwas
scheuen und unsicheren Kunstlern Sicherheit gab. Aber der erste Schritt Richtung
Freiheit und Anerkennung dieser Professur waren getan. Ein anderes Beispiel fur
Signaturen von bildenden Kunstlern kann bei verzierten Bleiglasfenstern von Kirchen
beobachtet werden. Manchmal brachten sich die Meister der Werkstatten in die
religiosen Darstellungen ein, sogar mit namentlicher Erwahnung. So fugen Maler und
andere bildende Kunstlerinnen ihre Namen und Gesichter, als Nebenfiguren,
unauffallig in ihre Auftragsarbeiten ein — Stephansdom, Meister Pilgram.

Die Sehnsucht und Forderung nach Anerkennung und Ruhm wuchs so weiter und im
15.Jahrhundert fertigten die Kunstler und Kuinstlerinnen erste Selbstbildnisse an.
Portraits oder Selbstbildnisse eines Malers, die rein im Vordergrund standen, hatte
es vorher zwar gegeben, bereits in der Antike, des Bildhauers Phidias, nur im
Mittelalter war davon nichts mehr erhalten. Das Christentum I6schte das. Dies zeigt
auch deutlich, dass das Selbstbewusstsein der Kunslterlnnen statig zunahm. Weiter
entwickelte sich der Selbstbildnisblick, wo die abgebildete Person, aus dem Werk,
direkt den Betrachter ansieht. Man kann sagen, dass die abgebildete Person Kontakt

aufnimmt zu dem Betrachter, ihn ins Werk hineinzieht und eine personliche Bindung

130 ca. 14.-17.Jahrhundert, ausgehend von ltalien, franzésisch fiir Wiedergeburt/wieder geboren. Der Begriff
,Renaissance“ oder rinascita wird zu Giorgio Vasari (1511 in Arezzo -1574 in Florenz) zurlickgefiihrt, Hofmaler
der Medici und gilt als einer der ersten Kunsthistoriker, da er Biographien italienischer Kinstler (da Vinci, Raffael,
Michelangelo, uva.) verfasste. Renaissance ist eine franzdsische Version vom italienischen ,rinascimento®. Vasari
schreibt wortlich. ,Denn nachdem sie [die Kinstler; M. E.] erkannt haben, wie diese [Kunst] es von einem
bescheidenen Anfang zum hdchsten Gipfel gebracht hatte und von einem solch edlen Rang wieder in den
volligen Ruin hinabstirzte, und ihnen folglich die Natur dieser Kunst bewuf3t wird, die gleich den anderen
[Kinsten] wie menschliche Koérper geboren wird, wachst, altert und stirbt, werden sie nun leichter das
Fortschreiten ihrer [der Kiinste; M. E.] Wiedergeburt und eben jene Vollkommenheit verstehen, die sie in unseren
Zeiten erlangt hat,“ Giorgio Vasari, Le vite die piu eccelenti pittori, scultori e architetti, Edizione Integrale, Roma,
Grandi Tascabili Economici Newton, Sesta Edizione 2003, S.109.
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zu ihm aufbaut. Man kommt sich als Betrachter gesehen oder beobachtet vor und
eine grolRere oder starkere Nahe zum Bild ist moglich. Es kommt einem so vor, all ob
das Bild oder die Person im Bild dir etwas sagen mdchte, dass sie will, dass du sie
ansiehst und verstehst.

Dieses Verlangen nach Anerkennung und Ruhm bezieht sich im Mittelalter bis hin
zur Renaissance nicht nur auf bildende Kunstler, es herrschte eine allgemeine
Aufbruchsstimmung unter den Menschen. Der Mensch an sich wurde ins Zentrum
der Dinge geruckt. Menschen begannen sich selber wieder wichtiger zu nehmen, und
Biographien wurden im 14.Jahrhundert verfasst, zunachst nur von hohen
Wiurdentragern oder Adligen aber dies anderte sich schnell. Es wurden zunehmend
auch Biographien angefertigt von Dichtern und Musikern, einer der ersten Dichter
und italienischen Literaturschreiber, der eine Biographie erhielt, war Francesco
Petrarca (1304-1374). Er gilt gemeinsam mit Dante Alighieri und Boccaccio als
Begrinder des Humanismus. ,Der Humanismus der Renaissance war eine breite
Bildungsbewegung, die auf antike oder als antik angesehene Vorstellungen
zuruckgriff. Die Renaissance-Humanisten erhofften sich eine optimale Entfaltung der
menschlichen Fahigkeiten durch die Verbindung von Wissen und Tugend.
Humanistische Bildung sollte den Menschen befahigen, seine wahre Bestimmung zu
erkennen und durch Nachahmung klassischer Vorbilder ein ideales Menschentum zu
verwirklichen und eine entsprechende Gesellschaftsform zu gestalten* ™' .
Biographien gab es bereits seit der Antike, etwa ,Res gestae divi augusti — zu Kaiser
Augustus®. Ebenfalls im antiken Griechenland, im 4.Jahrhundert vor Christus, in der
hellenistischen Zeit, verfasste Platon seine Biographie.

Mit dem Beginn des Humanismus und dem Aufschwung des Menschen erlebte auch
der Kunstler und die Kunstlerin ihren Aufstieg. Die erste Kunstler-Autobiographie
wurde 1450 von Lorenzo Ghiberti geschrieben. Hundert Jahre darauf wurden ganze
Bande mit Kunstlerbiographien von Giorgio Vasari herausgebracht und sie wurden
als Individuen fur ihr Werk gewurdigt und anerkannt. Vasaris Kunstlerbiographien
sind fur heutige Forschungszwecke im Bereich Kunst und Geschichte unabdingbar.

Seine Werke kann man auch sehen als Beginn der Kunstgeschichte und als ein

131 wikipedia 2014
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Festhalten von Personen, die mit ihren Werken, ihre Zeit —und auch die Zukunft—
definiert, gepragt und verandert haben.

2.2 .Handwerk versus geistiger Tatigkeit

Damit ein Aufstieg des Kunstlers und die Anerkennung seiner Werke maoglich wurde,
musste eine Theorie der Kunst oder eine Intellektualisierung dieser Tatigkeit etabliert
und aufgebaut werden. So kam der Kunstler und seine Kunst langsam aber sicher
auf eine Schwelle mit Architektur und der Dichtkunst. Kunsttheorien entwickelten sich
in verschiedenste Richtungen, Kunst wurde verwissenschaftlicht und der Kunstler
und die Kunstlerin wurden selbst zu Forschern und Wissenschaftlern, um in ihrer
Kunst den geistigen Aspekt aufzubauen. Einer der wenigen, die so arbeiteten, war
Leonardo da Vinci. Wie schon erwahnt, beschaftigten sich Kunstlerinnen wenig mit
wissenschaftlichen Theorien, so etwas wie eine Allgemeinbildung gab es nicht. Es
war mehr ein ,earning by doing“. Meiner Meinung nach, musste die geistige
Komponente nicht erst hinzugeflgt werden, da sie ja schon immer dabei war, denn
jeder Kunstler verfolgt eine Idee oder Intention, selbst, wenn er diese nicht genau
benennen kann. Klaus Honnef (1939 geboren) spricht in seinem Buch ,Wege der
Kunstkritik® (1999) genau diese Verbindung von Geist und Handwerk an. Das Kunst
nicht nur handwerklich ist, sondern auch einem ,geistigen Akt entspringe“’*? und

“133 qufbaut.

»=auch auf handwerklicher Basis
Ein wichtiger Schritt Richtung Geistigkeit und ,Verwissenschaftlichung” oder richtiger
die Aufnahme von Kenntnissen war die Entdeckung der Zentralperspektive. lhr
Ursprung ist arabisch, manche Quellen erschlieRen die Moglichkeit, dass sie in der
Tarkei erschaffen wurde, in Kriegers Buch wiederum wird falschlicherweise der
italienische Goldschmied, Architekt und Bildhauer Filippo Brunelleschi (1377-1466)
genannt. Im arabischen Raum wurde sie aber nicht in Verbindung mit Kunst benutzt,
sondern fur mathematische Zwecke. Es war Brunelleschi dann, mit der
Zentralperspektive, moglich dreidimensionale Korper auf eine zweidimensionale
Flache aufzubringen. Sein Wissen gab er an Kollegen und Freunde weiter, so

verbreitete sich diese Darstellungsart schnell und wurde zum neuen Trend in den

132 Honnef 1999, S. 35
133 ibd., S. 35
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134

bildenden Kunsten . Was aber die Kunstlerinnen damals wirklich gefordert haben,

als einen ,wissenschaftlichen“ Beitrag, war die Anatomie.

Seit diesem Zeitpunkt in der Geschichte war es nun auch dem Kunstler und der
Kdnstlerin  moglich, raumliche Gegebenheiten akkurat in Szene zu setzen.
Brunelleschi schaffte es, mit seiner Entdeckung des arabischen Konzepts der
Zentralperspektive, Wissen Uber Raumlichkeit und wie man diese in Skulpturen und
Malereien, von der Ebene der Konvention und Erfahrung wegzubringen und mit
wissenschaftlichen Theorien gleichzusetzten. Nun konnte man davon sprechen, dass
Malerei es erstmals vermag ,korrekt® Ra&umlichkeit darzustellen. Die
Zentralperspektive konnte man auf mathematische Formeln und auf ein gewisses
System zuruckfuhren, und Kunst bekam dadurch noch mehr Bezug zur Realitat. Nur

war ihre Modernitat von kurzer Dauer.

Brunelleschis Entdeckung des arabischen Konzepts der Zentralperspektive wurde
von Leon Battista Alberti (1404-1472) aufgenommen, der selbst kein Kunstler war
aber als erster eine Kunsttheorie niederschrieb, namlich das Traktat (von lat.
tractatus fur ,Abhandlung oder Erdrterung®) ,Della Pittura® von 1435. Was hier
interessant ist, dass meist nicht die Kunstlerinnen selbst ihre Techniken
niederschrieben, sondern Personen die eher weniger mit Kunst zu tun hatten. Mit
Ausnahme von Cennino Cennini'®. Alberti, obwohl er kein Kunstler war, galt als
uomo universale, in English universal person, also ein Mensch der in alle moglichen
Klanste und Wissen des damaligen Wissenskanons, gebildet und geubt war. Damals
war es noch einfacher, Wissen umfangreicher zu studieren, da es noch nicht so viel

gab, wie heute.

Albertis Kunsttheorie bestand aus drei Blchern, in denen er Normen, wie ein
Kinstler zu sein hat, welche Fahigkeiten er besitzen musse, festlegte und somit
erhob er auch den Anspruch der Kunst, was sie alles kdnnen sollte, auf einen neuen
Level. ,Im 3.Buch heil3t es, dass der Kunstler ein sittlich tuchtiger und umfassend
gebildeter Mensch sein musse, der Kenntnisse der Geometrie und der Dichtung zu

134 Edgerton 2002

135 Er wurde um 1370 in Florenz geboren und starb um 1440 in Florenz. Er war ein italienischer Maler und wurde
beriihmt und bedeutend durch sein Handbuch (ber die Malerei, des Libro dell'arte o trattato della pittura. Dieses
Handbuch war spéater das einflussreichste Lehrbuch tber die Malerei des Spatmittelalters. (Wikipedia 2014)
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erwerben und unermiidlich Naturbeobachtungen zu betreiben habe“'*®. Uber dieses
Thema, der Naturbeobachtung, habe ich im ersten Teil des Textes, bei Kapitel 1.4.
Renaissance, beschrieben, was von einem Kunstler oder Kiunstlerin verlangt wurde,
namlich die Natur zu beobachten, GesetzmaRigkeiten und Verbindungen zu
erkennen, und diese dann verstandlich in ihren Werken darzustellen. Ein nicht
akkurates oder unverstandliches Bild wurde dann zurtckgefuhrt auf mangelndes
Verstandnis des Kunstlers uber das Dargestellte. So verlangte Alberti vom Kunstler
nicht nur wissenschaftliche Arbeit und Forschung zu betreiben, sondern auch ein
uomo universale zu werden. Damals hatten fast nur einflussreiche und adelige
Hofleute das Privileg sich zu bilden, da sie auch die Zeit, die Fahigkeit des Lesens
und das Geld dafur hatten. Kiunstler hingegen oder Arbeiter der mechanischen
Kinste kamen mit meist 7 Jahren in die Lehre zu einem Meister. Mit 7 Jahren hat
man da noch kein Spezialwissen. Die Lehrzeit selbst dauerte 13 Jahre lang, fur einen
Maler und erst ab dem Meister-Status, war es erlaubt eine Akademie zu besuchen.
Mit Allgemeinbildung hatte das nicht viel zu tun. Weiter gab es die Abacus-Schule,
wo man rechnen erlernte und die Lateinschule, wo vorwiegend Latein gelernt und auf

einen geistlichen Beruf oder auf ein Studium vorbereitet wurde.

Der Kunstler wurde durch Alberti erneut anerkannt und fur seine Werke
hochgeschatzt, denn er verlangte von ihm zu einem universal gebildeten Menschen
der wissenschaftliche und geistige Tatigkeit verrichtete. In Della Pittura schrieb
Alberti weiter, dass der Kunstler ,viel mehr Gunst, Wohlwollen und Ruhm als

Reichtiimer® anstreben sollte ™’

. Was soviel hie3, dass Anerkennung, Ehre und
Beruhmtheit mehr zu schatzen sind, als Geld fur die Kunst, die der Kiunstler schafft.
Aber Ansehen brachte man immer in Verbindung mit Geld. Ansehen bedeutete in der
Gemeinde etwas zu gelten. Materielles sollte man aber weniger schatzen, als
geistige und ethische Qualitaten. Hier muss ich aber Kritik einbringen zu diesem
Zitat, da es sicher hoch anzurechnen ist, das Materielle nicht so in den Vordergrund
zu schieben, nur von Respekt und Ehre allein, wird man nicht satt und kann man
auch nicht ein Dach Uber dem Kopf sichern, aber zum stereotypischen Bild des

leidenden Kiinstlers werde ich spater noch schreiben. Weiter erklart Alberti, in seiner

136 Krieger 2007, S. 17
137 Alberti 1435, Della Pittura, S. 142
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Schrift, wie Brunelleschis Zentralperspektive funktioniert und schafft somit ein

Nachschlagewerk fur nachste (Kunstler)Generationen.

Einer der begabtesten Kuinstler dieser Zeit sah unter anderem Albertis Werke als
Basis fur kunstlerisches Arbeiten und erweiterte seine Forderungen. Dieser Kunstler,
Maler, Bildhauer, Architekt, Naturwissenschaftler, Techniker und Theoretiker war
Leonardo da Vinci (ca.1452-1519). Er verscharfte Albertis Anforderungen an einen
Kinstler und war der Auffassung, dass Naturbeobachtungen und Experimente zur
Kunst gehorten und mehr noch, dass die Kunst selbst eine Art Erkenntnis sei. So war
naturwissenschaftliches Wissen und Beobachtung nicht genug, es brauchte auch
anderes Wissen und Erkenntnisfahigkeiten, um als Kunstler arbeiten zu konnen. Da
Vinci war so in seiner Zeit, der umfassendste und von der Definition her, DER uomo
universale schlecht hin. Aber er selbst bezeichnete sich nie als Genie, dieser Begriff
wurde ihm durch die Kunstgeschichte zugeschrieben. Er selbst sagte von sich, dass

er ein ,uomo senza lettera“ sei, also ein ungebildeter Mensch, ein Analphabet.

Ein nachster Schritt zur Befreiung und Etablierung der verwissenschaftlichen Kunst
waren erste Institutionen, wo junge Kunstlerinnen, das Wissen uber die Kunst
erlernten, mit Techniken vertraut wurden, Literatur und Beispiele prasentiert
bekamen und auch wissenschaftliche Kenntnisse erwarben, wie Uber Mathematik,
Arithmetik usw. Die Lehre unter einem Meister, in einer Werkstatt, war nicht mehr
genug, um den neuen Anspruchen, an Kunst und Kunstlerln, zu genugen. Man hatte
den Eindruck, dass die Zunfte und Gilden die Kunstlerlnnen zunehmend
einschrankten. Aber dem war nicht so, trotzdem wurde gegen dieses System
rebelliert. Brunelleschi war der erste, der sich gegen das System auflehnte und
weigerte sich, einen Pflichtbeitrag an seine Gilde zu zahlen, woraufhin er
unverzuglich ins Gefangnis wanderte. 11 Tage nach seiner Inhaftierung wurde er von
der Dombauhutte befreit, weil nur er den Kuppelbau beherrschte und ohne ihn das

Projekt nicht weitergefiihrt werden konnte'®

. Weitere Konflikte folgten.

Die erste Kunstakademie wurde in ltalien, in Florenz gegrindet um 1563, die
,<Academia del disegno“ oder in English "Academy of the Arts of Drawing". lhr
Grunder war der Grol3herzog von Toskana und mit dieser Entwicklung schuf er einen

138 Wjittkower 1965, S. 26

72



Platz fur Kanstlerinnen. Fortan mussten Kunstlerinnen keine Abgaben, Steuern und
Mitgliedbeitrage mehr zahlen, doch die Normen und Regeln der Auftraggeber am
Hofe blieben noch erhalten. Aber die ersten Akademien kann man sich nicht so
vorstellen, wie Akademien von heute. Es gab keine wirkliche Ausbildung, Akademien
waren am Anfang eher Treffpunkte, um groRe Meister zu befragen, sich
auszutauschen. Wie es meistens ist, gut Ding, braucht Weile, so war es auch bei der
Erlangung der ,Freiheit® des Kunstlers. Wie schon einmal erwahnt, war der Kunster

und die Kiinstlerin nie wirklich frei und so ist es heute noch.

Folglich wurden in Europa immer mehr Akademien der bildenden Kunste etabliert.
Die veralteten Zinfte und Gilden wurden aber erst im 18.Jahrhundert
unbedeutender. Doch die Akademien, als neue Autoritaten der Kunstlerinnen,
wurden auch bald darauf kritisiert, am Ende des 18.Jahrhunderts, da diese, wie die
Zunfte und Gilden zuvor, es den Kunstlerlnnen, in ihrem freien Schaffen, nicht leicht
machten. Aber es war nicht moglich einfach an einer Akademie zu studieren. Als
Maler musste man in die Lehre zu einem Meister, 13 Jahre lang. Wenn man dann
den Status eines Meisters erreicht hatte, durfte man an eine Akademie. Unterricht
oder Studium im heutigen Sinn gab es nicht. Nur, was den Kunstlerlnnen eben
missfiel war, dass die ,Ausbildung” bei den Akademien eher den Geschmack der
Herrscher wiederspiegelte.

Vor dieser Zeit der Kunstakademien legte Alberti mit seiner Schrift, die Kunstlerin
und Kunst in ihrem Status erhoben und verwissenschaftlichen, wieder einen
steinigen Pfad fur die Besonderheit der bildenden Kunst. Namlich, dass mit diesen
neuen wissenschaftlichen Hintergrinden, jeder Kunst ausuben kann und jeder das
Kianstlerhandwerk erlernen konne. Ich glaube, dass Kunst und das Kunsthandwerk
bis zu einem gewissen Grad erlernt werden kann aber in irgendeiner Stelle ist dann
Schluss mit bloRem Wissen und antrainieren von Grundlagen und Techniken. So
kann auch jeder Mathematik oder Chemie lernen aber nicht jeder hat Talent, das
weiterzuentwickeln. Verena Krieger beschreibt das in ihrem Werk ,Was ist ein
Klnstler?®, dass im 16.Jahrhundert sich eine Gegentrend zu dieser Auffassung
entwickelte, die besagte, dass gewisse Eigenschaften eines Kunstlers oder eine

Kunstlerin nicht erlernbar sind, sondern von der Geburt an in diesem Menschen
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vorhanden waren. Dass man gewisse Dinge eben erlernen kann, dass man den

Sockel errichten kann, aber nur bis zu einem gewissen Grad.

Man kann es eine Gabe oder Talent nennen, denn jeder Mensch hat andere Starken
und Schwachen. Als Individuen grenzen wir uns von anderen ab, mit unseren
Eigenschaften und Charakteristika und suchen wiederum gleichzeitig nach
Anerkennung und Zugehorigkeit, in unserer Besonderheit. Ich glaube, dass es sich
auch teilweise so fur Kunstlerlnnen verhalt, sie sind besonders, grenzen sich
dadurch von andere ab oder heben sich von der Masse ab und manche wollen
anerkannt werden, fur ihr Tun, und einfach nur dazugehéren. Ich wurde diese
Zwiespaltigkeit, von Abgrenzung und Angehodrigkeit, ,Gemeinsam einsam® nennen,
denn auf der einen Seite will man als Kunstlerln anerkannt werden und auf der
anderen Seite, will man als Mensch geschatzt werden, und sein Leben, mit anderen
teilen. Das Besondere, was dem Kunstler inne ist, nennt Krieger ,ingenium®,
lateinisch fur angeborene Fahigkeit, naturlicher Verstand oder Begabung. Dieses
»ingenium“ kann aber auch schopferischer Geist, Genie Talent oder angeborener Mut
bedeuten. Dieses Wort umfasst fur mich genau das, was einen Kunstler und eine
Kunstlerin ausmacht, den Mut anders zu sein, seine Ideen kunstlerisch umzusetzen
und von einem schopferischen, unendlichen Geist zehren zu konnen. Michelangelo

schrieb dazu: ,Es nutzt das ganze Messen nichts dem, der kein Auge hat.”

Schon Leonardo da Vinci aullerte sich dazu, dass man jemanden die Malerei nicht
beibringen kann, wenn dieser die Natur dafur, Kunstlern zu sein, nicht in sich

139 Auch der Kunstkritiker Pietro Aretino schrieb, dass ein wahrer Kinstler, tiber

trige
einen individuellen ,genius“ verfugen musse. Hier ist der Ursprung des Wortes
genius interessant, denn auf lateinisch bedeutete dieses ,der Erzeuger®, als Symbol
des mannlichen Samens und der Verkorperung der mannlichen Kraft. Damals wurde
die Kunst eher den Mannern zugesprochen und von ihnen ausgelbt, obwohl Frauen
genauso in der Antike, Mittelalter usw. auch kunstlerisch tatig waren, doch anerkannt
wurden sie nie wie ihre mannlichen Vertreter. Diese Thematik verarbeitet Krieger
auch in ihrem Werk Uber den Kunstler. Es entwickelte sich die Vorstellung, dass die
schopferische Energie und Potenzial fur die Kunst in Zusammenhang stehe, mit dem

Sexualtrieb und sexueller Potenz. Da damals Triebe und Lust ein Vorrecht von

139 wittkower 1965, S. 77
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Mannern war und die Frau fromm und rein bleiben sollte —also ein asexuelles
Wesen—, wurde die Kunst, zum Privileg der Manner. Dem kann ich nicht ganz
zustimmen, denn es gab genug weibliche Kunstlerinnen und Frauen die nicht fromm
am Herd standen, und ihren Leidenschaften nachgingen, zwei von ihnen waren

Artemisia Gentileschi und Sofonisba Anguissola.

Klnstlerln sein ist also eine naturliche Eigenschaft, die man mit guter Ausbildung und
Aneignung von theoretischem Wissen eventuell noch weiter vertiefen kann. In
unserer heutigen Zeit ist es so, dass man mit einer guten Ausbildung und Abschluss
mehr Respekt erwarten kann als ein Kunstler, der sich alles selbst beigebracht hat.
Erst, wenn das Tun des Kunstlers auf Theorien und Hintergrundwissen aufbaut, wird
man als professionell wahrgenommen und ernstgenommen. Zur Zeit Da Vincis
zeichnete sich der nachste Paradigmenwechsel ab. Wissenschaft, wo Kunst
erlernbar war und Begabung, wo Kunst ein angeborenes, unerlernbares Talent war,
diese Weltansichten kollidierten miteinander. Weiter kam es zu Konflikten zwischen
den Annahmen uber Klunstlerinnen, ob sie bloRe Nachahmer seien oder eine Art
gottahnlicher Schopfer. Wie ich schon im Kapitel 1.2. bei Aristoteles schrieb, war es
bis zum 15.Jahrhundert die hochste Kunst des Kunstlers die Natur nachzuahmen.
Nachahmung oder auf lateinisch ,imitatio® war damals nicht etwas zweitrangiges,
sondern ,das probate Mittel zur Erlangung qualitdtsvoller Ergebnisse*'*°. Aber bei
Aristoteles ,mimesis® war schon seit der Antike nicht nur die reine reproduktive
Handlung gemeint, sondern besald schon einen schopferischen Aspekt. Dann zur
Zeit der ersten Akademien war es auch gangige Methode, zur Erlernung von
Techniken und mit dem Umgang von Materialien grol3e Meisterwerke zu kopieren.
Man kann aber sagen, dass Kunst nie nur ,imitatio“ ist. In den Werkstatten gab es

auch immer Interpretation und eine gewisse Essenz der Werke.

Mit den Akademien kam dann auch eine Art Wetteifer oder Nacheifern, auf lateinisch
,=aemulatio®, unter den Kunstlerlnnen auf, was es vorher so nicht gab. Jeder wollte
besser sein, besser kopieren, bessere Technik besitzen. Der Ansturm auf die
Akademien war grof3. Selbst groRe Meister kopierten einander, wie Tizian und
Raffael oder Velazquez und Rubens. Aber alle diese Kinstler wurden nicht in
Akademien ausgebildet. Sie bildeten eher eine Art von Club. Es galt sozusagen, als

140 Krieger 2007, S. 19
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grofRes Lob kopiert zu werden. Es war eine Art von Hochachtung und Wertschatzung
des Kunstlers gegenuber. Die nachahmende und schopferischen Komponenten

dieser Technik, sowie deren Entwicklung beschreibt Krieger so:

,Diese Kopien sind einerseits yhommages< an das beriihmte Vorbild, enthalten
aber stets auch ein eigenes Moment, eine eigene Handschrift. Ungezihlt sind auch
die Kunstwerke, die nicht als Kopie, aber in bewusster Auseinandersetzung mit
einem bedeutenden Vorbild entstanden sind und eine eigene, neue Losung der
gesetzten Aufgabe présentieren. »>Imitatio« war also lange Zeit in Theorie wie
kiinstlerische Praxis ein &uflerst erfolgreiches kreatives Verfahren, bis es in der
Moderne durch die Diskreditierung der Nachahmung und den forcierten Anspruch

auf Originalitit abgelst worden ist'*'.

Uber die Jahre bekam das eigenstandige Schépferische dann immer mehr
Bedeutung und die Nachahmung wurde immer unpopularer. Aber alle Werke und
Kinstlerlnnen bauten immer auf Vorganger auf. Das darf man nicht aulder Acht
lassen. Der Kunstler als Schopfer wurde angesehener und die Kunsttheorien wurden
immer ausgefeilter, umfangreicher und differenzierter. Nur, wie schon einmal
erwahnt, diese Theorien wurden meist nicht von den Kunstlern aufgestellt, sondern
meist nachwirkend. Man wollte nicht immer die Inhalte und Ansichten der antiken Zeit
wiederholen oder besser gesagt, die Ansichten Uber die Natur, denn auch neue
Generationen haben und hatten schopferisches, sowie kreatives Potenzial. Sie
beschreiten neue Wege und definieren ihre Zeit selbst, zwar mit dem Hintergrund
und der Geschichte, sowie Theorien Uber Kunst, aber erfinden sich immer wieder
neu. Das ist eines der grolen Potentiale von Kunst, dass sie immer wieder neu
definiert und interpretiert werden kann. Sie hat keine festgelegten Regeln, nur die
Grenzen, die der oder die Kunstlerln sich selbst setzen. Auch wenn es manche Ideen
schon einmal gegeben hat, so sind sie doch innovativ, weil sie in einer anderen Zeit
und in einem anderen Kontext eingebettet sind. Heutzutage ist es schwierig, noch nie
da gewesenes zu erfinden, die meisten Theorien und Konstrukte basieren auf alte
Ideen und Errungenschaften. Was an sich nicht schlecht ist, da man nicht von Null
anfangen muss. Meiner Meinung nach muss man das Rad nicht jedes Mal neu

141 Krieger 2007:20
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erfinden, um besser zu sein oder anerkannt zu werden. Es reicht genauso und hat
schopferisch genauso viel Potenzial, wenn man eine Theorie oder einen Gedanken
weiter entwickelt oder in eine andere Richtung lenkt. Jeder Mensch ist individuell und
gibt dem Bestehenden neue Aspekte mit.

Die Natur war nicht mehr das alleinige Vorbild, die Kunstlerlnnen wurden
,erwachsen” und ihr Selbstbewusstsein baute sich auf, vor allem in der Renaissance.
Ein Paradigmenwechsel zeichnete sich ab und die Menschen wurden moderner und
eigenstandiger. Francisco de Hollanda schrieb in seinem Malereitraktat von 1538,
dass ein echter Maler geboren werden muss. Man kann zwar zum Grafen oder
Kaiser ernannt werden, aber man kann nicht zu einem wahren Kunstler oder
Kiinstlerin ernannt werden'*?. Fiir Hollanda war der Kiinstler oder die Kiinstlerin
jemand der Kunst mit Leichtigkeit ausubte, dass man den Werken nicht ansieht
wieviel Muhe darin steckt. Eines der Ideale der Kunst und der Kunstler, in dieser Zeit,

war die ,sprezzatura“, was soviel heildt, wie Leichtigkeit, Gewandtheit und Virtuositat.

Die Begriffe Ingenium und Genius bildet sozusagen den Grundstein fur den
modernen Geniebegriff. Das interessante ist, dass beide Begriffe aus der Antike
stammen, also aus antiken Quellen kommen. Von der Idee her und vom Wortstamm
her. Schon bei Platon und Sokrates glaubte man, dass Dichter und Musiker eine
,besondere psychische Konstitution* besaRen'?. Also, dass sie etwas besonderes

waren.

Was diesen frUhen Begriff des Genies vom modernen unterschied war, dass der
Dichter und Musiker nur eine Art Werkzeug waren, durch die Gott selbst wirkte, aber
nur bei den Romern, nicht bei den Griechen. Romische Dichter bezeichneten sich
selbst als ,vates®, lateinisch fur priesterliche Seher. So wurde ein religioser Aspekt
zum Geniekonzept hinzugefugt. Nun stand das Konzept des Ingeniums, was von
einem angeborenen Talent spricht, gegen den frihen Geniebegriff, wo der Mensch
nur ein Werkzeug sei. Der springende Punkt war, wer nun eigentlich der Schopfer ist,
oder was hinter dem Werk steht, der Kinstler oder Gott. Letztendlich geht es im

Konzept des Ingeniums darum, dass ,[...] die kunstlerische Tatigkeit eine

142 Hollanda, Vier Gesprache lber die Malerei, 1538
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herausragende Leistung herausragender Individuen darstellt, die folglich

entsprechende Wiirdigung verdient*™*,

2.3. Der Geniebegriff

Wie vorher schon erwahnt, Kopien und Nachahmung von gro3en Werken ist nicht
immer als minderwertig gesehen worden, im Gegenteil. Zur Zeit von Rubens,
Raffael, Velasquez und Tizian, kopierten sogar die gro3en Kunstler selbst einander,
was, zur Zeit der Akademien, als Lob und Anerkennung gegolten hat. Doch die
Anfertigung von Kopien war der neuen Generation von Kunstlerinnen nicht mehr
genug. Der Kunstler hatte ein neues Selbstbewusstsein entwickelt und stieg zum
Schopfer auf. So wurden dann die antiken Begriffe Ingenium, Genius und Inspiration,
zur Zeit der Renaissance, mit neuen Definitionen und Charakteristika versehen. In
der Antike hatten diese Begriffe verschiedene Bedeutungen und wurden in
verschiedenen Kontexten eingebettet. In der Renaissance, ausgehend von ltalien,
verschwammen die Bedeutungsgrenzen dieser Begriffe, und begannen sich zu
uberlappen. Sie bewegten sich weg, vom gelehrten Mann und den 7 freien Kinsten,
hin zum Kinstler und seinem Individuum als schopferischem Geist. Fruher, bei den
Roémern, wurde der Dichter, Musiker und Kunstler eher als Werkzeug gesehen, durch
das Gott wirkt. Diese Ansicht war nun im Mittelalter veraltet, der Kunstler und die
Kunstlerin schauten zwar auf die Antike, als richtiges Vorbild, aber schopften immer
mehr aus sich und bewegten sich weg, von gottlicher Eingabe oder dem Klischee
vom bloRem Werkzeug. Im Nachhinein gesehen, den Begriff Genius gab es in
diesem Kontext in Rom noch nicht, er wurde erst mit der Kunstgeschichte belegt,
wird der Begriff Genius immer starker und Ingenium und Inspiration treten immer
weiter in den Hintergrund. Die Bedeutung von Genius, als Erzeuger und Schutzgeist,
wandelte sich in Richtung der individuellen Fahigkeiten von Kunstlerinnen und
Menschen an sich. Dies war dann die historische Basis fur den heutigen
Geniebegriff, des aullergewodhnlichen Menschen. Heute ist dieser Begriff eine leere
Formel. Im romischen Sinn, war der Genius ein personlicher Schutzgeist und
Ausdruck der Personlichkeit des Kunstler. Man kann hier von Ahnengeistern

sprechen.

144 ipd., S. 21

78



Ein weiterer Aspekt, der wichtig war, fur die Entwicklung des Geniebegriffs, war der
Gelehrte, Arzt und Dichter Julius Casar Scaliger, der um 1561 seine, eher
humanistische Schrift, ,Poetices libri septem®. In dieser Schrift baut Scaliger auf
Platons Enthusiasmuslehre auf, die besagt, dass Dichter oder Musiker nicht nur
durch Weisheit allein ihre Eingebungen haben, sondern, dass auch gottliche Macht

« 145

im Spiel ist. Man kann also von ,géttlichem Wahnsinn sprechen, so dass

Erlerntes oder Erfahrung nicht allein die Begabung ausmachen und, dass der Dichter

und Musiker Uber eine ,besondere psychische Konstitution*'*®

verfuge. Im Endeffekt
wurde dann, das Besondere im Kunstler, mit Wahnsinn verbunden, mit einer
speziellen psychischen Verfassung. Scaliger erweitert Platons Enthusiasmuslehre
und spricht von zwei Genies, in jedem Menschen, von einem guten und einem
bosen. Die gute Seite ist dann, der Mensch, der uber ein gottliches Ingenium verfugt,
also einen gottahnlichen, schopferischen Geist. Die Idee, dass der Mensch ein
Werkzeug Gottes war, vergeht hier und der Kuinstler ist eigenstandiges Genie. Der
Kinstler und die Kunstlerin sind nicht mehr Boten von Gottes Werk, sondern
Individuen die eigenmachtig Werke erschaffen. Neu bei Scaliger ist das Konzept vom
bosen Genius, der dunklen Seite des Genies, das eher Richtung Wahnsinn
abrutscht. Scaliger beschreibt in seiner humanistischen Schrift den Dichter als factor,
den Macher und Schépfer, und als velut alter Deus, was soviel bedeutet, wie
gleichsam ein zweiter Gott. Hier kann man schon klarer, die ersten Zige des
modernen Geniebegriffs, erkennen. In der italienischen Renaissance wurde noch
argumentiert, dass Gott den Menschen nach seinem Ebenbild geschaffen hat und so
war die Interpretation nicht mehr fern, dass der Mensch selbst auch ein Schopfer ist.
Der Begriff Genius oder Genie wurde mehr und mehr personifiziert und mit den
aullergewohnlichen Fahigkeiten und Eigenschaften menschlicher Individuen
verknupft. In der Zeit des aufstrebenden Humanismus, rickte der Mensch immer
mehr ins Zentrum, so ist es verstandlich, dass alte Konzepte Richtung Mensch hin
verandert wurden. Ab dem 16.Jahrhundert war dann der Genius oder das Genie der
schopferische Mensch mit seinen individuellen Fahigkeiten. Auch in England und
Frankreich wurde die goéttliche Inspiration vom menschlichen Genie ersetzt, zur Zeit
des Rationalismus. Der Rationalismus, ,at. ratio: Vernunft, bezeichnet

philosophische Stromungen und Projekte, die rationales Denken beim Erwerb und

145 Krieger 2007, S. 21
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bei der Begrindung von Wissen fur vorrangig oder sogar fur allein hinreichend
halten. Damit verbunden ist eine Abwertung anderer Erkenntnisquellen, etwa
Sinneserfahrung (Empirie) oder religidser Offenbarung und Uberlieferung“**’. Auch
sprachtechnisch veranderte dieser Paradigmenwechsel einiges. Damit sagte man
auch nicht mehr, dass jemand einen Genius hat sondern, dass man ein Genius ist’*.
Es kommt dann im 17.Jahrhundert zu einem Trend, dass sich Kunstlerlnnen, als
Genius, in ihren Bildern, selbstdarstellen. Der Genius im Bild muss dann nicht
zwangslaufig aussehen, wie der Maler oder die Malerin, sondern steht fur die Freiheit

und das Schopferische des Kunstlers.

Im 17. und 18.Jahrhundert, als der neue Genius-Begriff schon weitere Kreise
gezogen hatte, beschaftigten sich die Menschen dann mit der Frage wo das
Besondere des Kunstlers und des Menschen im Schaffen und in geistiger,
schopferischer Kraft, nun eigentlich herkommt, wenn es keinen goéttlichen Einfluss
gibt. In der Zeit der Aufklarung steigt dann das Genius-Konzept zu einem richtigen
Kult auf. Es wird zum neuen Personlichkeitsideal und wird genauso gefeiert, wie
damals, als man noch von gottlichen Eingabe sprach. In der Sturm und Drang Zeit
um 1765, die auch Geniezeit oder Genieperiode genannt wird, waren zwei Autoren
besonders wichtig bei der Etablierung des modernen Geniebegriffs. Der erste war
der englische Philosoph Anthony Ashley-Cooper, Earl of Shaftesbury, der eine
Lehre, in der sich der Kunstler als Genie, im Zentrum befindet, verfasste. Er meint,
dass das Genie etwas von der Natur gegebenes ist, dass sich die Natur im Genie
zeigt. So sagt Ashley-Cooper, dass die wichtigsten Eigenschaften eines Kinstlers
und Genies Originalitat und Enthusiasmus. Im Gegensatz zu Platons Enthusiasmus
Begriffs, versteht Ashley-Cooper darunter nicht goéttliche Eingabe oder Wahn,
sondern etwas, dass auf dieser Welt in unserer Realitat passiert und von uns

begreifbar ist.

Der zweite wichtige Autor war Etienne Diderot, der in seinem Artikel iiber das Genie
in seiner Encyclopédie von 1757, schreibt, dass der Begriff des Genies nicht nur auf
Wissenschaften und Staatsgeschafte sondern auch auf die Kunst und den Kunstler

bezogen werden kann. Diderot beschreibt das Genie und den Kuinstler als ,geistige

147 wikipedia 2014
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Weite, Imaginationskraft und seelische Regsamkeit” und ,dessen Seele die grofite
Weite hat, die von allen Dingen Empfindungen erfahrt, interessiert ist an allem, was
in der Natur existiert, keine Idee bekommt, ohne dass in der Seele ein Gefuhl erregt
wird, die durch alles belebt wird und alles in sich enthalt'*°. Verena Krieger schreibt,
in Diderots Sinne, dass die Eigenschaften, die ein Genie und Kunstler haben sollte
,Begeisterungsfahigkeit  und Leidenschaft* und  ,Empfindsamkeit  und
Vorstellungskraft* umfassen sollte’°. Das Genie ist nun nicht mehr an eine géttliche

«151 |m

metaphysische Ebene gebunden, sondern ein ,reines Geschenk der Natur
Gegensatz dazu hat sich Da Vinci nie als Genie beschrieben oder vom Geniebegriff
geschrieben, eher als ungebildeten Menschen. Dass er als Genie tituliert wird,

brachte die Kunstgeschichte mit sich.

In der Mitte des 18.Jahrhunderts, in Deutschland, als sich die Asthetik als
philosophische Disziplin entwickelte, hat der Geniebegriff einen gro3en Einfluss auf
die Werke von Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) und Immanuel Kant. In
dieser Zeit kamen die 5 schénen Kiinste auf, welche da waren, Musik, Poesie,
Malerei, Bildhauerei und Architektur. Nun hatten es die Kunst und der Kuinstler
geschafft, sich auf eine Ebene zu stellen, mit Poesie und Musik. Die 7 freien Kinste
wurden langsam durch die 5 schénen Kiinste ersetzt. Die Asthetik verhalf den
Klansten und Kunstlerinnen zu weiterem Ansehen und wertete sie weiter auf. Nicht
nur die rationale Erkenntnis war von Bedeutung, sondern auch die sinnliche
Empfindung und eigenstandige Erkenntnis. Die Kunst konnte sich davon befreien
rational und wissenschaftlich sein zu mussen. Sie konnte ihren eigenen Weg gehen,
mit eigenen Theorien und Vorstellungen. Das Genie hebt nun die Vorurteile auf, dass
Kunst mechanisch und erlernbar sei und nach festgelegten Regeln spielt. Als der
Genie Begriff noch recht jung war, hat man nicht nur Kunst oder Kunstlerinnen damit
in Verbindung gebracht, sondern auch Wissenschaftler, Politiker oder Helden. Erst
spater, Ende des 18.Jahrhunderts, wurde dieser Begriff immer enger mit Kunst
verbunden. So wurde schlie3lich das Genie zum Kunstlergenie. Ob das eine positive
Entwicklung war sei dahingestellt.

149 Diderot 1757, S. 582ff
150 Krieger 2007, S. 37
151 piderot 1757, S. 582ff
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In der Sturm- und Drang-Zeit, um 1770, war der HOhepunkt des Geniekults. Auf der
einen Seite war der Kunstler befreit von Konvention und normierenden Gesetzen,
aber, auf der anderen Seite, war das Kunstlergenie vor gewaltige Erwartungen
gestellt. Krieger schreibt Uber diese neue Herausforderung so:

,»Das Genie verdankt alles sich selbst, es braucht kein Studium, keine Regel, keine
Nachahmung und kein Vorbild mehr. Quelle seines Schopfertums ist seine
Subjektivitit, und diese ist individuell und einzigartig, mit einem Wort: originell.
Tradition und Konvention verlieren jeden Geltungsrang, das Genie schafft aus
sich heraus einen radikalen Neuanfang. Deshalb vermag es auch, so die
romantische Hoffnung, die Entzweiung der Welt zu {iberwinden und die
universelle Versohnung von Mensch und Welt zu verwirklichen. Das Genie soll

also die Sinnliicke fiillen, die die Sikularisierung hinterlassen hat*.'>*

Die Kunst sollte also helfen, die Sinnkrise zu Uberwinden, die aufkam, nachdem die
Menschen der Religion und Gott, mehr oder weniger, den Rucken zukehrten. Aber
ein Mensch, ein Kunstler allein, kann so etwas nie erfullen. Das ware ein Albtraum
und so etwas hat es nie gegeben. Der Humanismus und die Aufklarung haben den
Menschen und sein rationales Denken in den Mittelpunkt gertckt. Gott alleine, als
Erklarung fur alles auf dieser Welt und sogar die Welt selbst, reichte den Menschen
nicht mehr. Sie brauchten ein neues Konzept, an das sie glauben und die Welt
verstehen konnten. Die Kunst und ihre Kunstlergenies konnten so ein Konzept und

eine Zuflucht bieten aber nicht ein neuer Erretter sein.

Zwei Autoren die diesem neuen Geniekult eher kritisch gegenuberstanden in ihren
spateren Werken waren Johann Gottfried Herder (1744-1803) und Johann Wolfgang
von Goethe (1749-1832). Anfangs sprachen beide davon, dass Normatives
abzulehnen sei und das reine Subjektivitat zahle, doch dies anderte sich am Ende
der Sturm- und Drang-Zeit. Auch Immanuel Kant kritisierte den in die Hohe
getriebenen Geniekult und schrieb mit klaren und harten Worten: ,So glauben
seichte Kopfe, dass sie nicht besser zeigen kdnnen, sie waren aufblihende Genies,

als wenn sie sich vom Schulzwange aller Regeln lossagen und glauben, man

152 Krieger 2007:38
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paradire besser auf einem kollerichten Pferde, als auf einem Schulpferde*'®®. Er
versucht in seinem Werk Kritik der Urteilskraft eben diesem Geniebegriff auf die Spur
zu kommen und bewegt sich zwischen Geniekult und Akademielehre. Aber auch
Kant spricht davon, dass Kunst oder das Schopferische, dem Menschen, von der
Natur gegeben wurde, als Talent, dass er damit geboren wurde und das es qilt,

dieses zu nutzen.

»Verschiedene ideengeschichtliche Quellen gehen in diese Bestimmung ein: der
Begriff des Ingeniums, das hier im Sinne von Rationalismus und Aufkldrung als
natiirliche Begabung aufgefasst wird; die Bezugnahme auf die Natur (und nicht
auf Gott) als Ursprung und Grund der schopferischen Féhigkeiten des Menschen
(was schon Diderot betonte hatte) — und schlieflich auch die (gewissermalen
»gezdhmte«) Genievorstellung des »Sturm und Drangg, die das Genie auBlerhalb

gesetzter Regeln verortet!*'>*

Weiter erklart Kant, dass das Genie die Regeln fur die Kunst vorgibt und nicht anders
herum. Das Genie und die Kunst sind somit nicht von gesellschaftlichen
Konventionen eingeschrankt und haben den Freiraum fur sich, neue Gesetze und
eigene Konventionen zu entwickeln. Die wichtigste Eigenschaft eines Kinstlers oder
einer Kunstlerin ist fur Kant folglich Originalitat. Er schreibt aber auch weiter, dass die
Mehrzahl von Kunstlern eben keine Genies sind und, dass die wahren
Kunstlergenies etwas Besonderes sind, eher die Ausnahme als Regel in der Kunst.
Kant beschreibt also, dass es wenige grol3e Kunstlerinnen gibt, dass diese die
Maflstabe setzen fur die minder begabten und, dass diese den gro3en Kunstlerinnen
nacheifern. Diese Sicht auf Kunst, Genie und Kunstler wird dann im Klassizismus
(ca. 1770-1840) weiterentwickelt.

2.4 Die Stereotypen

Leider entfaltete sich der Genie- und Kunstlerbegriff spater in eine eher negative und
stereotypenhafte Richtung, die den Kinstler als AuRenseiter, an der Grenze der
Gesellschaft lebender, martyrerhafter und leidender Mensch definiert. Drei dieser

153 Kant, Kritik der Urteilskraft, 1790
154 Krieger 2007:39
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.,modernen“ Stereotypen, die sich teilweise, bis heute, gehalten haben, sind:
Innerlichkeit, AuRenseitertum und Leiden."*®

2.4 1. Innerlichkeit

Wie schon vorher erwahnt, veranderte sich die Auffassung von Kunst und Kunstler in
die Richtung, dass keine goéttliche Eingabe mehr notig war, um Kunst zu schaffen.
Der Kinstler war kein Werkzeug oder Mittel zum Zweck mehr. Nun schopfte der
Kinstler oder die Kuinstlerin aus sich selbst. Es brauchte keine Macht mehr,
aullerhalb des Kunstschaffenden. ,Ab 1800 setzt sich das moderne Geniekonzept
auf breiter Front durch. Regeln scheinen obsolet zu werden. Denn das moderne
Genie ist sich selbst Gesetz, es schopft aus sich selbst und handelt allein aus innerer

Notwendigkeit“'*®.

Der Begriff der Inspiration ist ein weiterer wichtiger Aspekt von Innerlichkeit. Der
Kanstler ist zwar durch keine Gesetze mehr gebunden auller durch seine eigenen,
doch die Inspiration bleibt und wird wichtiger als je zuvor. Wie es nun oft der Fall ist,
gibt es auch bei der Inspiration verschiedene Wege diese zu interpretieren und zu
verstehen. Man kann von externer und interner Inspiration sprechen. Bei der
externen wird der Kunstler oder die Kunstlerin von einem Gegenstand, einem
Lebewesen oder einer Situation angeregt und bringt seine Geisteskraft in Bewegung.
Bei der internen Inspiration ist es ahnlich zu einer ,In-sich-Kehrung®. Der Kunstler
wird dann inspiriert von seinem eignen Geiste, von seinen Erfahrungen,
Uberlegungen und Gedanken. Diese Art von Inspiration wird natirlich mehr
geschatzt, da sie vom Kunstler selbst kommt, aus seiner Person. Diese Innerlichkeit
wird eine der zentralen Charaktereigenschaften, mit der sich die Kunsterlnnen auch
durchaus identifizieren, bis ins 20.Jahrhundert hinein.

Jemand, der diese Innerlichkeit zu erklaren und zu beschrieben versuchte, war
Caspar David Friedrich (1774-1840). ,Der Maler soll nicht nur malen, was er vor sich
sieht, sondern auch was er in sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so unterlasse er

auch zu malen, was er vor sich sieht [...] Vom Kunstler verlangt man doch, dass er

155 Krieger 2007, S. 44
156 jbd., S. 45
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mehr sehen soll'*’. Das war schon immer so. Wie es auch schon zu Zeiten Da
Vincis gefordert wurde, musste der Kunstler ,mehr sehen®, oder im Fall Da Vincis,
dass man hinter die Natur blickt und den Menschen hilft, diese besser zu verstehen.
Ein wahrer Kinstler ist man also nur dann, wenn man die Dinge anders, oder auf
gewisse Art und Weise, sieht und versteht, dieses zu transportieren. Das war
ebenfalls nichts neues. Ein weiterer Kunstler, der ahnliche Ansichten Uber
Innerlichkeit hatte, war Paul Klee (1879-1940) Er schrieb: ,Genie ist zum Dogma
oftmals Ketzer. Hat kein Prinzip auRer sich selbst*'*®. Der Kiinstler brauchte also
keine auleren Eindricke mehr, sondern nur sich selbst, alles andere lenkte ihn oder
sie nur ab. In der Zeit der Romantik, im Kontext der Kunst (ca. Ende des
18.Jahrhunderts bis Ende 19.Jahrhunderts), war dieser innere Blick und dieses in
sich kehren modern und trendig. Bei Selbstdarstellungen von Kunstlern oder
Portraits stand der Kunstler selbst im Vordergrund, meist war der Hintergrund dieser
Bilder dunkel, karg oder absolut leer. Der Kunstler und seine Nachdenklichkeit, sein
Blick standen im Zentrum. Diese Bilder spiegelten genau das wieder, was vom
Klnstler gefordert wurde. Konzentriere dich auf dich selbst und lass dich von nicht
ablenken.

2.4.2 AuRenseitertum

AulBenseitertum, als zweites Stereotypenbild, bildete sich seit der Renaissance in
Italien heraus, als die Zinfte und Gilden kritisiert wurden und der Kunstler um seine
Anerkennung und Freiheit kampfte. Wie schon einmal erwahnt, dieser Kampf war
eigentlich sinnlos, denn komplett frei wird der Kunstler nie sein. Dieses Abgrenzen
von der Gesellschaft oder der breiten Masse schob den Kunstler und die Kunstlerin
immer weiter an den Rand der Gesellschaft und lie3en ihn zum Aul3enseiter werden.
Rudolf und Margot Wittkower schreiben in ihrem Werk auch ausfuhrlich daruber,
dass dieses Aullenseiterwesen schon in der Renaissance aufkam aber sich erst im

“199 und sich zum Markenzeichen

19.Jahrhundert verscharfte, zur ,Antiburgerlichkeit
eines Kiinstlers entwickelte'®. Der Kiinstler gehdrte nicht mehr zur breiten Masse
oder Gesellschaft, und er war auch nicht mehr deren Regeln unterworfen. Nach

dieser kleinen Zusammenfassung von Rudolf und Margot Wittkowers Text muss ich

157 Hingz, zitiert nach Caspar David Friedrich, 1968, S. 128
158 Klee 1928, S. 125

159 Krieger 2007, S. 47
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hier einhacken und richtig stellen, dass dieses Aul3enseitertum und Leiden meist nur
Klischees waren, die aufgebauscht worden sind. Zweitens, die meisten Kuinstler
fuhrten ein recht gutes Leben, wie gesagt, Rubens war Millionar. Drittens die
Kanstlerinnen werden nie vollkommen frei sein von den Regeln der Gesellschaft.

Wie konnten sie das auch, sie sind Teil von ihr.

Weiter schreiben die Wittkowers, dass man auch nicht mehr von dem Beruf des
Klnstlers sprach, sondern von einer Berufung, man kann nicht anders, als Kunstler
sein, von Natur aus. Fur seine oder ihre Werke gab es keine Vorgaben,
Normierungen, Richtlinien oder Pflichten. Das ware sehr schon, ist aber nicht wahr.
In der Zeit der Industrialisierung (seit ca. zweite Halfte des 18.Jahrhunderts) waren
gerade diese Aspekte leitend und Programm. Um also nicht mit der Gesellschaft und
deren technische Entwicklungen konform zu gehen, musste der Kunstler gerade zu
sein wahres Genie zeigen, in ,Sprunghaftigkeit und Unberechenbarkeit*'®’. Die Natur
des Kunstlers und seine Geniehaftigkeit waren keinen Regeln unterworfen, sondern,
wie das Wort Natur schon ahnen lasst, wild und chaotisch. Aber gerade in dieser
Wildheit und Unerschrockenheit liegt diese schopferische Kraft und Kreativitat. Laut
Krieger, sollte der Kunstler und die Kunstlerin an der Spitze der Gesellschaft stehen,
und mit neuen Ideen und mutigen Schritten die Gesellschaft leiten oder mogliche
Pfade aufzeigen. Nun ja, es gibt da die Theorie der Philosophenherrschaft, die
besagt, dass Philosophen den Staat lenken sollten, dann ware alles besser. Aber
wenn das wirklich so ware wurde der Staat still stehen, da alles beredet und

philosophiert wurde aber nichts wirklich geschehen oder umgesetzt wirde!

Man sollte das Tun des Kunstlers anerkennen und ihn nicht als Sonderling abtun. So
war der Kunstler dieser Zeit auch auf eine Art und Weise verdammt, denn nur die
nachsten Generationen konnten ihn schatzen, da die Zeit in der er lebte zu engstirnig
war oder einfach Angst hatte vor Innovation. Aber nicht nur, es gab durchaus auch
Menschen die diese Kunstler in ihrer Zeit schatzten. Bis der Mensch von etwas
neuem (ganzlich) Uberzeugt ist, konnen die vier Jahreszeiten in Jahrzehnten ins
Land ziehen. Was auch wiederum erklart, warum einige Kunstler und ihre Werke erst
nach ihrem Tod geschatzt wurden. Die Zeit in der sie lebten war vielleicht noch nicht
offen fur solche Kunst. Denn jede Zeit interpretiert, wie sie will.

161 Krieger 2007, S. 47
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Um dem tristen Aulenseiterdasein zu entkommen und um den Konventionen der
Gesellschaft entgegenzuwirken, wurden von den Kunstschaffenden, ab ca. 1800,
Gegenwelten erschaffen. Kunstler schlossen sich zusammen, formten
Gruppierungen und lebten so, wie sie es fur richtig hielten. Sie hatten in ihren
Gruppen auch meist einheitliche Kleidung, die ihre Zugehorigkeit auf den ersten Blick
klar machten, wie zum Beispiel die ,Nazarener® die sich in Rom
zusammengeschlossen haben. Diese ehemaligen Akademiekunstler erhielten ihren
Namen durch ihre christusgleichen halblangen Haare und uniformen Kutten. Oft
wurden sie deshalb belachelt und fur realitdtsfern gehalten. Es etablierten sich
Klnstlertreffpunkte, Salons und Cafés, wo sich die einzelnen Gruppen trafen und
sich austauschten. In diesen Kunstlergruppen waren bereits bekannte und auch
Jungkunstler vertreten. Naturlich kann es dabei zu Konflikten und Diskussionen uber
Ansichten und Theorien, zwischen den verschiedenen Generationen. Meist spalteten
sich, von der Ausgangsgruppe, neue Gruppen ab und verfolgten andere Ziele, wenn

die Differenzen zu grof3 wurden.

In Paris setzte sich, im 19.Jahrhundert, ca.1830, dann ein neuer Begriff durch, der
das Wesen des romantischen Kunstlers und der romantischen Kuinstlerin
beschreiben sollte. Namlich Boheme, was vom ,Bohmer®, ,béhmischen® oder auch
,Zigeuner, abgeleitet wurde. Dies war die franzosische Art und Weise einen
Antiburgerlichen zu titulieren. Seinen negativen Beigeschmack verlor dieser Begriff
nie vollig. So schwang immer eher ein negativer Aspekt dem Kuinstlertum nach. Was
mich schon immer sehr erstaunt hat, war, hier in diesem Kontext des
Aullenseitertums, dass es die Gesellschaft immer wieder schaffte positive, neue
Konzepte, im Bereich der Kunst, wenn sie nicht mit der Tradition konform gingen,
sich einzuverleiben oder als ,Ketzerei“ zu stigmatisieren. Der Begriff Boheme hatte
aber nicht nur negative Aspekte im Kunstkontext, sondern stand auch fur das
Besondere und Auserwahlte, was den Kunstler und die Kunstlerin wieder in ein
positives Licht ruckte. Boheme ist das Gegenteil von Bourgeoisie und meint auch,
ohne Vorurteil meinerseits, lange schlafen, arbeiten, einen trinken gehen und nicht
zu heiraten. Der Kunstler liel3 sich aber nicht die Fassung nehmen, und war stolz auf
seine Andersheit. Wenn seine oder ihre Werke, von der Gesellschaft abgelehnt

wurden, bestatigte es sie nur darin auf dem richtigen Weg zu sein. Das, Uber die
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Jahrhunderte, hart erarbeitete Selbstwertgefuhl geriet nicht ins Wanken und man
identifizierte sich stolz und selbstbewusst, mit der Aul3enseiterrolle.

2.4.3.Leiden

Diese Aulenseiterrolle und der Stolz des Kunstlers und der Kunstlerin fuhrten dann
zum letzten Stereotypen, den ich genauer erortern mochte, das Leiden. Durch seine
Besonderheit und sein Ablehnen von Konventionen, sowie Normen, lebte der
Kinstler als AulRenseiter. Wittkower und Krieger schreiben, dass der Kunstler litt
unter ,seiner Aulenseiterrolle, mangelnder Anerkennung, Armut, Einsamkeit,
tragischen Umsténden und an sich selbst*'®2. Aber wie ich schon geschrieben habe,
in dieser Arbeit, waren das Klischees, die man einfach schluckte. Einer der ersten
tragischen Kunstler, in der Sturm- und Drang-Zeit, den sie nennen, war der Dichter
Jakob Michael Reinhold Lenz (1752-1792). Wie die meisten angeblich ,leidenden
Kunstler® starb er sehr jung und in einem Brief der fur Johann Gottfried Herder (1744-
1803) gedacht war, schrieb er wehmutig: ,Ein Poet ist das unglicklichste Wesen

unter der Sonne“'®®

. Nun ja, jetzt konnte man Vermutungen anstellen Uber den
geistigen Zustand des jungen Mannes, ob es eine Neurose war oder doch nur ein

Pathos.

Diese Einstellung oder das Klischee der melancholische Haltung blieb den nachsten
Klnstlergenerationen leider erhalten. So veranderte sich dieses Bild in die Richtung,
dass das Leiden nicht nur durch die Gesellschaft und die Umstande hervorgebracht
wird, sondern, dass das Leiden ein unverzichtbarer Bestandteil des Kunstler-Seins
ist. Was volliger Schwachsinn ist. Um als Kunstler und Genie zu wirken oder zu sein,
musste man also zwangslaufig leiden. Das waren dustere Aussichten. Einer der
falschlicherweise als grof’er Melancholiker unter den Malern dargestellt wird war
Michelangelo. In seinen Sonetten, wie auch in seiner Malerei, spielte das Thema
Leid zwar eine Rolle, war aber nicht sein Lebensinhalt. Ein angebliches Beispiel fur
dieses Leiden in seinen Werken, kann man in der Sixtinischen Kapelle in Rom
bestaunen. Sein Wandgemalde ,Das jungste Gericht® zeigt an einer Stelle die
abgezogene Haut von Bartholomaus. Wenn man spekulieren will und genauer

hinsient, kann man aber das Gesicht Michelangelos (vollstandiger Name

162 Krieger 2007, S. 49
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Michelangelo di Lodovico Buonarroti Simoni, 1475-1564) erkennen. So zeigt es ein
Selbstbildnis des leidenden Kunstlers. Aber das ist falsch, diese abgezogene Haut
hat nichts mit Melancholie oder leiden zu tun, sondern war rein politisch gemeint.
Michelangelo wurde durch die Medici aufgebaut, erlangte Ruhm und Ansehen, aber
sie haben ihn auch wieder fallen gelassen und auf metaphorische Art und Weise,
ergo ,die Haut angezogen® oder ,die Luft raus gelassen®. Ein sehr treffendes Zitat

mochte ich hier von Marion Elias zum Besten geben:

,Depressive Reaktionen (oder Erkrankungen), also die Kombination von
genetischer Pradestination und Ausldsefaktoren (etwa Grund, Ursache, Ausloser)
einer einzigen Berufsgruppe zuzuordnen im Sinne eines immanenten Risikos, das
ist doch leidlich waghalsig. Es ist moglich, da3 die kontemporir steigende Anzahl
,depressiver Félle* auf unsere Lebensverhéltnisse, auf unsere soziale Struktur, auf
gednderte Anforderungen und Belastungen zuriickzufithren wire. Ebenso ist es
moglich, daBl wir eine bessere ,,Aufklirungsquote” und ein entwickelteres
Wahrnehmungssystem haben. In jedem Fall haben wir einen anderen Zugang zu
psychischen ,,Ausnahmesituationen* (vorsétzlich steht hier weder ,,Krankheit*
noch ,,Stérung*), andere Namen dafiir, Medikamente, Arzte, und hoffentlich einen
tabulosen Umgang damit. Und wir konnen — post factum — kaum eine Ahnung
davon haben, welcher Art mogliche melancholische Befindlichkeiten von
Kiinstlern der Renaissance gewesen sind, aufler wir verlassen uns auf den

Kaffeesatz.*

So kann man davon ausgehen, dass der Mythos oder Stereotyp des leidenden
Klnstlers, auf einem realen Hintergrund basiert aber nur selten der Realitat
entsprach. Die sozialen Umstadnde des Kunstlers anderten sich seit dem
18.Jahrhundert. Die héfischen Auftraggeber sowie die Mazene' wurden immer
weniger. Ein neuer Kunstmarkt etablierte sich und ein neues Publikum, dieses Mal
nicht der Hof, bestimmte Uber Trends und Richtlinien. Die Burger waren nun die
Auftraggeber. Der Kunstler war, nun ohne Zunfte und Gilden, auf sich allein gestellt,

in einem eher noch unsicheren und neuen Markt. Die Kiinslterinnen mussten die

164 Ein Mazen (auch Mé&zenat, weiblich M&zenatin) ist eine Person, die eine Institution, kommunale Einrichtung
oder Person mit Geld oder geldwerten Mitteln bei der Umsetzung eines Vorhabens unterstiitzt, ohne eine direkte
Gegenleistung zu verlangen. Die Bezeichnung Méazen leitet sich von dem Etrusker und Rémer Gaius Cilnius
Maecenas her, der in augusteischer Zeit Dichter wie Vergil, Properz und Horaz férderte. (Wikipedia 2014)
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breite Masse von sich und ihren Werken Uberzeugen. Sie mussten den Geschmack
der Gesellschaft treffen, um Auftrage zu bekommen und Geld zu verdienen, damit
sie nicht hungrig zu Bett gingen. ,Damit lebte die Mehrzahl von ihnen in einer
ungesicherten Existenz und sozialen Randsituation, die Armut, Krankheit und

Ausgrenzung mit sich brachte* ' .

Aber dieses Bild des Eigenbroétlers und
Sonderlings gab es schon vorher in der Geschichte. Nur in dieser Zeit, des
18.Jahrhunderts, nahm die besondere Auffassung von Genie, Kunst und Leid eine

drastische und zentrale Rolle ein.

Zum Leidensbegriff des scheiternden Kunstlers und der Melancholie gesellt sich
dann auch das Vanitas-Motiv hinzu. Vanitas bedeutet auf lateinisch ,leerer Schein,
Nichtigkeit, Eitelkeit* aber auch ,Liige, Prahlerei, Misserfolg oder Vergeblichkeit*'®.
Dieses Vanitas-Motiv ist dann die letzte Stufe, nach unten, wo sich der verarmte und
gescheiterte Kunstler dann wiederfindet. Im 19.Jahrhundert wird dann dieses Leiden
weiter idealisiert und zum festen Bestandteil des Kunstlertums. Wie ich schon vorher
erwahnte, machte das Scheitern des Kunstlers, am Kunstmarkt, ihn erst zum
richtigen Genie. Sein Scheitern oder seine Nicht-Anerkennung vom Volk, zeigten

ihm, dass er auf dem richtigen Weg war.

An den Akademien hingegen ging es den Kunstlern nicht so schlecht. Manche
passten sich der Gesellschaft an und produzierten, was die Masse sehen wollte.
Diese Kollegen wurden aber von anderen Kunstlern nicht als Genies anerkannt. Der
wahre Kunstler oder das wahre Genie war frei, selbst wenn das bedeutete bettelarm,
am Rand der Gesellschaft, in Elend und Leiden, zu existieren. Kunstler sein war, fur
den wahren Kunstler, kein Beruf, sondern eine Berufung. Auch in den meisten
Romanen und Literaturgeschichten wurde der Kunstler meist als ein Wesen
beschrieben, das in der Gesellschaft nicht Uberleben kann. Der Dichter Wilhelm
Heinrich Wackenroder (1773-1798) schrieb Uber den Kunstler, dass er verloren ist fur
die Welt, wenn er sich auf die Kunst eingelassen hat. Dieser Hang zur Melancholie
und dem Verherrlichen des Leidens, diese Kunstlerhaltung wurde auch oft Uberspitzt
dargestellt und zur Satire. Ein Kunstler, der diesem Bild angeblich besonders

entsprach war Vincent van Gogh (1853-1890). Der komplette Umfang seiner

165 Krieger 2007, S. 51
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seelischen Erkrankung scheint nach wie vor nicht bekannt. Man sagt, dass er sich
wegen diesen Schiben oft in psychiatrischen Kliniken aufhielt. Aber gerade in
solchen psychischen Tiefstanden sagte man ihm nach, dass er am produktivsten war
und schuf die meisten seiner Skizzen und Werke. Aber man kann nicht einfach so
vom Wahnsinn des Kunstlers sprechen. Das ware zu weit hergeholt und reine
Spekulation. Ein weiterer Punkt, warum van Gogh den 3 Stereotypen entspricht, war
seine Erfolglosigkeit am Kunstmarkt seiner Zeit. Nicht nur die Gesellschaft erkannte
seine Werke nicht an, er selbst isolierte sich weiter von der breiten Masse in seinem
Schaffen. Meistens brachten die Leute van Goghs Kunst mit seiner, bis jetzt
ungeklarten, psychischen Unstabilitat in Verbindung. Deshalb war den meisten seine
Kunst etwas suspekt, dabei wollte er nur eine Gruppe von Kinstlern um sich scharen
um zu arbeiten und sich auszutauschen. Diese Reserviertheit ihm und seiner Kunst
gegenuber fuhrte im Winter von 1889 zu einer Katastrophe. Wahrend eines Streits
mit Paul Gauguin (1848-1903), der als erster in van Goghs Kunstlergruppe einstieg,
wurde ein Teil eines Ohres abgeschnitten. Man weil3 eben nicht ob es van Goghs
Ohr war oder das von Gauguin. Jedenfalls ist van Goghs Traum einer
Klnstlergruppe um ihn geplatzt. Seine psychische Verfassung und sein Leiden meint
man in seinen Selbstbildnissen ablesen und interpretieren zu kdonnen. Aber in ein

Bild kann man viel hineininterpretieren.

In der Kunstgeschichte waren dann die Fragen, wie sehr beeinflusste ihn seine
Krankheit, bei der Erschaffung von Kunstwerken und wie viel von seinem Leiden
kann man in seinen Werken ablesen, aktuell und interessant. Weiter war es im
18.Jahrhundert auch Ublich den leidenden Kunstler satirisch darzustellen, aber nicht
mitleidig.

Die meisten Kunstler suchten sich ihr Leben so aus, und waren stolz auf ihre
Besonderheit. Trotzdem finde ich, dass diese Stereotypen oder Charakteristika eines
,wahren Genies“ nicht wirklich einen Kunstler ausmachen. Warum sollte man sich
ausgrenzen und in Armut leben wollen und stolz darauf sein? Naturlich gibt es noch
manche Menschen, die so ein Leben fuhren und ich respektiere das auch. Nur finde
ich es falsch, das alles nur auf Kunstler zu beziehen und das Genie. Noch dazu
glaube ich, dass es so etwas wie ein Genie, mit der heutigen Bedeutung und den
Stereotypen, nicht wirklich gibt. Genie stammt von Genius, der aus sich selbst
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schopfenden Kraft des Kunstlers und dem personlichen Schutzgeist, die
Ahnengeister. Mit der antiken Bedeutung des Begriffs kann ich mich eher anfreunden
und identifizieren. All diese neuen Bedeutungen und Definitionen, die sich Uber die
Epochen, entwickelt haben, trugen nur dazu bei, den Kunstler und die Kunstlerin als
Sonderlinge zu sehen. Das Image des Kunstlers und der Kunstlerin erlebte ein
standiges Auf und Ab. Aber so schlecht und falsch, wie im 19.Jahrhunderts, wurde
der Kunstler noch nie dargestellt, als leidendes, halb wahnsinniges und gescheitertes
Wesen, am Rande der Gesellschaft, verarmt und unverstanden. Der einzige der auf
dieses Klischee zutrifft war van Gogh, es gab keine Reihe ,depressiver Kunstler, nur
weil sie Kinstler waren. Van Gogh hingegen war einfach unglucklich und durch
seinen Ubermafigen Absinth Konsum zerstorte er langsam aber sicher seine

Gehirnzellen.

Es ist verstandlich, dass man zum burgerlichen Aussteiger wird, aber sich komplett
der Realitat zu verweigern, ist, meiner Meinung nach, auch nicht das richtige.
Naturlich kann man rebellieren und gegen Systeme protestieren, und man braucht
auch diese Proteste, aber man muss auch leben konnen und etwas Geld verdienen.
So sehr ich dieser Ansicht abgeneigt bin, aber es ist Fakt, dass Geld, zum grof3en
Teil, die Welt regiert und man muss sehen wo man bleibt. Die Zunft gibt es aber
immer noch, in Form der Gewerkschaften und die schutzen den Kuinstler und seine
Werke. Sich auszuschlieBen und die Augen vor der Wahrheit zu verschlieRen oder
komplett die Gesellschaft zu verweigern funktioniert nicht. Wie immer braucht es eine
Balance zwischen Widerstand und Konformitat. Ich weil® nicht, wie so ein
Kompromiss aussieht, da wir in Europa in einer Zeit leben, wo wir teilweise, durch
Konsum und durch Medien ruhig gestellt sind, und nur wenige, das Bedurfnis
verspuren zu rebellieren. Richtige politische Aussagen, mit Gehalt, und sich fur eine
Seite zu entscheiden, passieren nur in Krisen- oder Kriegszeiten oder werden dan
eher gehort. Proteste und Kritiken fallen teilweise auf taube Ohren, wenn es uns gut

geht.

Der Kunstler Carl Spitzweg (1808-1885) war einer der wenigen, die Menschen und
vor allem Kunstler realistisch, im Sinne von realitatsnahe, in ihrer Umgebung
dargestellt hat, im Sinne von Satire und Karikatur. Er sah den Kunstler und sich
selbst zwar auch als Sonderling aber eher aus einem positiven Blickwinkel. Er sah
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sich und den Beruf oder Berufung des Kunstlers als freie Existenz, als
Lebenskunstler. Diese ironische aber doch liebevollere Darstellung des Kunstlers
und der Kunstlerin kdnnen aber nicht Uber die armlichen Verhaltnisse hinwegtrosten.
Letztendlich verlor diese Melancholie an Bedeutung und der Kiunstler wurde in einem
positiveren Licht gesehen. In den letzten hundert Jahren gewann der Beruf des
Kunstlers und der Kunstlerin immer mehr an Bedeutung. ,Vernissagen® (heutzutage
sind es Ausstellungseroffnungen), Museen, Kunstlergruppierungen wurden modern
und trendig. Wer als gebildeter und kultivierter Mensch gelten will, in unserer
heutigen Gesellschaft, besucht Ausstellungen und interessiert sich fur
Kunstentwicklungen. Aber wenn man dann genauer hinsieht interessiert sich nur ein
Bruchteil der Gesellschaft ernsthaft fur Kunst und ihre Entwicklungen. Es heif3t
immer, Kunst war noch nie so wichtig wie heute, aber das bezweifle ich. Man gibt
eher mehr den Interessierten, um den Schein, kultiviert zu sein, zu wahren. Es gibt
zwar immer noch gewisse Probleme mit Anerkennung, bei jungen Kunstlern vor
allem, und auch unter den Kuinstlern selbst gibt es einen gewissen Konkurrenzkampf.
Nur der Kunstler selbst muss noch an sich glauben und sein Selbstbewusstsein,
gegen die breite Masse, starken. Man kann auch sagen, dass die Kunst noch nie so
unwichtig war wie heute und ist mehr Spal® und Hobby, fur die meisten.

3.Kunstkritik

Kunstkritik, die es schon immer gab, in verschiedener Art und Weise, hat in den
letzten Jahren immer weniger an Bedeutung. Es wurden Symposien abgehalten,
Preise und Auszeichnungen wurden entwickelt, Zeitschriften Gber Kunst und Kritik
wurden publiziert. So wurde der Kritiker zu einem Berufsstand, der hoch angesehen
wurde und ist. Aber so ist es nun mal nicht mehr. Der Kritiker befindet sich dann im
Zwischenraum von Praxis und Theorie. Der Kritiker wurde seit dem letzten
Jahrhundert immer wichtiger, da sich die Prasentationsart von Kunst an sich
geandert hat. ,Vernissagen®, Ausstellungen in Museen gewannen an Bedeutung,
Kunst wurde offentlich prasentiert und der Kunstler stellte sich dem Urteil der
Massen. Was ein Beweis fur ein starkes Selbstbewusstsein des Kunstlers und der
Kinstlerin zeigt, sowie, dass der Kunstschaffende an sein Tun und seine Werke

glaubt. Das Publikum braucht mehr oder weniger Beipacktexte und Wertungen.
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Durch diese neuere Methode der Prasentation und der offentlichen zur Schau
Stellung der Werke braucht es anscheinend externe Experten, die ihre Meinung zu
den Werken abgeben. Vom Kritiker Beruf alleine konnte man damals, um 1700, und
teiweise bis heute, aber nicht leben, deshalb war der Kritiker oft gleichzeitig Kurator,
einen Verwalter der die Ausstellung gestaltet. Der Beruf des Kritikers befindet sich
seit dem 20.Jahrhundert in einer Krise. Wird Kritik wirklich gebraucht? Braucht man

Kritik um Kunst zu betrachten?

Nun hatte der Kritiker zweierlei in der Hand, erstens was er akzeptiert, in seinen
Hallen, auszustellen damit bestimmt er was die Offentlichkeit als ,gute Kunst* sieht.
Und zweitens gab er gleichzeitig seine Reflexionen und Kritik zu den Werken ab. Das
was nicht in der Ausstellung landete war dann ,keine gute Kunst®. Das Problem hier
war und ist, dass jetzt, ohne dem Wissen der breiten Masse, eine kleinere Gruppe
von Kunstlern, Galeristen und Kritikern bestimmten, was gute Kunst ist, oder was
ausstellungswurdig ist, und was nicht. Man kann sagen, dass die
Ausstellungsbesucher nur manipuliert worden sind, was unter guter Kunst zu
verstehen ist, weil sie anderes nicht prasentiert bekommen haben. Ich glaube aber
nicht, dass es eine ,gute“ oder ,wahre® Kunst gibt. Bei Kunst geht es meistens nicht
um kollektive Vernunft, sondern gro3tenteils, um subjektiven Geschmack.

Das Kunst etwas ganz Individuelles ist beschreibt Eugen Roth (1895-1976),
Schriftsteller und Kunstkritiker, in seinem Gedicht so:

Ein Mensch hilt an dem Grundsatz fest, dass {iber Kunst sich streiten ldsst.
Er widersteht den Avantgarden und ihren wortgewandten Barden.
(Modern sein kann heut jeder gut- Altmodisch sein: dazu brauchts Mut!)
Selbst jung, hat er sich zu den jungen Expressionisten durchgerungen
Und meint, er habe es geschafft. Jedoch mit neuer Schopferkraft Beginnen
nunmehr die Tachisten Picasso selbst mit auszumisten.

Der Mensch befliigelt seinen Schritt Und wirklich kommt er grad noch mit.
Wild schreit die Avantgarde: "Patzer!" Und ritzt in leere Flichen Kratzer.
Der Mensch, nur dass er sei modern, Beschwort, er sehe so was gern.
Die Jiingsten halten das fiir Dreck Und lassen selbst die Kratzer weg.
Der Mensch muss arg sich liberwinden, Um das als Kunst noch zu empfinden.
Er stellt, um ja nicht zu erlahmen, Sich brav vor leere Bilderrahmen:

Ein bisschen scheints ihm {ibertrieben - Schon gilt er als zuriickgeblieben.
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(Eugen Roth, Ein Mensch, 1935)

Kunst ist subjektiv, dies ist, meiner Meinung nach, die Hauptaussage des Gedichtes.
Genauso verhalt es sich mit der Kritik, man kann ihr zustimmen oder auch nicht. Wie
schon erwahnt, stellt sich dann die Frage ob man Kritik heute Uberhaupt noch
braucht oder ob sie notwendig ist, da Kritiken nur mehr wenig Gehalt haben und eher
oberflachlich ausfallen. Was heil3t eigentlich Kritik? Kritik heil3t, sich mit etwas
auseinander zu setzen, eine Wertung abzugeben. Und hier ist meine Kritik an der
Kritik, sie ist eine subjektive Wertung.

Weiter gilt es beim Kritiker zu unterscheiden, was fur eine Art Kritiker er oder sie nun
sei. Entweder handelt es sich um einen ,,Tageskritiker“167, der seine Texte in
Zeitungen und Kolumnen prasentiert oder ein ,spezialisierter und engagierter
Kritiker'®®, der sich mit den Kiinstlern und ihren Werken intensiv beschaftigt und
auseinander setzt. Der gewissenhafte und professionelle Kritiker unterscheidet sich
vom oberflachlichem Kritiker, indem er oder sie nicht nur wertend auldert, sondern
auch argumentiert und die Werke versucht mit geschichtlichem und theoretischen
Wissen einzuordnen, oder versucht den Absichten des Kunstlers oder der Kunstlerin
naher zu kommen. Leider ist der deutsche Begriff ,Kritik® meist nur mit negativen
Charakteristika behaftet. Naturlich sind sich Kritiker und Kunsthistoriker nur selten
einig und Diskussionen entstehen. Aber gerade diese konnen sehr fruchtbar sein, um
neue Perspektiven und Einsichten zu erhalten. Nur passiert das leider sehr selten.
Martina Sitt und Philip Ursprung nennen hier zwei interessante Begriffe, ,Bona Fide",

auf Latein ,Guter Glaube®“, und ,Obvigilo Conviso*'®®

, swachsam betrachten®. Der
erste beschreibt einen sehr positiv gestimmten Kunstfreund, der allen kunstlerischen
Entwicklungen positiv entgegen sieht, wobei der zweite Begriff einen
zuruckhaltenden und eher auf seine subjektive Kunst Norm vorerst nicht verzichtet
oder abbringen lasst. Eines ist auf alle Falle klar, wenn man den Beruf des Kritikers
ernst nimmt, dann befindet man sich in einer endlosen Diskussion, wo es keine
Sieger oder Verlierer gibt, sondern nur verschiedene Auffassungen uber Kunst. Als
Kritiker ist es naturlich hilfreich, wenn man mit dem Kunstler, den man kritisiert, in

Kontakt tritt, um Uber seine Kunst schreiben zu kdnnen. Ich finde, dass man sich jede

167 sitt, Ursprung 1993, S. 7
168 ihd., 8.7
169 ipd., S. 8
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Kritik anhdéren kann, aber man sollte sich dem Kunstwerk selbst nahern und eine
eigen Meinung bilden. Kunst ist subjektiv und genauso verhalt es sich mit der Kritik,
man kann sie annehmen, muss sie aber nicht auch vertreten. Weiter ist Kritik, so wie

Kunst, standig im Wandel.

Kunstkritik an sich muss man als Kunstler oder Kunstlerin nicht defensiv oder negativ
gegenuberstehen. Ein richtig arbeitender Kritiker, nach Sitt und Ursprung (1993), ist
jemand, der uns eine weitere Sicht auf Werk ermoglicht, basierend auf seinem
Hintergrundwissen von Theorien, sowie Philosophien uber Kunst, und eventuell auch
Praxis. Das Problem hier ist, dass sich fur soetwas keiner mehr Zeit nimmt, und dass

es solche Kritiker kaum gibt.
3.1.Kunstkritik und Norm

Wie schon mehrere Male erwahnt, in dieser Arbeit ist Kunst subjektiv und es hangt
vom Geschmack der Kunstlerinnen und Betracherinnen ab, wie Werke
wahrgenommen werden. Nun stellt sich die Frage, ob man behaupten darf, dass
etwas nicht Kunst oder nicht gute Kunst sei. Naturlich hat jeder Mensch eine eigene
Meinung, nur, wenn man sagt, dass etwas nicht Kunst sei, dann kann man jemanden
leicht auf die Fulde treten. Aber verschieden Meinungen muss man und sollte man
akzeptieren. Wenn man in der Geschichte zuruck blickt und sich die letzten 100
Jahre der Kunstentwicklung ansieht, wird man schnell feststellen, dass alles Kunst
sein kann. Performance, Aktionskunst, Text, Installationen, Konzeptkunst, usw.
zeigen uns, dass es mehr zwischen Himmel und Erde gibt, als Malerei oder
Skulpturen. Aber das muss man nicht mogen, wir haben die freie Wahl und unseren

subjektiven Geschmack.

Es kann alles Kunst sein und fur jede Kunst gibt es auch ein Publikum, sonst wirde
es diese verschiedenen Richtungen und Entwicklungen nicht geben. Schlielich gibt
es fur jeden Topf einen Deckel. Coca Cola gefallt auch, aber es ist keine Kunst in
meinen Augen. Man muss nicht alles mogen aber man sollte die Ansichten der
anderen akzeptieren und nicht gleich verurteilen. Eine Grenze die ich ziehe ist, wenn
Menschen verletzt werden oder, wenn jemand, zu irgend etwas genotigt wird. Das ist
dann fur mich keine Kunst mehr, wenn jemand verletzt wird. Kunst kann viele Dinge
aber Menschen korperlich zu verletzen gehort fur mich nicht dazu. Es gibt auch

Kinstlerlnnen, die sehr experimentell vorgehen und es kann vorkommen, dass sie
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sich verletzen, aber dann war es ein Eigenexperiment, dass der Kunstler freiwillig
durchgefuhrt hat. Selbst hier ist es schwierig zu argumentieren, was Kunst ist. Fur
mich ware es keine mehr. Denn wie nennt man dann das Produkt eines Kunstlers,
wo er sich selbst verletzt hat, bei einer Art Aktionskunst? Wenn jemand verletzt wird,
uberschreitet das fur mich eine Grenze. Ich ziehe dann eine Linie und Meiner
Meinung nach ist das dann keine Kunst mehr. Wenn jemanden soetwas gefallt, dann

bitte, aber ohne mich.

Das Kunstverstandnis oder die Frage nach einer Norm in der Kunst, ist unmaoglich fur
die Masse zu beantworten und das muss sie auch nicht. Die Kunstler haben ihr
Selbstbewusstsein so weit aufgebaut Uber die Jahrhunderte, dass sie ihre Werke in
Ausstellungen in die Offentlichkeit tragen und somit der Kritik aussetzen. Fruher, in
der Renaissance, auch schon in der Antike, stellten sich die Kunstler den Massen.
Man kann auch sagen, dass der Kunstler seine Freiheit zu wahlen, was fur ihn Kunst
ist, auch dem Publikum ermdglicht zu wahlen. Jeder kann individuell und frei wahlen,
was ihm oder ihr zusagt und was nicht. Deshalb darf man auch nicht verschiedene
Realisierungen von Kunst nicht als keine Kunst abtun, sonst beschneidet man die
Freiheit des Kunstlers oder der Kunstlerin. Wenn das Publikum die Freiheit der Wahl

hat, so soll es auch bei den Kiinstlerinnen so sein.

Ich hasse fast nichts mehr, als doppelte Moral oder ,double standards®. Manche
wirden dann vielleicht sagen, was Kunst ist, sagt uns der gesunde
Menschenverstand. Naturlich ist es manchmal besser auf seine inneren Instinkte zu
horen, aber hier hat man wieder nicht aufgepasst und zu Unrecht verallgemeinert.
Wir Menschen haben ein Bewusstsein, was richtig und falsch sein kann, und wir
haben auch den Instinkt in einer Gruppe zusammen zu leben. Wir haben einen
Gemeinschaftssinn und stellen unsere Regeln und Normen auf. Aber, ich kann es
gar nicht oft genug schreiben, jeder Mensch ist individuell und so ist auch jeder
Menschenverstand individuell. Man kann nicht erwarten, dass jeder den selben
Geschmack hat oder, dass jeder Mensch gleich denkt. Unsere Erfahrungen und
inneren Strukturen Uberlappen sich vielleicht mit manchen Menschen aber es gibt
keine 100-prozentige Ubereinstimmung. Wir verstehen einander zwar, haben aber
von ein und der selben Sache ein anderes Bild und eine andere Wahrnehmung.
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Sich einfach hinzu stellen, als Kritiker, wie Betrachter, ohne Hintergrundwissen oder
Verstandnis fur die Sache, und behauptet, etwas sei keine Kunst, ist schlicht weg
arrogant und ignorant. Auf Englisch gibt es den Begriff ,narrow minded®, engstirnig,
und genauso sehe ich das. Wenn man etwas nicht versteht, kann man ja einfach
sagen, ich verstehe das nicht oder mir gefallt es nicht. Darauf konnte der Skeptiker
antworten, dass Kunst einen, auf welcher Ebene auch immer, erreichen muss oder
neugierig machen muss, damit man irgendwie etwas hinein interpretieren kann. Aber
das verlangt auch vom Betrachter, dass er dem Werk eine Chance gibt und sich Zeit
nimmt und auch eine mogliche Interpretation zulasst. Ich habe aber das Gefuhl, dass
in unserer schnelllebigen Gesellschaft gerade diese Zeit fehlt. Man verlangt von uns
schnell einen Blick hinzuwerfen und uns gleich fur Ja oder Nein zu entscheiden. Ein
vielleicht oder eine Balance zwischen den beiden ist nur mehr selten moglich. Aber
ich glaube, dass es keine Balance braucht. Wir kdnnen frei entscheiden, ob uns
etwas gefallt oder nicht.

Der Mensch liebt es zu kategorisieren, was sich nicht endgultig oder gleich einordnen
lasst, wird als schwierig erachtet und mit Skepsis behandelt. Das Problem ist, das
der Begriff Kunst Uber die Jahrhunderte so viele Definitionen und Traditionen oder
Widerspriche in sich vereint, dass es schwierig ist, diesen bedeutungsschwangeren
Begriff auf einem Punkt festzumachen, namlich Kunst oder nicht Kunst. Man kann
das Wort Kunst als eine Hulle sehen, die je nach Kontext mit beliebigen Normen
gefullt werden kann. Sitt und Ursprung haben das in ihrem Buch Uber Kunstkritik sehr
beispielhaft dargestellt: ,Das Etikett Kunst steht fur kurzfristige Einigungen in ganz
wenigen Bereichen, etwa der Zollabfertigung. Kunst muf® an den (europaischen)
Landesgrenzen definiert werden, insofern man sie als solche deklarieren mochte.
Denn Kunst oder nicht Kunst entspricht der Entscheidung Uber 7 oder 14 %
Einfuhrumsatzsteuer, Uber Zollpflichtigkeit oder Zollfreiheit, ist eine Formel fur mehr
oder weniger Geld*'”°. Man muss verhandeln was Kunst ist und gewisse Normen
festlegen. Aber diese gelten dann nur in diesem Bereich und Kontext. Ob etwas als
Kunst angesehen wird oder nicht, kann auch daruber entscheiden, ob es
schutzenswert ist oder nicht. Hier kam auch in den letzten 100 Jahren der
Denkmalschutz auf. Man musste Normen finden und definieren, ab wann ein

Gebaude oder Skulptur Kulturgut ist und schitzenswert ist. Ein wahrer Normen- und

170 sitt, Ursprung 1993, S. 15
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Verordnungsdschungel von Volkerrechten, Urheberrechten und Privatrechten
entwickelte sich. Die Normierungswut von Kunst kennt kein Ende. Rechtsprobleme
und Streitigkeit, wem was gehort und ob es Uberhaupt Kunst sei, um wie viel es
verzollt wird, drangt sich in den Vordergrund. Das Kunstwerk selbst bleibt da auf der
Strecke. Im Laufe der Zeit erhielten und verloren Werke ihren Kunstwerk Status, was
Kunst sei und was nicht veranderte sich uber die Jahrhunderte. Nun kann auch ein
Kritiker mit seiner Bewertung oder seiner Reflexion, uber ein Werk, dazu beitragen,
das es als National- oder Kulturgut aufsteigt oder, dass es im Sog der Zeit
verschwindet. Das Wissen eines Kritikers, um den (Entstehungs-)Kontext eines
Werkes, spielt dabei eine wichtige Rolle. Manchmal ist es eben auch so, dass wir
manche Werke eher negativ betrachten wirden, wenn wir Uber die gesamten
Hintergrinde bescheid wissen wurden. Hier stellt sich dann auch die Frage, ob man

alles wissen will, wenn man ein Bild betrachtet.

Wenn etwas, dann laut irgendwelcher Normierungen und Kritiken, als Kunst tituliert
wird, manipuliert das sofort, wie wir das Ding sehen. Man stellt sich naiv oder weil
man es nicht besser weil}, was ich Uberhaupt nicht verurteile, vor ein Bild, was als
Kulturgut bezeichnet wird, und nickt meist zustimmend. Wenn es jemand so
klassifiziert hat, wird es schon stimmen. Was mit dem Stempel Kunst versehen ist, ist
dann fur die meisten eine Echtheitsgarantie, also echte Kunst. Wie sehr wir an
diesem Etikett Kunst hangen, zeigt auch die Emporung der Masse, wenn sich ein
Bild oder eine Skulptur als Falschung herausstellt. Der Aufschrei ist grof3, dass es
keine echte Kunst sei. Was hier aber Ubersehen wird, ist, dass der Falscher grol3es
Talent hat und ,wahre Kunst® nachahmt. Ich sehe in einer Falschung genauso Kunst.

Hut ab, wenn jemand wie Vermeer oder Tizian oder Degas malen kann.

Des Weiteren beeinflusst uns auch wo sich ein Werk befindet. Ein Stuck Stoff auf
einem Gehsteig wird von den meisten nicht als Kunst angesehen, in einem Museum
oder in einer Ausstellung kann aber ein Stuck Stoff auf dem Boden sehr wohl Kunst
sein. Warum ist dann der Stoff am Gehsteig keine Kunst? Es kann sich ja um eine
Live-Performance oder Aktionskunst handeln. Man entscheidet also auch zwischen
echter oder falscher Kunst auf Grund des Ortes, wo das Werk sich befindet. Wenn
ein Kunstwerk im Museum hangt hat es gleichzeitig diesen Echtheitsstempel. Man
geht schon mit dem Gefuhl in ein Museum nun ,echte Kunst“ zu sehen. Das Problem

hier ist, das man manchmal gar nicht das echte Werk zu Gesicht bekommt, sondern
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eine sehr gute Kopie. Damit dem Original nichts passieren kann, bleibt es sicher
verwahrt und der Betrachter bekommt eine ,Falschung” zu sehen und schaut sich

kopfnickend die echte, wahre Kunst in Museen an.

Einer, der maligeblich Kunstkritik beeinflusste, war Denis Diderot (1713-1784). Er
befasste sich ausgiebig mit dem Thema Kunst uns Kritik, zwischen 1759-1781.
Diderot unterschied zwischen einem literarischen Aspekt, der den Inhalt, Gehalt
eines Werkes ausmachte und einen kunstlerisch-technischen, wo es mehr um die
Form des Werkes geht. Weiter beschreibt er den Schaffer und den Betrachter eines
Werkes, dass allein dadurch schon ein Kunstwerk auf 2 verschiedene Arten
aufgefasst werden kann. Um ein Bild oder ein Werk kritisieren zu kdnnen, wandte er

sich der Technik der Beschreibung zu.

Bildbeschreibungen werden heute noch verwendet, um Kritik daran fest zu machen.
Die um 1720 erst jungen Akademien, wie schon im vorherigen Kapitel beschrieben,
gaben wiederum Normen vor und schufen auch eine Art von Geschmack, was Kunst
zu konnen hat. Kuinstlervereinigungen schlossen sich zusammen und
Kunstausstellungen wurden, im Namen von Kultur und Politik, missbraucht, um
gewisse Vorstellungen und Werte zu vermitteln. Damals war es dann schon Brauch
Bilder und Kunst in rauen Mengen herzustellen, um der Gesellschaft zu gefallen und
Profit zu machen. Dieser Trend wurde aufs schwerste kritisiert, vor allem von Hans
Victor Rosenhagen (1858-1943), ein deutscher Kunsthistoriker und Kunstkritiker. Er
schrieb sehr treffend: ,Man will nicht mehr zweitausend Bilder und zweihundert
Skulpturen durchmustern, um — wenn’s hochkommt — flnfzig des Ansehens werte

« 71 Glucklicherweise anderte sich dieser Trend mit der

Werke zu finden
Sezessionsbewegung, um die Jahrhundertwende. Hier ging es dann um die
Ausstellung selbst, um der Kunst Willen und nicht um Profit. Diese kleinen
Ausstellungen, die versuchen Kunst zu zeigen und auf fundierte Art und Weise zu

kritisieren gibt es immer wieder.

Wenn man in ein Museum geht, muss man diesen Hintergrund, wie sich diese
Ausstellungsart entwickelt hat, mit denken. Jemand hat sich viel Zeit genommen, um
die Werke auszusuchen, diese planmaRig zu platzieren und eine gewisse Wirkung
oder Beeinflussung zu erzielen. Man kann sagen, dass es nicht mehr um das Werk

171 Rosenhagen 1905
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selbst geht, sondern um den Kontext, den das Werk umgibt. Naturlich ist Kontext hier
anders gemeint. Kontext wurde sonst den Hintergrund beinhalten, wer, wann, wie,
wieso usw. ein Werk geschaffen hat. Hier ist es aber so, dass der Kontext mit Dingen
gefullt ist, wie ,Wer besitzt die Ausstellungsraume?, ,Warum oder mit welchem
Zweck hat er die Werke ausgesucht?“, ,Warum sind die Werke so platziert worden?“,
usw. Das Werk gerat dabei aus dem Blick, wenn man sich mit all diesen Fragen
»2qualt®. Weiter, finde ich, dass diese Auswahl an Werken, in Museen, manchmal nicht
wirklich etwas Uber die Qualitat des einzelnen Werkes aussagen. Die grofdten Kritiker
dieser musealen Kunst waren die Avantgardekunstler. Sie arbeiteten gegen die
Gesellschaft, ihre Normen und Konventionen. Sie waren fast zwanghaft anders und
schufen teilweise menschenfeindliche Kunst, wie Sitzgelegenheiten mit Stacheln.
Was die Kritiker Uber diese Kunst schrieben ist, das sie nicht ,|6sen“ konnten, ob
diese avantgardistische Kunst nun kulturgeschichtlich relevant ist oder ob sie
ausstellungswurdig ist, also ob das uberhaupt Kunst ist.

Wenn man nun in eine Ausstellung oder in ein Museum geht, hat man dann als
Betrachter oder Betrachterin die Auffassung, dass das was man zu Gesicht kommt,
Kunst sei. Was soll es denn sonst sein, wenn es in einem Museum zu finden ist?
Aber es kommt nicht auf die Anhaufung von Werken an, sondern um jedes
Kunstwerk an sich. Der Ausstellungsort selbst sagt nichts aus, uber die Qualitat von
einem Werk. Es kann auch grottenschlechte Kunst ausgestellt und hochgepriesen
werden. Es bleibt trotzdem Kunst. Wie ich schon einleitend, mit Eugen Roths Gedicht
veranschaulicht habe, wird der Besucher in einem Museum, dann Uberrumpelt, wenn
er vorgesetzt bekommt, was Kunst nun sein, aber mit dem dargebotenen nichts
anfangen kann. Und kaum wird man dabei ertappt diese Werke nicht zu mogen, weil
sie sind ja Kunst. Man will nicht oder traut sich nicht zu sagen, dass man die Werke
nicht mag, aber es ist einfacher sie zu verurteilen. Was hier der Betrachter auller
Acht 1aRt ist, dass das dargestellte zwar Kunst ist, da alles als Kunst tituliert werden

kann, aber eben nur ein kleiner Teil des gro3en Kunstmysteriums ausmacht.

Sitt und Ursprung schrieben in ihrem Buch ,Kunstkritik® von einem offenen
Kunstfreund und dem skeptischen Kunstbetrachter. Ich glaube, dass man nicht das
eine oder das andere sein muss. Man muss sich nicht fur eine Seite entscheiden in
dieser Debatte. Man kann doch einfach der Kunst gegenuber offen sein und trotzdem

einen kritischen Blick auf die einzelnen Werke haben. Ob es nun Kunst ist oder nicht,
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ist meiner Meinung nach, nicht relevant, man muss sich das einzelne Werk ansehen

und fur sich selbst herausfinden, ob es einem gefallt oder nicht.

Einen anderen Aspekt, den Sitt und Ursprung darlegen, ist, dass der Kunstler eine
Aufgabe hat, namlich, dem Betrachter zu helfen, das Werk zu verstehen. Also soll
der Kunstler oder die Kunstlerin gefalligst verstandlicher malen! Tja, hier stellt sich
mir die Frage, ob jeder Kunstler und Kunstlerin verstandlich sein will. Nicht jedes
Kunstwerk muss oder soll erzieherisch sein. Diesen Aspekt der Bildungsverpflichtung
kann ich also nicht teilen. Letztendlich bleibt der Kunstskeptiker, der gewisse Normen
und Vorstellungen hat, alleine auf der Strecke. Er hat seine Normen aufgrund von
Geschichte und Entwicklung von Kunst aufgebaut aber neuen Entwicklungen ist er
gegenuber skeptisch. Man kann also sagen, dass jede Zeit ihre Kunst und
Entwicklungen hat. Es ist dann einfacher in die Vergangenheit zu sehen und
analytisch die Kunstentwicklungen anzusehen und den gesellschaftlichen Kontext.
Aber, wir in der Gegenwart konnen das nicht. Wir haben unsere Erfahrungen und
aufgrund von denen handeln und urteilen wir. Diese neue Art von Kunst wird dann
meist verurteilt, von Kritikern und der breiten Masse, da sie unverstandlich wirkt. Es
kann sein, dass in 50 Jahren ganz anders Uber unsere Zeit gemutmal3t wird und die
Kunst unserer Zeit, in der Zukunft, bereits Tradition oder anerkannte Konvention ist.
Das Traurige an dem Ganzen hin und her ist, dass die von der Gesellschaft etablierte
Norm bestimmt, wer in die Kunstgeschichte aufgenommen wird und wer auf der
Strecke bleibt.

Diese Normierungen ziehen auch eine gewisse Sprache oder Versprachlichung, mit
sich. Mit Sprache kommunizieren wir und mit Sprache unterstitzen wir unser
Verstandnis. Sprache kann uns aber auch im Weg stehen. Manche sagen, dass
Kunst keinen Text braucht, dass das Werk fur sich sprechen kann. Das ist auch
meine Sicht aber man darf hier nicht vergessen, dass es die Konzeptkunst gibt, wo
Text und Wort wichtiger ist, als das Produkt, das Werk, selber. ,Doch Kunstkritik ist
vor allem Kiritik, und Kritik, wie auch immer man sie versteht, vollzieht sich in der
Sprache. Sprechen wir also Uber Kunstkritik, so sprechen wir immer auch in Sprache
Uber Sprache. Sie befal’t sich zwar mit der Kunst, hier also mit Bildern oder
«172

Plastiken. Doch als Verlautbarung, geschrieben oder gesprochen, ist sie Sprache
So ist es jetzt auch wichtig, dass ein Kritiker sich gewandt ausdricken kann und ein

172 Hahne 1997, S. 3ff
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gewisses Vokabular verwendet. Hier ist wieder, dass Problem, dass dieser
Kunstjargon oder dann auch die Kritik, die helfen soll, Werke besser zu verstehen, fur
die breite Masse nicht verstandlich ist. Naturlich braucht es einen gewissen Ausdruck
fur Genres und Kontext aber man muss nicht mit Fremdworten um sich werfen, um
eine Aussage oder Kiritik treffend zu formulieren. Man muss als Kritiker darauf achten
fur wen die Kritik gedacht ist. Wenn es sich um eine Zeitschrift handelt, die nur in
Klnstlerkreisen kursiert, kann man schon davon ausgehen, dass Genre
gebrauchliche Formulierungen verstanden werden. Wenn man hingegen fur eine
Zeitungskolumne eine Ausstellung oder einen Kunstler kritisieren will, dann muss
man eher informierend oder beschreibend arbeiten, da die meisten die Kunst oder

Kanstlerln Uberhaupt nicht kennen.

Die Sprache ist und bleibt ein essentieller Bestandteil von Kritik und deshalb finde ich
es wichtig, dass ein Kritiker weil3, wie er sich ausdricken muss und kann, um einer
speziellen Zielgruppe ,gerecht® zu werden. Naturlich kann Sprache auch
beeinflussen und manipulieren, weiter hat sie auch Limitierungen und Grenzen. So
kann Sprache auch zur allgemeinen Verwirrung beitragen. Es ist der Job des
Kritikers seine Sprache auf gewissenhafte Art und Weise einzusetzen. Man muss
den Kritik-Leser aber nicht an die Hand nehmen wie ein Kleinkind, er kann durchaus
gefordert werden, aber die Forderung muss vom Zielpublikum erflllt werden kdonnen.
Nur gibt es solche Kritiker und Kritiken kaum.

Sitt und Ursprung beschreiben eine gelungene Kritik oder eine angemessene
Herangehensweise an Kunst und Kritik als eine Mischung von ,Beschreibung,

Analyse und Interpretation“, sowie ,Kommunikation* ' .

Der vergleich von
Kunstwerken alleine reicht also nicht, um gute Kritik abgeben zu kdnnen. Das ware
eher oberflachlich. Man muss sich jedes Werk individuell ansehen und sich damit
beschaftigen. Ein Kritiker muss also im Stande sein, zu kommunizieren. Wenn er mit
unverstandlichen Codes um sich wirft, wird in keiner verstehen. Genauso ging es
dem Mann in Peter Bichsels (1935 geboren) Kurzgeschichte, der aus Langeweile alle
Gegenstande und Vorgange umbenennt, bis ihn keiner mehr versteht und er die
Menschen, um sich herum, nicht mehr versteht, weil er in seiner kleinen

(sprachlichen) Welt lebt.

173 sitt, Ursprung 1993, S. 101

103



Klaus Honnef (geboren 1939) beschreibt in seinem Werk den Kritiker, oder den Beruf
des Kritikers sehr kritisch. ,Unbeschadet, wie kompetent sich Kritiker auch auf3ern
mogen, wie genau sie die Materie kennen, die Gegenstand der Kritik ist, sie zahlen
nicht zum Kreis der Fachleute. Fachleute sind jeweils die Urheber kultureller
Ereignisse, die Schauspieler und Regisseure, die Maler und Bildhauer, die
Schriftsteller, Dramatiker und Poeten, die Komponisten und die Musiker. Im Urteil der

Kritik hingegen manifestiert sich ein Laienspruch*'™

. Diese Beschreibung des
Kritikers hat mich einerseits verwundert und andererseits auch bestatigt. Verwundert
weil, der gute Kritiker, wenn man ihn so nennen will, schon fundiertes Wissen braucht
und aufbauen muss. Also er weild bescheid uber Theorien und Geschichte der Kunst,
im Idealfall. Und bestatigt weil, der Kritiker hat ja im Sinne von Schaffen, ja selbst
nicht tatig war. Er versucht den Dingen auf den Grund zu gehen und zu beschreiben.
Er bewertet was andere geschaffen haben, er ist also kein Urheber, sondern ein
Bewerter und Informationsgeber. Weiter schreibt Honnef: ,Daruber hinaus aufRert
sich das kritische Wort in einer literarischen Form, in der Sicht der Betroffenen also
unangemessen, da Kunst und Literatur unterschiedlichen Gesetzen gehorchen'”®.
Diesem Zitat kann ich nur zustimmen, denn Bild und Wort, oder lkon und Symbol,
sind vielleicht mit einander verwandt, basieren aber auf komplett verschiedenen
Regeln. Ein Symbol ist ein abstrakt, abgeleitetes, arbitrares Zeichen, dass auf Grund
von Konventionen in der Gesellschaft, in einem speziellen Kulturkreis, sich etabliert
hat. Ein Ikon, oder Bild, hingegen kann universal verstandlich sein und nicht nur in

einem speziellen Kreis.

Ein letzter Punkt den ich hier noch ansprechen mochte ist die Macht der Kritik
gegenuber neuen Kunstrichtungen oder innovativen kunstlerischen ldeen. Wie ich
schon in diesem Kapitel erwahnte, hat der Kritiker, wenn er auch Kurator ist, es in der
Hand, was ausgestellt wird und was als Kunst gilt. Klaus Honnef hat auch hierzu eine
Meinung, die ich auch vertreten kann. ,Im Lichte ihrer Geschichte offenbart die
Kunstkritik ein merkwurdiges Doppelgesicht, unterzieht man nur die effektive
Tragfahigkeit ihres Urteils einer Prafung. Den kunstlerischen Neuerungen begegnete
der Uberwiegende Teil mit geringerer Offenheit, als gemeinhin attestiert wird. Vor
allem die Kunstkritiker im Dienste der Presse reagierten auf sie mit unverhohlener

174 Honnef 1999, S. 7
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Verstandnislosigkeit, Spott und Hohn und verteidigten fast geschlossen die

Bastionen der dsthetischen Norm des Status quo*'’®.

3.2.Was ist gute Kunst?

Was mir aufgefallen ist, in den letzten Jahren, dass der Kunstmarkt wichtiger
geworden ist, als das Kunstwerk selbst. Die Kunst selbst sollte im Mittelpunkt stehen
und nicht Profit und Markte. Der Umstand, dass ein Werk am Markt gut funktioniert,
sagt nichts Uber die Qualitat des Werkes selbst aus oder ob es gut ist. Es gibt aber
auch Meinungen, dass eben nur Werke und Kunstler in die Kunstgeschichte
eingehen die von guter Qualitat sind oder aulRergewdhnliches leisten. Die Frage ist
aber dann, wer hat diese Werke als qualitativ hochwertig empfunden. Und weiter,
welche Kunstler und Werke sind durch die Gitter der Normierungen gefallen? Nur
wenn ein Werk in der Geschichte erwahnt wird muss es zwangslaufig nicht besser
sein, als die Werke, die nicht erwahnt wurden. Uber Kunst im musealen Kontext
habe ich schon gesprochen, im Kontext von guter Kunst haben Museen nicht nur den
Auftrag richtige oder authentische Kunst zu zeigen, sondern dem Menschen gute
Kunst zu zeigen und in guter Kunst zu erziehen. Museen haben also auf gewisse Art
und Weise einen Bildungsauftrag, namlich uns zu zeigen, was gute Kunst denn nun
sei. Kunstgalerien und Kunstmessen sollten dann das Interesse an Kunst wecken
und bewahren. Nur braucht es hier Fachleute und Menschen mit fundiertem Wissen,
damit eine wirklich gute Sammlung entsteht und nicht, dass nur Interessen von

einzelnen durchgesetzt werden und die Kunstnormen bestimmen.

Gérard A. Goodrow schreibt im Vorwort des Buches ,Was ist gute Kunst® (2007),
dass es trotz allen Kunstrichtungen und bei allen Freiheiten der Kunst, dass es
gewisse Qualitatsmalistabe gibt. Mit diesen Maldstaben kann dann bestimmt werden
ob es gute Kunst ist oder nicht. Das heift fur mich vor allem, dass man Wissen
braucht Uber Kunst und die Entwicklungsgeschichte dahinter. Man sollte also mit
einem kritischen aber offenen Blick Kunstwerke begutachten aber nicht von
vornherein  verurteilen oder hochpreisen. Trotz all dieser vorbildlichen
Fragestellungen und Analysen ist es gar nicht einfach Kriterien fur Kunstqualitat
aufzustellen, denn Kategorisierungen funktionieren nicht immer und sprechen nicht

alle an. Wie schon erwahnt, braucht es ein gewisses theoretisches und

176 Honnef 1999, S. 29ff
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geschichtliches Wissen, um ein haltbares Urteil fallen zu konnen. Nur wird das heute
selten gemacht. Weiter helfen kdnnen auch Aussagen Uber Kunst von Philosophen,
wie Walter Benjamin oder Theodor W. Adorno. Wichtige Einsichten, in das Labyrinth
Kunst, kann man bekommen von Insidern, die eben hautnah am Geschehen in der
Kunst teilhaben. Wolfram Volcker schreibt, dass [flur einige Experten [...] Kunst
»reine Geschmackssache« [ist], und deshalb ist gute Kunst das, was gefallt. Fur
andere ist gute Kunst nur die, die in Museen ausgestellt wird, und nicht wenige sind
der Ansicht, Qualitat in der Kunst lasse sich Uberhaupt nicht definieren und auch

nicht messen. Kunst kenne keine Regeln* '’ .

Und doch gibt es gewisse
Kianstlernamen und Werke die von Fachjurys und Laien als gut erachtet werden,
Uber Generationen hinweg. Also, was macht Kunst zu einer guten Kunst? Christoph
Heinrich, ein Kunstkurator, meint, dass Qualitat ein Konsens ist zwischen Kunstlerin
und Publikum. Dann ware alles gute Kunst, was ein breites Publikum hat. Aber ist
dann die Frage nach guter Kunst, so schnell beantwortet? Kunst ist gut, wenn sie ein
breites Publikum anspricht? Naturlich steckt da ein Funke Wahrheit dahinter aber so

einfach ist es nun auch wieder nicht.

Einigen ,Experten®, wie Alexander Ducker, ist diese Definition von guter Kunst zu
weitmaschig. Er spricht sich flr eine strengere Bewertung aus und bringt die
Qualitatsmerkmale Eigenstandigkeit und Neuartigkeit. Diesen zwei Merkmalen
konnen auch einige Kunstexperten zustimmen. Der Erfindungsreichtum und der
neuartige Charakter von Werken war schon in den letzten 100 Jahren der

Kunstgeschichte ein wichtiges Merkmal fur neue und eventuell auch gute Kunst.

Heinrich erweitert diese Merkmale, durch die Aussage, dass gute Kunst auch nach
jahrelanger Betrachtung, noch immer etwas Neues aufweist und neue Erkenntnis

bringt. Er nennt auch Entschiedenheit und Wahrhaftigkeit als Merkmale guter Kunst.

Kunstkenner und Kurator Andreas Schalhorn fugt die kunstlerische Strategie bei der
Herstellung eines Werkes hinzu. Wulf Herzogenrath, ein Videokunstspezialist, meint
auch, dass Kunst etwas sehr subjektives ist und das Kunsterln und Betrachter etwas
anderes in einem Werk sehen. Aber er nennt auch Merkmale, die ihm wichtig sind.

Diese sind Innovation, Konstanz und die standige Weiterentwicklung der Kunst.

177 voIcker 2007, S. 8
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Michael Semff (geboren 1950) ist Leiter der staatlichen Graphischen Sammlung in
Munchen und raumt mit dem Wort Qualitat an sich auf. Das Wort Qualitat stammt
vom lateinischen ,qualitas” ab und sagt nur etwas Uber das Wie, die Beschaffenheit
aus. Doch das Wort Qualitat hat sich in seiner Bedeutung verandert und wurde
verallgemeinert. Das ist fur Semff das Problem. Fur ihn hangt gute Kunst vom
Klnstler ab und wie weit sich dieser Uber den Tellerrand lehnt, wie tief er in die Kunst
eintaucht. Semff nennt dies die Suche des Kunstlers und Immersion in die Materie.

Vergleich ist das Merkmal, dass Klaus Bullmann (geboren 1941), deutsche
Kunstkurator und Kunsthistoriker, nennt. Fur ihn ist es dann so, dass Qualitat erst in
der Geschichte der Werke bestimmt werden kann. Man kann Qualitdt nur im
Nachhinein bestimmen, wenn die Entwicklung der Werke beendet ist und
vergleichsfahiges Material entstanden ist. Vergleich ist auch Jeremy Lewison,
Kunstkurator und bis 2002 Direktor der Collections of Tate, wichtig. Er bringt noch
den Aspekt ein, dass das einzelne Werk oder Werke einer Sammlung viel Uber
Qualitat aussagen kdnnen.

Friedrich Meschede (geboren 1955), Leitung der Kunsthalle Bielefeld, Katrin Becker
und Katja Albers, beides Kunstkennerinnen und Kuratorinnen, bringen noch die
Merkmale Raum und Ort ein. Wie schon in dieser Arbeit erwahnt, beeinflusst es uns
schon, wo Kunst ausgestellt ist, damit wir es uberhaupt als Kunst erkennen.
Wiederrum erkennen wir Kunst nicht, wenn sie sich in einem ,kunstuntypischen® Ort
aufhalt.

Kurator Urs Stahel (geboren 1953), 20 Jahre lang Direktor des Fotomuseums
Winterthur, bringt noch die Absicht des Kuinstlers ein. Wie der Kunstler versucht auf
Dinge aufmerksam zu machen, wie er die Dinge sieht und wie kritisch der Blick auf
die Welt ist.""®

All diese Leute haben die Eigenschaften genannt die sie sich bei Kunstwerken
wunschen, welche sie ausstellen wiurden. Aber gerade diese Menschen bestimmen

mit ihren Vorstellungen was gezeigt wird und was fur sie letztendlich Kunst ist. Mit
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diesem Kanon kann man naturlich arbeiten und versuchen herauszufinden, welche
Kunst fur einen gut ist und welche nun nicht. Als Museumsbesucher und Betrachter
kann man sich an diese Merkmale festhalten und die Werke betrachten. Aber man
muss die eigenen Augen offen halten und fur sich selbst dartber klar werden, was
einem gefallt und was nicht. Man darf aber nicht vergessen einfach ein Werk zu
genieflen, denn zum Schluss kommt es auf den eigenen Geschmack an und vor
lauter Fachwissen kann man schnell den Blick fur das wesentliche verlieren, namlich
das Werk.

3.3.Der Kunstler als sein eigener Kritiker

In unserer Zeit des Uberflusses, auch in der Kunst, hat der Kinstler und die
Klnstlerin zu kampfen, zwischen Verallgemeinerung, denn jeder kann heute
Kanstlerln sein, und Immersionswahn, das Problem wenn man nur als Kunstler gilt,
wenn man es nicht als Beruf, sondern als Berufung versteht. Gerade in diesen
unsicheren Zeiten, wo alles Kunst sein kann, muss der Kinstler und die Kunstlerin
standhaft sein und an ihre Werke glauben. Manchmal stellt man sich die Frage, ob
der Kunstler oder die Kunstlerin Uberhaupt noch gebraucht werden, da der
Kunstmarkt zum grofRten Teil bestimmt, was Kunst ist. Meiner Meinung nach, sollte
man dem schopferischen Aspekt wieder mehr Beachtung schenken, denn ohne
kunstlerischen Schopfer gibt es keine Kunst. Es gibt vielleicht etwas, was glaubt
Kunst zu sein, um die breite Masse zu befriedigen, aber, wenn man genauer

hinsieht, ist es nur eine reproduzierte Massenware.

Um sich auch gegen Kunstkritiken und Kuratoren zu wahren, wurden in den 60er
Jahren immer mehr Kunstler zu Kritikern und Kuratoren, zum Beispiel Carolee
Schneemann, Allan Kaprow und Barnett Newmann. Viele Kunstlerlnnen haben meist
Kunstgeschichte studiert oder gelehrt, so verfugen sie uber das notige Wissen, in
dieser Sparte tatig zu sein. So vermeiden sie, dass Kunstkritiker ihre Werke und
Schriften auf Fehler und Unzulanglichkeiten, in der Theorie oder Formulierung, auf
Herz und Nieren gepruft werden und bis zur Unkenntlichkeit verrissen werden. Sie
schreiben uber ihr eigenes Schaffen und mussen aber auch die richtigen oder
verstandliche Worte finden. Damit raumen die Kunstlerinnen mit dem Klischee auf,
dass sie nur mit Material jonglieren und selbst nicht wissen, was sie da eigentlich tun.
Es ist verstandlich, dass manche Historiker und Kritiker dann irritiert waren, dass auf
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einmal die Kunstlerlnnen selbst die Beurteilung der Gegenwartskunst in die Hand

nahmen.

Die Grenzen zwischen Kompetenzbereichen und Zustandigkeiten haben sich
teilweise aufgelost und Kunstlerinnen gestalten ihre eignen Ausstellungen und
Kataloge, sowie Kritiken. Ein Kurator oder eine Kuratorin bestimmen was ausgestellt
wird und wie. Sie haben eine eigene Handschrift und machen die Ausstellung selbst
zum Kunstwerk. So ist das Werk alleine, Kunst innerhalb von Kunst. Kunstlerlnnen
und Kuratorlnnen stehen sich so in einem Konkurrenzkampf gegenuber. Im
Kunstsystem ist die Rollenverteilung nicht mehr eindeutig, sowie in Kunst und
Wirtschaft. Der autonome Kunstler wird eben durch diese Wirtschaft und den
Kunstmarkt eingeschrankt aber die Kunst ist eine der wenigen Bereiche im
menschlichen Leben, wo der Mensch sich von Zwange und Regeln befreien kann.
Kunst muss nicht immer nitzlich sein, um zu gefallen und Menschen zu inspirieren.
Schon Kant und Schiller schrieben, dass der Kunstler und die Kunstlerin frei sein soll
und, dass Profitgier und Zweckmaligkeit die Kunst hemmen konnten. Bereits die
Avantgarden des 20.Jahrhunderts waren den Kunstmarkten kritisch gegenuber und
gegen Kunstkapitalismus. Doch mit der Unabhangigkeit von den Zlnften und Gilden
musste sich der Kunstler eine Strategie zurechtlegen, wie er mit seiner Kunst
uberleben kann. Der Kunstler und die Kunstlerin mussen ihr eigenes Unternehmen
leiten, mussen gleichzeitig Makler und Manager sein, um mit ihrer Kunst Geld zu
machen. Selbststandig und ohne Absicherung ist der Kinstler tatig und er muss die
Rolle des aktiven Unternehmers meistern. Professionalisierung und Weiterbildung in
Sachen Management und Marketing sind nutzliche und notige Bestandteile des
Kunstlerberufs geworden. Durch diese Professionalisierung erhofft man sich auch

am Weltmarkt anerkannt und ernstgenommen zu werden.

Das Selbstbewusstsein des Kunstlers und der Kunstlerin ist auf eine neue Stufe nach
oben gewandert. Als Unternehmer und Kurator nimmt er oder sie die Kunst selbst in
die Hand, und die traditionelle oder klischeehafte Ansicht, vom Kunstler als armen
Schlucker am Rande der Gesellschaft hat sich in den 90er Jahren aufgelost. Der
Kunstler ist nicht mehr nur in der Kunst tatig, sondern auch in der Politik, Wirtschaft
und Kultur. Kunst wurde zum sozialen Raum und noch nie war Kontext wichtiger als

heute, denn viele Begriffe und Konzepte sind mit Bedeutungen und Definitionen
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uberladen. Eine eindeutige und klare Erklarung, wo man sich bewegt und wofur man
steht, ist unumganglich. Der Kuinstler und die Kunstlerinnen sind sozusagen
Grenzganger, zwischen viele uberlappenden Disziplinen. Er hat Einblick in
verschiedene Facetten des menschlichen Lebens und der Gesellschaft. Aber, Kunst
kann nur ,funktionieren in einem wirtschaftlichen Kontext, wenn der Kunstler als
solcher (an)erkannt wird und sie auch als Kunst wahrnehmbar ist. Das heil3t, dass
sie sich aus dem Uberfluss und der Politik und der Wirtschaft herausstellen muss.
Sonst ist sie ein Gebrauchsgegenstand, der fur fragwurdige Zwecke missbraucht
wird. Was anscheinend ein Merkmal von guter Kunst und Kunstlern ist, dass sie mit
Konventionen brechen oder diese ironisch, Uberspitzt darbringen. Man muss also
uber gewisse Eigenstandigkeit, Neuartigkeit und Uber gewisse Strategien als
Kunstler verfigen, um in der Masse nicht unterzugehen. Wie es sich auch immer mit
der Kunst und dem Kunstler in verschiedenen Epochen und Kontext verhalt, der
Klnstler bleibt etwas besonderes, sowie die Kunst, weil sie nicht auf einen speziellen
Punkt festgemacht werden konnen und auf ihre Art und Weise standig veranderbar,
dynamisch und einzigartig sind. Oder, um es mit den Worten von Daniela Krieger zu
sagen, der Kiinstler ist einfach nicht totzukriegen."”®

4.Zusammenfassung

Die Hauptfrage in dieser Arbeit, Was ist Kunst?, kann naturlich nicht gerade heraus
oder Uuberhaupt beantwortet werden. Ich habe versucht die geschichtliche
Entwicklung dieses Begriffs aufzuarbeiten, in dem ich mich den grof3en Philosophen
und der Asthetik zugewandt habe. Auf diese Weise war es mdglich ein bisschen
verstandlicher zu machen, was Kunst in einer gewissen Zeit bedeutete und wie sie
verwendet wurde, um gewisse Ziele oder den Zeitgeist jener Epoche zu treffen.
Interessant war hier, in welcher Art Kunst eingesetzt wurde und wie die Auffassung

war, was Kunst ausmacht und wozu sie fahig sein musse.

Weiter wollte ich klarer darlegen, wo der Streit zwischen Kunst und Wissenschaft
begraben liegt. Mit der Herleitung der beiden Begriffe, sowie Auseinandersetzung mit
Platon und Aristoteles, also der Antike, konnte man auch verstehen, aufgrund der 7
freien Kanste und Uber die Auffassung des schopferischen Prozesses, warum es zu
einem Zerwurfnis dieser beiden Konzepte kam. Geistige Arbeit wurde mehr

179 Krieger 2007, S. 178
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geschatzt als handwerkliche. Um diese Begriffe wieder einander anzunahern, habe
ich versucht, mit Hilfe von Aussagen und Werken von Kunstkennern, zu erlautern,
warum beide Konzepte noétig und tatig sind beim Schaffen eines kunstlerischen
Werkes. Denn ein jeder Kunstler denkt sich etwas, wenn er ein Werk schafft, auch
wenn er diese Gedanken nicht rational darlegen kann. Letztendlich wird der Begriff
Kunst mit Inhalten gefullt, die gewisse Autoritaten, Institutionen, die breite Masse und
zum Schluss der Kunstler und die Kunstlerin selbst, festlegen. Aber die Kunst kennt
keine Grenzen, auller die der Kunstler selbst setzt und dann wieder bricht.

Der Werdegang der Kunstlerlnnen und die Grenzen, die ihnen auferlegt wurden, war
und ist ein standiges Auf und Ab. Aus der schwierigen Lage zwischen Kunst und
Wissenschaft, in der Antike, schlitterte sie oder er in die Anonymitat des Mittelalters,
dann in den Kampf, um Anerkennung, mit den Gilden und Ziunften, gefolgt von einem
klischeehaften, leidenden Leben, als armlicher AuRenseiter der Gesellschaft, bis hin
zum Alleinunternehmer, seines kleinen Kunstbetriebes, der mit gestarktem
Selbstbewusstsein, sich der Masse und ihren Kritiken stellt. Trotz der bewegten
Entwicklungsgeschichte des Kuinstlers und der Kunstlerin, waren die Anspruche an
ihn oder ihr selbst, sowie deren Werke immer sehr hoch und fast unmoglich zu
erfullen. Da die Kunst und ihre Schopfer aber sehr vielseitig sind und Normen dazu
da sind, um sie zu brechen, fand die Kunst stets neue, teilweise unbeschrittene
Wege, wodurch sie auch nicht immer anerkannt oder als Kunst Uberhaupt erkannt

wurde.

Die Kunstkritikerlnnen waren dann jene ,Spezialisten®, die dann beurteilten, ob etwas
uberhaupt Kunst sei und ob es gute Kunst ist. Kunstkritikerlnnen nehmen sich das
Recht als Nicht-Kunstler Uber Kunst zu schreiben, aufgrund ihrer Ausbildung oder
Erfahrung mit Kunst. Ein versierter Kritiker braucht Hintergrundwissen und
theoretisches Wissen, um nicht nur negatives von sich zu geben, sondern auf einer
akzeptablen Basis zu argumentieren. Nach Denis Diderot hat Kritik auch viel mit
Beschreibung des Werkes zu tun. Man muss sich die Details ansehen und den
Kontext, um die Entstehungsgeschichte des Werkes, damit man anfangen kann Kritik
sollte dazu da sein, um Kunstlaien Information zu geben und neue Perspektiven auf
ein Werk zu sehen, damit Erkenntnis und Verstandnis erleichtert oder ermdglicht
werden. Was leider selten bis gar nicht passiert. Naturlich haben Kritiker dann auch
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gewissen Einfluss darauf, was als Kunst tituliert wird und Ausgestellt wird, da die
meisten Kritiker auch als Kuratoren arbeiten. Um dem ein wenig entgegenzuwirken,
haben die Kdunstlerinnen den Beruf des Kritikers und Kurators zusatzlich
ubernommen, um zu verhindern, dass ihre Werke verrissen werden und ihre eigenen
Ausstellungen zu ermoglichen. Nun ist der Kiunstler Kleinunternehmer in seinem,
meist, Einmannbetrieb und ist fester Bestandteil der Gesellschaft und ist in Kontext

von Politik, Kultur und Wirtschaft als Grenzganger der Disziplinen, involviert.
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6.Abstract Deutsch

Was ist Kunst? Diese Frage ist schwierig bis unmoglich zu beantworten. In dieser
Arbeit wurde versucht den Begriff Kunst, Uber die Epochen hinweg, geschichtlich, in
seiner Entwicklung, aufzuarbeiten, in dem man sich den grof3en Philosophen, wie
Platon, Hegel und Kant, und der Asthetik zuwandte. Weiter versuchte man auf die
Spur zu kommen, wo der Streit zwischen Kunst und Wissenschaft begraben liegt.
Parallel dazu wurde in den weiteren Kapiteln die Entwicklungsgeschichte des
Klnstlers analysiert. Aus der schwierigen Lage zwischen Kunst und Wissenschaft, in
der Antike, schlitterte er in die Anonymitat des Mittelalters, dann in den Kampf, um
Anerkennung, mit den Gilden und Zunften, gefolgt von einem leidenden Leben, als
armlicher Aullenseiter der Gesellschaft, bis hin zum Alleinunternehmer, seines
kleinen Kunstbetriebes, der mit gestarktem Selbstbewusstsein, sich der Masse und
ihren Kritiken stellt. Mit einem kritischen Auge wurde dann der Sinn von Kunstkritik
und der Beruf des Kritikers unter die Lupe genommen. Kunstkritikerlnnen konnen mit
ihren Bewertungen den Lauf der Kunst beeinflussen, da die meisten Kritiker auch als
Kuratoren arbeiten, die dann bestimmen, was gute Kunst ist und was ausgestellt

wird.

7.Abstract Englisch

What is art? This question is difficult and impossible to answer. This work tries to
review the term art, through the epochs, historically, in its development, with the help
of the great philosophers, like Platon, Hegel and Kant, as well as the concept of
aesthetics. Furthermore, this work tries to get on to the track where the quarrel
between art and science stems from. Parallel to that, in the next chapters the
historical development of the artist was analyzed. From the difficult situation between
art and science, in the ancient world, the artist slithered into the anonymity of the
middle age, then the fight for recognition with the art guilds, followed by a life full of
suffering as a poor outcast of society, till becoming a businessman of his own small
art company, who faces the critiques of the masses with a strengthened self-
confidence. With a critical eye the significance of art critique and the profession of the
critic was examined carefully. Art critics are able to influence the path of art with their
evaluations because most critics work also as curators and consequently they can

determine what good art is and what will be shown in exhibitions.
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