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1 Einleitung

,,Der Erfolg der Kunst ist das beste Indiz
fir den Erfolg der Reformen.. Schade um
die Nationen, die nicht darum wissen**

(MUSTAFA KEMAL ATATURK)!

Als ich meine Bachelorarbeit tber Mustafa Kemal Atatlirk und die Modernisierung der
Turkei schrieb, und mich mit seinen Modernisierungsgedanken beschaftigte, begann ich
mich auch mit seinen Gedanken (ber die Kunst, die er einer ganzen Nation predigte,
auseinander zu setzen und mich mit der Beziehung zwischen Kunst und Politik, zu

beschéftigen.

Das Thema Kunst und Politik, sowie politische Kunst, wurde vor allem durch die
Ereignisse der letzten Jahre, national und international, immer wieder zu einem heil3
diskutierten Thema, das mehr und mehr an Aktualitat gewann. Dabei tauchten Fragen auf,
wie und ,,ob Kunst politisch sein darf?* Ob sie tberhaupt unpolitisch sein kann. Welche
»Macht* die Kunst tatsdchlich hat? Gerade die ,,Macht* der Kunst spannte fir mich
schlie3lich auch den Bogen zur Politik, zu Fragen der wissenschaftlichen Forschung, hier
explizit der Politikwissenschaft. Wobei auch das Interesse aufkam, zu wissen welche
~Macht“ auch die Politik heute, in Osterreich, auf die ,,freie Kunst austibt, da gerade die
demokratische Republik Osterreich, als ,,Kunst und Hochkulturland* weltweites Ansehen
genieft.

Als Politologin habe ich mir somit selbst die Frage gestellt, ob und was nun das Politische
an der Kunst ist und welche Relevanz das Thema ,,Kunst* fir die Politikwissenschaft
haben kdnnte? Dabei habe ich hier eine Forschungsliicke erkannt, fur die es sich lohnt, zu

forschen und diese Thematik, aus einer politikwissenschaftlichen Perspektive, naher zu

! Mustafa Kemal Atatiirk, http://www.trt.net.tr/trtworld/de/newsDetail.aspx?HaberKodu=05a9c000-8e46-
480c-933a-e04bfee78ff4, (8. 01. 2013).



beleuchten. Hierbei ging es mal3geblich die Wechselseitigkeit dieser Begriffe (Kunst und

Politik) miteinander in Beziehung zu setzten.

Mein Interesse galt hier vor allem der ,,Kunst und Politik* von heute (ab 1945 bis zur
Gegenwart). Um die gegenwartige Entwicklung zu verstehen, war es notwendig, zeitlich
und rdumlich weit auszuholen und berhaupt erst abzuklaren was ,,Kunst* ist, um dann
auch die Macht, das Politische, das darin liegt, Massen bewegt und mdogliche
Verénderungen einleitet, herauszustellen. So wird im 3. Kapitel ,,Was ist Kunst?*, dieses

Thema, von der Antike bis heute, kurz angerissen.

Im 4. Kapitel erschien es wesentlich, den ,,Weg in die Moderne* zu rekonstruieren, um
die Entwicklung der Kunst sichtbar zu machen, um zu zeigen, wie sehr Kunst und
Gesellschaft, sowie die ganzen technischen-, wissenschaftlichen-, ideellen- und
politischen Umbriiche sich gegenseitig befruchtet haben und sich gegenseitig beeinfluf3t
haben. Diese in einer wechselseitigen Interaktion aufeinander einwirken, und vor allem

dann auch wieder durch die Kunst zum Ausdruck gelangen.

Dieses Kapitel erschien mir sehr wichtig, weil dieses Thema nur in seiner gesamten
Tragweite erfasst werden kann, wenn wir die Umbriche der Moderne in Rechnung
stellen, da diese fur die Formen und Medien der Kunst und Gesellschaft massive
Auswirkungen hatten, die bis heute zeitverzégert immer wieder zum Vorschein kommen,
wie zum Beispiel die “Unruhesichtbarmachung” der Kunst fur die Gesellschaft durch

Irritation und Perturbation.

So wird auch im Kapitel 5 beschrieben, wie nun Kunst wirklich auf die Gesellschaft
wirkt. Das wird im Kapitel 6 durch ,,die Funktion der Kunst fur die Gesellschaft”
nochmals verdeutlicht, was die These verstarkt, dass der Mensch zwar ohne Kunst leben
kann, aber die Gesellschaft, ihre Kunst und ihre Funktion fur die Gesellschaft bendtigt.

Diese Arbeit widmet sich einer groflen Forschungslicke und fragt nach einer
ungewohnlichen Beziehung: die zwischen Kunst und Politik, und erreicht damit das groRe
Feld der Gesellschaft und ihre Beziehung zu Gegenstanden die ubiquitér, aber keinesfalls

selbstverstandlich sind.



Die Frage, warum es Kunst und Kinstlerinnen Gberhaupt in dieser Gesellschaft heute
noch gibt ist schlicht schon damit beantwortet, weil es sie heute gibt, bendtigt und fur
Irritation und Kommunikation fir die Gesellschaft notwendig sind. Die Frage, wie das
Verhaltnis der politischen Macht und Kunst auch theorieintern weiter verhandelt werden
kann und soll, erfordert zunéchst eine interdisziplindre Auseinandersetzung mit sehr
komplexen Theorien der jeweiligen Disziplinen, wie Kunsttheorie (bspw. Uber Asthetik),
Soziologie  (gesellschaftstheorietische  Konzepte) und  politikwissenschaftliche
Grundlagen (Machttheorien und dgl.).

Wie unschwer zu bemerken ist, war es mir in dieser Arbeit ein grofles Anliegen
gesellschaftstheoretische Konzepte und ideengeschichtliche Ansdatze mit Empirie
zusammen zu denken und hier zu verschriftlichen. Diese Herangehensweise war letztlich
fur die Genierung der Fragestellung sehr hilfreich und ich freue mich tber alle die mir auf

diesem Pfad folgen und diesen spannenden Forschungsbereich weiter entwickeln.






2 Methodische Vorgansweise

Die methodische Vorgangsweise zur Bearbeitung dieses Forschungsgegenstandes war die
Sichtung relevanter primér- und sekundér Literatur und Forschungsergebnisse, aller
wissenschaftlichen Beschreibungen und Abhandlungen, die fur die Bearbeitung dieser
Schnittstelle von Kunst und Politik notwendig waren, und die in diese Arbeit einflieBen

zu lassen.

Bei meinen Literaturrecherchen habe ich jedoch festgestellt, dass hier die Literatur- und
Forschungslage in vielen Bereichen unzuganglich ist. Um nun diese Forschungsliicke zu
schlielRen, habe ich dieses Thema mit gesellschaftstheoretischer Literatur und zahlreichen

Experten Interviews angereichert und weiterentwickelt.

Hierzu habe ich mich fir ein qualitatives Leitfadeninterview entschieden, wo ich auch
Fragen, die sich wéahrend der Arbeit ergeben haben, formuliert und dann an die
jeweiligen Kunstlerinnen, an die Experten aus dem Kunst und Kulturbereich, sowie den

Experten, die sich auch wissenschaftlich mit dieser Thematik beschéftigen, gestellt habe.

Die vorformulierten Fragen habe ich somit an alle relevanten Interviewpartnerinnen
gestellt, auch um die verschiedenen Sichtweisen, Denkweisen und Erfahrungen zu
erkunden, was auch viele Anregungen zur weiteren Theorieentwicklung, mich zu

weiterem empirischen und theoretischen Weiterforschen bewegt hat.

Die Ergebnisse der Interwies wurden dann zusammengefasst in die Arbeit eingebaut,

wobei im SchluBwort das Ergebnis tber die ,,Politische Kunst heute* zu lesen ist.
Meine Interviewpartner waren:

Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network Sociology of
the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS).



Mag. Karl Baratta, Wien 29. Mai 2012, Regisseur und Dramaturg, Forschungsarbeit tber

Disneyland an der University of California.

Milan Vukovich ist akademisch ausgebildeter Kunsthistoriker, einflussreicher Kunstler

und Vordenker in universell-gesellschaftspolitischen und religidsen Fragen.

Mag. Irene Dapunt, akademisch ausgebildete Kinstlerin.

Es wurden mehrere Interviews mit Kunstlerinnen, Architektinnen und Experten aus der

Kunst- und Kulturbranche gefuhrt, die hier namentlich nicht genannt werden.

Ich bedanke ich mich ganz herzlich bei allen Interview Partnerinnen und Partnern.
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3 Was ist Kunst?

In allen Religionen sowie in ihren heiligen Schriften wird sehr oft auf die Schonheit und
Vollkommenheit der Schopfung Gottes, die er nicht nur liebevoll, leidenschaftlich und
asthetisch, frei von jedem Makel gestaltet hat, sondern die er auch mit Nutzlichkeit und
Gebrauchlichkeit versehen hat, hingewiesen, die einerseits die &sthetischen Ebenen des
Empfindens ansprechen und andererseits eine Verfeinerung des Sentimentalen bewirken,
die den Menschen aus einer barbarischen Lebensform hebt und immunisiert. In
Anbetracht dieser asthetischen und vollkommenen Wahrheit des Schopfungswerkes zeigt
sich Gott selbst als Schopfer der Schonheit dieser Welt, als groRter und vollkommenster
Kunstler, der gleichzeitig auch die Menschen an seinem Kunstwerk teilhaben, erleben
und ihren Erfahrungen an seiner Schopfung machen lasst. So ist Gottes Kunstwerk ein

erlebbares, erfahrbares, nitzliches, schénes, sinnliches und wahres.

Doch bei all den Hinweisen auf die Vollkommenheit und Schénheit der Schopfung sowie
den Kunstandeutungen in den heiligen Schriften geht es weniger um die Hervorhebung
eines kinstlerischen Werkes, sondern viel mehr, um das Zeichen bzw. um den Beweis der
Existenz und der Allmacht Gottes, der diese schopferische, kiinstlerische Gabe auch auf
die Erde niedergesandt hat:

»Siehe, ich habe den Bezalel, den Sohn des Uri, Enkel des Chur aus dem Stamme Juda,
mit Namen berufen [3] und ihn mit géttlichem Geist erfullt in Weisheit, in Einsicht und
Kenntnis fiur allerlei Kunstwerk. [4] Er soll Plane entwerfen und diese in Gold, Silber und
Kupfer ausfihren. [5] Auch mit der Fertigkeit habe ich ihn begabt, Steine flr die
Fassungen zu bearbeiten und Holz zu schnitzen, um jegliches Werk auszufihren. [6]
Auch habe ich ithm den Oholiab, den Sohn des Achisamach aus dem Stamme Dan,
beigegeben und habe das Herz aller Kunstverstandigen mit Weisheit erfillt. Sie vermdgen
alles, was ich dir aufgetragen habe, auszufiihren: [7] Das Offenbarungszelt, die Lade fur
das Gesetz, die Deckplatte dartiber und alle Gbrigen Gerate des Zeltes, [8] d. h. den Tisch
mit seinen Geréten, den Leuchter aus reinem Gold mit all seinen Geraten und den

Rauchopferaltar, [9] den Brandopferaltar mit all seinen Gerdten und das Becken mit
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seinem Gestell, [10] die gewirkten Gewander, namlich die heiligen Gewénder fur den
Priester Aaron und die Gewander fir seine S6hne zum Priesterdienst, [11] und schlieBlich
das Salbol und das wohlriechende R&ucherwerk fur das Heiligtum. Wie ich es

aufgetragen, sollen sie es ausfiihren.*?

Doch gleichzeitig meinte auch Gott ,,[4] Du sollst dir kein Schnitzbild machen, noch
irgendein Abbild von dem, was droben im Himmel oder auf der Erde unten oder im
Wasser unter der Erde ist! [5] Du sollst dich vor ihnen nicht niederwerfen und sollst sie

nicht verehren.«®

So birgt jede Gabe des Schopferischen, Kinstlerischen auch den géttlichen Geist in sich,
der die Herzen aller Kunstverstandigen mit Weisheit erflllt, was ein tiefes Verstandnis
von und fir die Wahrheit, die wiederum nur aus der Wahrheit selbst geboren werden
kann, voraussetzt und somit auch die vom Menschen geschaffene wahre Kunst als (aus
dem von Gott gegebenen Geist entsprungene) ,,gottlich®, als ,,Auftrag Gottes* verstehen
laRt.

In diesem Sinne meinte in der Antike Platon (427-347 v. Chr.), der der Schonheit eine
gottliche Bedeutung verlieh und flr den die Kunst, das Schone ein wichtiger Bestandteil
des Staates, der Politik war, dass ,,Wenn es etwas gibt, wofiir es sich zu leben lohnt, dann
ist es das Schone.“* Fur ihn gebar die Natur die ,,Idee des Guten“®, das Naturschdne, erst
die Idee der Schonheit. Und das eigentlich Schone ist das Géttliche Urschone, das keinen
Vergleich hat, das unverganglich, ewig ,,Seiende Schéne“ von dem alles Schéne ausgeht.®
Das Urschone ist die Erkenntnis, die das Wahre und Ewige hervorhebt und zum Schonen
selbst zuriick fahrt. Namlich zur Liebe in ihrer wahrsten, reinsten Form, zum

Gottlichschaonen, zu Gott, der niemals haRlich ist.’

So beinhaltet alles auf der Welt existierende auch Schdnheit, das Schone in sich und alles

Existierende wird von ihrem ideellen Sein, dem wahrhaftig Seienden abgeleitet.

“Bibel, Altes Testament EX 31:2-11.

*Bibel, Altes Testament EX 20:1-5.

*Platon zitiert in: Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Postitionen der Asthetik
von Platon bis Danto, Verlag C.H. Beck oHG Miinchen, S. 9.

*Platon, Der Staat (Politeia), S. 411.

®Vgl. Platon, Hippias, S. 42-45.

"Vgl. Platon, Der Staat (Politeia), S. 118 — 124.
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_Seiendes oder Nichtseiendes“®

das war die Frage, die sich fir Platon ergab, denn wie
kann etwas erkannt werden, das nichtseiend ist? Wobei diese Frage bei Platon auch
metaphysisch gedacht ist. Fir ihn ist etwas nicht seiendes auch nicht erkennbar bzw.
nicht existent, sondern nur etwas vollstindig Seiende auch vollstdndig sichtbar,
erkennbar, vorstellbar. Der Mensch besitzt fur Platon in seiner Seele ein himmlisch reines
Urbild,® in welchem er die Idee des Menschen und das ,,Vermdgen jenes Wissens“™
tragt. Und so ist jede Idee eine Erinnerung der Seele an das bereits Seiende, bereits
existierende, die Verwirklichung sucht, in dem, diese Idee Erahnenden, fir diese Idee
Féahigen, seienden Menschen, wenn er das in seiner ,Seele von Natur angelegte
Vernunftvermdgen aus einem unbrauchbaren zu einem brauchbaren zu machen
beabsichtigt.“!* So kann dem Menschen, dem Vermittler zwischen dem bereits natiirlich
seienden und auf der Erde nur dadurch erst transformierbarem, nichts verschlossen
bleiben und es gelingen, das unsichtbare Seiende, sichtbar zu machen. Denn alles ist

schon.

Ideen waren flr Platon ,,keine blofRen Vorstellungsinhalte, sondern vielmehr etwas wie
die ewigen Urbilder alles Seienden, ohne die es die uns bekannte, sinnlich erfahrbare
Welt gar nicht gdbe. Sie sind der feste Formbestand, aus dem sich diese Welt generiert;
sie bringen Ordnung in die stdndigen Veranderungen und gewéhrleisten so eine gewisse
Konstanz. Vor allem aber sind sie das, was allein in vollem Sinne wirklich und wahr
ist.“'? Wahrheit, tiber die Platon keinen Menschen stellt. Und alles HaBliche ist unwahr,
nichtseiend, schlicht Unwissenheit. Bei der Wahrheit geht es nicht nur um das wirkliche
Sein, sondern auch um das Wissen des wahrhaft Seienden. Und je mehr etwas ist, desto
wahrer ist es und je wahrer etwas ist, desto schoner ist es. Diese Einheit von Schénheit
und Wahrheit bildete fur Platon den Hintergrund seiner Kunstauffassung, die vor allem
den Menschen zum Menschen erziehen sollte und der Kunst erst ihre
Daseinsberechtigung verlieh, denn nur ein Mensch, der von frihester Jugend an das
Schoéne in seine Seele aufgenommen hat und sich vom Schonen nahrt, kann auch ein
guter Mensch sein und werden. Und diese Aufnahme der Schonheit in die Seele,

abgesehen von dem Gedanken, dass die Seele wahr ist und deshalb auch von Natur aus

®Platon, Der Staat (Politeia), S. 322.

°Vgl. Platon, Der Staat (Politeia), S. 333.

1%gl. Platon, Der Staat (Politeia), S. 414.

pJaton, Der Staat (Politeia), S. 444.

Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck OHG Miinchen, S. 11.
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schon, dient einem Bildungsauftrag, der gliickliche und in Ubereinstimmung lebende
Menschen, die mit sich im Einklang sind, hervorbringen soll. Und eine Kunst, die nicht
die Wahrheit Uber den Menschen sagt, und das fur ihn gute, nitzliche, forderliche
erzeugt, erlangte bei Platon nur eine wertmindernde Abstufung bis hin zur Verbannung

aus dem menschlichen Leben.*

Auch im Mittelalter (ca. 500-1600) rihrte alles Gute von Gott her, der von ,,Pseudo-

«ld

Dionysios Areopagita“™, auch Neuplatonist genannt, im Vergleich mit der Sonne, ,,das

“15im Lichte im

alles Lebendige erleuchtet, erschafft, belebt, zusammenhélt und vollendet
Scheine alles Seienden erkannt wurde und mit seiner Theorie die mittelalterliche Asthetik
maligeblich pragte. Wie die Sonne verstromte auch Gott fiir ihn sein Licht in die Welt,
wodurch Gott allem Seienden Gestalt, Form und Leben gibt, alle Lebewesen am Guten
teilhaben 18Rt und gleichzeitig die Zerstreuung und Vereinzelung in der Welt zur Einheit
zurtick ruft.*® Fur ihn

war Gott selbst schon und alles Schone ein Abglanz des géttlichen, des wahren und
vollkommenen Schonen, der die Welt durch sein Licht, seine Schonheit, seine Liebe
erfahren 1aRt. So war es beispielsweise nicht das Gold, das gléanzte, sondern das Géttliche,

das sich in diesem Glanze zeigte und scheinte.

Durch diese Theorie wurde im Mittelalter die Urschonheit, Gott, die Quelle alles Schénen
und Guten im Lichte, im Glanz aller Dinge erahnt, geliebt und von der Kunst versucht,
fest gehalten zu werden, deren Aufgabe es nicht nur war, die sinnliche Schonheit ins
Licht zu setzen, sondern auch das unsichtbare Wirken Gottes, sichtbar zu machen und
seine gottliche Spur in der Welt nachzuzeichnen.'” Den Kinstlern, die Gott weder
beschreiben noch nachahmen konnten, musste es gelingen, die ,,sichtbare Wirklichkeit

nachzuahmen und zugleich deutlich zu machen, dass ihr wahrer Gegenstand ein im

Bvgl. Poltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 35.
Y“Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck oHG Minchen, S. 21.

BHauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck oHG Minchen, S. 21.

®Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck oHG Minchen, S. 22.

\v/gl. Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck OHG Miinchen, S. 23.
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Nachgeahmten nur angedeutetes und von ihm wesenhaft verschiedenes ist.“*® Dies fiihrte
zu symbolhaften, allegorischen Darstellungen in der Kunst, zu einer préchtigen,

sinnlichen materiellen Welt, die ihren Hohepunkt im Barock fand.

Wahrend nun in der Antike/Platon, den heiligen Schriften und im Mittelalter/Pseudo-
Dionysios Areopagita bis in die frihe Neuzeit alles Schone, Wahre, die Liebe, die Idee
des Guten, des Schonen von Gott herriihrt und das Schone von der Natur, dem
Naturschonen entspringt, erlebte die asthetische Deutung durch Immanuel Kant (1724-
1804) Transzendentalphilosophie einen neuen Hohepunkt, der eine ,,Unterscheidung der
Dinge als Gegenstande der Erfahrung, von eben denselben, als Dingen an sich selbst“*
machte. Fir Kant war die Welt des Phanomenalen eine Welt, in der die Vernunft als der
Verstand gesetzgebend ist. Namlich jener Gesetzgebung aus den Naturbegriffen. ,,In der
sinnlichen Welt des Phanomenalen, der erscheinenden Gegenstande, herrscht eine
Kausalitat nach notwendigen Gesetzen der Natur. Ihr steht die Welt des Noumenalen
gegeniber, in welcher die Vernunft als Vernunft gesetzgebend ist. Es ist dies eine
Gesetzgebung aus Freiheitsbegriffen.“?° So herrscht in der Gbersinnlichen Welt des
Noumenalen eine Kausalitdt aus Freiheit, wobei der Mensch als Naturwesen und
Freiheitswesen beiden Welten angehort, deren Einheit auch die Einheit des Menschen

ausmacht.?!

Kant, der mit seinen Theorien der Freiheit nicht nur die Zeit fur die moderne und freie
Kunst einleitete, unterschied zwischen der ,freien Schonheit”, die keinen Begriff
voraussetzt, um einen Gegenstand zu definieren und der ,,blo anhdngenden Schonheit®,
die eine Vollkommenheit verlangt, wie der Vollkommenheit einer Blume. Uber die
Vollkommenheit konnte man nicht streiten, aber Uber die Schonheit sehr wohl. Die Natur
verstand Kant, der bemiht war, das besondere am Menschen, sein Genie zu retten, als ein
schones Ding, doch das Kunstschéne war die freie Moglichkeit der Darstellung eines
Dings, was auch eine schone Vorstellung von einem haRlichen Ding oder einem Gefhl
davon sein konnte. Kant, der das freie Schone, das aus der Freiheit des Subjekts und

dessen freiem Empfinden entsteht, dem Geschmacksurteil angehért und rein ist, vom

BHauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck OHG Miinchen, S. 24.

9psltner, Guinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 90.

2pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 90.

Zy/gl. Péltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin: Kohlhammer, S. 91
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Vollkommenen, der Natur zu unterscheiden versuchte, meinte in seiner Bestimmung des
Natur- und Kunstschonen, dass die Natur schon ist, wenn sie aussieht wie Kunst, und
Kunst wiederum schon ist, wenn sie wie die Natur aussieht. Fir ihn ist das Urbild des
Geschmacks eine ,.bloRe Idee“, die jeder in sich hervorbringen muB.?? D. h. die Kunst
musste eine Selbstandigkeit, eine eigenstandige Daseinsberechtigung erreichen und sich
von den bis zu dieser Zeit der Aufklarung von Kirchen und Monarchien vorgegebenen
Auftragsarbeiten loslosen, endlich selbst sein, frei von jedem Zweck. Sie sollte sich nicht
an etwas anderem Messen oder nur die beste Nachahmung des Vorhanden, der Natur
liefern. Die Kunst sollte so wie die Natur, fiir sich selbst stehen, der Kinstler sollte die
eigene freie Idee hervorbringen, aus sich selbst, dem Orginalgenie heraus Neues,
Einzigartiges und Erstmaliges schaffen. So muRte sich der Kiinstler sowie die Kunst auch
in der ihr zugesprochenen und gewonnenen Freiheit und Autonomie, neu definieren.
Doch damit dies gelingt, war der aus Normen und Formen entlassene Kinstler sicher
dazu gezwungen sich erstmals mit sich selbst, Gott und der Welt anders auseinander zu
setzten, sein Innerstes zu erforschen und so auch nicht nur mit dem Goéttlichen schonen,
sondern auch mit seinen seelischen Abgriinden, seinen unbewuf3ten und verborgenen

Seiten in Beriihrung kommen, um seine individuelle Wahrheit wieder zu geben.

Doch eine Grundbedingung fiir Kants Schonheit, die aus dem freien Menschen entstand
war auch die Technik. ,,Freiheit in der Erscheinung ist zwar der Grund der Schonheit,
aber Technik ist die notwendige Bedingung unserer Vorstellung von der Freiheit.“% Fir
ihn war alles VVollkommene in das Moment, dem Begriff der Technik enthalten und was
nun die Vollkommenheit zur Schonheit machte, war nichts anderes als die Freiheit zur
Technik. Doch vollkommen war ein Gegenstand fur Kant, erst wenn alles Mannigfaltige
an ihm zur Einheit des Begriffs Ubereinstimmte. So war er auch nur schdn, wenn eine
Vollkommenheit als Natur erscheint. Fir Kant hatte die Vollkommenheit jedoch nichts
mit der Schonheit zu tun. Die Form machte nicht das Wesen des Schdnen aus, sondern
nur die zur Natur der Sache gehdrende Proportion.?* Doch das Wesen der Schonheit war
fur ihn vor allem die Freiheit in der Erscheinung, was ,,die Welt des &sthetisch Schénen

«25

zum Symbol der moralischen Welt und der politischen Freiheit“<> machte.

22\/gl. Immanuel Kant, Kritik der Urteilskraft, Asthetik, http://www.textlog.de/kant-10.html, ( 2. 8.2011)
2pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 90.

#\gl. Péltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 121.
2pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 121.
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Bei Hegel (1770-1831), mit dem erstmals eine Historisierung und wissenschaftliche
Betrachtung der Kunst eingeleitet wurde, ging nach der Aufklarung, im Zeitalter der
Vernunft getriebenen Klassik alles vom Geiste aus, der ,,aus sich selber bestimmt, was
wahrhaft das Wahre ist“?® und der als Prius der Natur gilt, dessen Wesen die Freiheit,
dessen Bestimmtheit die Manifestation und dessen Tatigkeit das ,,Hinausgehen tber die

Unmittelbarkeit, das Negieren derselben und Riickkehr in sich“*’

ist. Der subjektive
Geist, auch als Naturgeist oder Seele bezeichnet, wird als die Immaterialitat der Natur, als
deren ideelles Leben, existierende Wahrheit der Materie beschrieben, in der der Geist das
allgemein planetarische Leben mit lebt. Hegels Geist ist ein absoluter, sich wissender
Geist, der ein in, an und fur sich existierender und ein ewig sich hervorbringender Geist
der absoluten Wahrheit ist. Und das ,,Ziel des Geistes ist, die objektive Erflllung und

«28

damit die Freiheit seines Wissens“?®, seine ,,wissende Wahrheit“?® hervorzubringen.

Das Schéne wird nun in der Hegelschen Philosophie der Asthetik als die Idee, als
unmittelbare Einheit des Begriffs und seiner Realitat verstanden, insofern diese Idee in
ihrer Einheit unmittelbar in sinnlichem und realem Scheinen da ist. Und so ist das néchste

Dasein der Hegelschen Idee die Natur und die erste Schénheit die Naturschénheit. *

Aus dieser ldee heraus schliet er das ,,Naturschone* bei seiner ,,Begrenzung der
Asthetik* aus, was jedoch nicht bedeutet, dass er den schonen Farben, dem schonen
Himmel, dem schénen Strome, den schénen Blumen, den schonen Tieren, den schénen
Menschen, schlicht der Natur zur Génze ihr ,Recht“ auf die ,,Qualitdt Schonheit*
abstreitet®, doch fiir ihn erscheint in diesem Sinne das Naturschéne ,,nur als ein Reflex
des dem Geiste angehorigen Schonen, als eine unvollkommene, unvollstandige Weise,
eine Weise, die ihrer Substanz nach im Geiste selber enthalten ist“.*? D. h. die Natur und

ihre Schonheit, die Naturschonheit ist nur ein Produkt, eine Idee des Schonen, eine Idee

%Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iber die Asthetik, Stellung der Kunst im Verhaltnis zur
endlichen Wirklichkeit und zur Religion und Philosophie, http://www.textlog.de/4334.html, S. 1.

“"Hegel, G.W.F. (1801), Philosophie des Geistes, Differenz des Fichteschen und Schellingschen Systems
der Philosophie, http://www.textlog.de/hegel-4.html, S. 1.

%Hegel, G.W.F. (1801), Philosophie des Geistes, Differenz des Fichteschen und Schellingschen Systems
der Philosophie, http://www.textlog.de/hegel-4.html, S. 1.

®Hegel, G.W.F. (1801), Philosophie des Geistes, Differenz des Fichteschen und Schellingschen Systems
der Philosophie, http://www.textlog.de/hegel-4.html, S. 1.

%0\/gl. Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iiber die Asthetik, Das Naturschone,
http://www.textlog.de/4332.html, S. 1.

$1y/gl. Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iiber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und
Widerlegung einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, S. 1.
*Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, S. 1.
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des Geistes, die durch ihn gesetzt wird und keine eigene Wahrheit besitzt. Die Natur ist
laut Hegel nicht schon, sondern sie wird als schén gedacht oder empfunden, weil sie eine
Projektionsflache der geistigen Vorstellung von Wahrheit und Schonheit ist. Die Natur
reflektiert die eigene Schonheit die im Geiste vorhanden ist. Doch die Schonheit, die Idee
ist, ist gleichzeitig mit der Wahrheit gleichgesetzt, denn sie muf} wahr an sich selbst sein.
Wahr st die Idee im Sinne der gedachten Idee, die sich auch duRerlich realisieren soll.
»,Das Wahre, das als solches ist, existiert auch. Indem es nun in diesem seinen duferlichen
Dasein unmittelbar fur das BewulR3tsein ist und der Begriff unmittelbar in Einheit bleibt

mit seiner 4uBeren Erscheinung, ist die Idee nicht nur wahr sondern schon.“*®

Das Schone bei Hegel ist ein sinnliches Scheinen der Idee, die sich in Einheit mit ihrem
objektiven Dasein, in der die Idee dargestellt ist, zeigt. Die Schonheit bei Hegel ist mit
dem Verstand, der stets im Endlichen, Einseitigen und Unwahren irrt, nicht zu fassen,
wahrend die Schonheit selbst, durch das ZusammenschlieBen, dem Einswerden mit der
Gegenstéandlichkeit und Vollendung in sich unendlich und frei ist. ,,Das Band aber und

die Macht des Zusammenhaltes ist die Subjektivitét, Einheit, Seele, Individualitat.“>*

So stellt Hegel auch bei seiner Abgrenzung des Schoénen das Kunstschéne uber das
Naturschone, ,denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene und
widergeborene Schonheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen hoher steht als
die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das Kunstschone hoher als die
Schénheit der Natur“®, da sie die Wahrheit anschaulich machen, ihr eine Form und
Gestalt geben kann. In diesem Sinne ist fir Hegel Schonheit die anschauliche Wahrheit.
,Das Kunstschone ist weder die logische Idee, der absolute Gedanke, wie er im reinen
Elemente des Denkens sich entwickelt, noch ist es umgekehrt die natirliche Idee, sondern
es gehort dem geistigen Gebiete an, ohne jedoch bei den Erkenntnissen und Taten des
endlichen Geistes stehenzubleiben. Das Reich der schonen Kunst ist das Reich des
absoluten Geistes.“*® Namlich dem Reich des Geistes, der selbst unendlich schén und

*Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iiber die Asthetik, Die Idee des Schénen,
http://www.textlog.de/5690.html

**Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iiber die Asthetik, Die Idee des Schénen,
http://www.textlog.de/5690.html

%Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen (iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, S. 1.

*®*Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iber die Asthetik, Stellung der Kunst im Verhaltnis zur
endlichen Wirklichkeit und zur Religion und Philosophie, http://www.textlog.de/4334-2.html, S. 2.
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wahr ist. Im Gegensatz dazu ist laut Hegel die Natur nur eine &uRerlich vorhandene, die

auf den ,,goodwill* des Geistes angewiesen ist.

Jedoch ist nicht bewiesen, dass der Geist und seine Produktionen hoher stehen als die
Natur. Dies ware erst dann behauptbar, wenn der Mensch gleichzeitig dazu fahig waére,
zusétzlich zu seinen geistigen Fahigkeiten und Errungenschaften auch die Natur selbst zu
schaffen, was nicht der Fall ist. ,,Die Natur erzeugt in ihrem SchoRe eine unerschopfliche
Fulle von wunderbaren Gestalten, durch deren Schénheit und Mannigfaltigkeit alle vom
Menschen geschaffenen Kunstformen weitaus Ubertroffen werden.“*” Doch laut der
Theorie Hegels, wonach alles vom Geiste ausgeht und die Idee des Geistes es auch ist, die
Natur, das Naturschone in sich zu setzen, - nur ein geistiges Produkt — dann sollte es auch
maoglich sein, mit dieser geistigen Fahigkeit, die auf die ldee kommt, es existiere eine
Natur die schon gesehen, gedacht oder empfunden oder auch nicht so wahrgenommen
werden kann, diese Natur auch selbst zu schaffen, zu veréndern, zu beeinflussen und zu
kontrollieren. Der Mensch jedoch kann lediglich nur den schon vorhandenen Samen zur

Bliite unterstiitzen.

Aber fur Hegel ist sogar ein ,,schlechter Einfall, wie er dem Menschen wohl durch den
Kopf geht, hoher als irgendein Naturprodukt, denn in solchem Einfalle ist immer die
Geistigkeit und Freiheit prasent [...hingegen ist die...] Naturexistenz wie die Sonne
indifferent, nicht in sich frei und selbstbewuf3t [...und im...] Zusammenhange ihrer
Notwendigkeit [...betrachtet Hegel die Sonne...] nicht fir sich und somit nicht als
schdn.“® Wenn man bedenkt, dass so manche schlechten Einfélle, zur Zerstérung ganzer
Zivilisationen und der Natur fihren, kann ein schlechter Einfall, nur weil er aus dem
menschlichen Geiste entsprungen ist nicht tber die Natur stehen, sondern das &sthetisch
hochwertige Naturschone miusste angesichts dieser Tatsachen Uber Kunstschonheit

stehen, die auch jenseits allen Geistes, aller Mal3stabe tiberwéltigend sein kann.

So kann die Schonheit nicht allein nur der Kunstschénheit zugeordnet werden. ,,Niemand
wird bestreiten, dass in den Kinsten noch Wertkompetenten eigener Art auftreten, die

allem anderweitig Schonen fehlen; ist doch das Kénnen des Kinstlers selbst, das ja den

¥"Haeckel, Ernst (1899), Kunstformen der Natur, Leipzig und Wien: Bibliographisches Institut,
http://caliban.mpiz-koeln.mpg.de/, (3. 8.2011), S. 76.

*®Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen (iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8. 2011), S. 1.
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eigentlichen Wortsinn von ,Kunst“ ausmacht ein Faktor, der am Kunstwerk als
Gekonntsein empfunden und als echte Wertqualitat gewirdigt wird. Aber das berechtigt
nicht, dem auBerkunstlerischen Schonen das Fehlen dieser Qualitdten als Mangel
anzurechnen. Es muB also zuerst einmal vom Schonen tberhaupt, einerlei wo und wie es
auftritt, ausgegangen werden. Und dazu muR ebenbirtig neben dem Kunstwerk das

Naturschone und das menschlich Schéne seine Stellung finden.“*®

Hier kommt auch die Tatsache hinzu, dass der Mensch selbst ein Teil der Natur ist,
asthetisch ist und zusatzlich einen Geist bzw. eine dem Menschen eigene geistige Welt
besitzt, die ihr wiederum von der eigenen Natur erlaubt wird,, aber gleichzeitig auch
durch diesen ihr gegebenen ,,Geist” ihr die Natur zu Nutze macht, aus ihr schopft, von ihr
inspiriert wird und auch seine ,,geistigen Blitze* nur durch die Natur selbst erst zu

realisieren vermag.

Viele ldeen wurden erst von der Natur entfacht, inspiriert und von ihr abgeleitet. Nicht
umgekehrt. So hat die Natur selbst, das Licht, die Farben, die Formen etc. nicht nur den
Philosophen, Wissenschaftler, Architekten, Handwerker etc. zu seinen groRartigen
Werken inspiriert, sondern auch die Naturstimmungen, wie so manche Sonnenuntergénge
und Aufgénge die menschliche Seele, das menschliche Herz erweicht, den Menschen zur
Poesie beriihrt, zur Malerei bewegt, das rauschen des Meeres, das Flustern des Windes,
der Donner, der Blitz, das prasseln der Regentropfen, VVogelgesange, ja sogar das Pochen
des eigenen Herzens, das beispielsweise bei Beethoven horbar ist, den Menschen zur
Musik gebracht. Auch konnen nur Empfindungen wie Liebe, Hass, Frohlichkeit,
Traurigkeit, Komik und Dramatik etc., ihren Platz in kiinstlerischen Werken finden, weil
es auch eine Komik, Dramatik, Frohlichkeit, Traurigkeit, Hass und Liebe des Lebens gibt.
Sogar das Sterben kann Asthetik, Schonheit besitzen, wie es in so manchen
kiinstlerischen Werken dargestellt oder ausgedriickt wird. So durchzieht die Asthetik, die
Schonheit, aus der Natur kommend und mit dem menschlichen Geist angereichert, das ihn
erst zur Erkenntnis all Dessen und zum Tun befahigt, das ganze menschliche Leben und

all sein Schaffen.

*Hartmann, Nicolai (1953), Asthetik,
http://books.google.at/books?id=UsopDCO4pzIC&printsec=frontcover&hl=de&source=ghs_ge summary_
r&cad=0#v=onepage&q&f=false, (3. 8. 2011) S. 20.
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Aber mit dem Hoheren des Wahrhaften, alles in sich befassenden Geist, wodurch alles
Schoéne nur wahrhaft schon ist, als dieses Hoheren teilhaftig, das durch dasselbe erzeugt
wird und seiner Kunstschonheit®® beschrankt Hegel das Schéne, das Wahrheit bedeutet
auf die Kunst, die aus dem Geiste geborene und wiedergeborene Schonheit ist und
Freiheit besitzt. Denn in der Freiheit erst kann die Kunst zur Erfillung ihrer héchsten
Aufgabe, der sinnlich-anschaulichen Darstellung der Idee, des Absoluten, des alles in sich
gegensétzliche versbhnenden Ganzen, zum Absoluten Geist gelangen und somit Wahrheit
vermitteln. Die hdchste Aufgabe der Kunst bei Hegel ist ,,nur eine Art und Weise, das
Gottliche, die tiefsten Interessen des Menschen, die umfassendsten Wahrheiten des

Geistes zum BewuBtsein zu bringen und auszusprechen.“*

Der Vorrang des
Kunstschonen bemif3t sich an der héchsten Aufgabe des Kunstwerks, dem Menschen die
ihn tragenden Lebensmachte in der Weise der Darstellung bewuBt zu machen, ,,die
hochsten Bedirfnisse des Geistes zum BewuBtsein zu bringen®. Kunst stellt dem
Menschen seine jeweilige geschichtlich bestimmte Weltanschauung, sein Verhéltnis zu
sich und seinesgleichen, zur Natur und zum Goéttlichen vor Augen. Indem die Volker ihr
Selbst- und Weltverstandnis sich in der Kunst veranschaulicht haben, ist sie ,,oft der

einzige Schlissel, die Religion des Volkes zu erkennen.“*

Das besondere nun, nach Kants Freiheit in der Erscheinung ist bei der Hegelschen
Philosophie tber Kunst, die aus dem ,,Luxus“ Geiste entspringt, die geistige Freiheit zur
Wahrheit, die schon ist, auch wenn diese Wahrheit etwas Unschdnes entschleiert. So ist
Kunst, die geistige, seelische Freiheit zur Wahrheit besitzt, Schonheit und Schoénheit ist
Wabhrheit und Wahrheit ist Schonheit, doch nicht immer ist die Wahrheit schon, sie kann
auch unschon sein. Aber alleine die Tatsache der Wahrheit, egal wie unschon sie ist,
macht sie wiederum schon, weil sie wahr ist, wahrhaftig seiend ist. Nur etwas Wahres
kann auch schén sein, wahr an und in sich selbst némlich, die nur mit der Hingabe aus der

Freiheit und der Liebe zur Wahrheit, zum Leben selbst erreicht werden kann.

Doch gerade der Begriff der Wahrheit schliel3t die Nutzlichkeit nicht aus, sondern raumt

ihr erst recht einen nicht unbedeutenden Platz in der Kunst ein, die nicht nur bei der

“O\/gl. Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen (iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und
Widerlegung einiger Einwiirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8.
2011), S. 1.

“'Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen ber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8. 2011), S. 1.
“2pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 150.
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«43 sondern laut Platon,

Beschéaftigung mit dem Schénen eine ,,Erweichung des Gemiits
wie er am Beispiel der Musik betont, die am meisten in das Innerste der Seele dringen
kann, auch eine Heilung der Gesundheit bewirken, zur Freundschaft und
Ubereinstimmung mit dem Schénen treiben, Anstand bringen sowie anstandig machen**

und noch vieles mehr bewirken kann.

»In dieser Hinsicht hat man der Kunst selbst ernste Zwecke zugeschrieben und sie
vielfach als eine Vermittlerin zwischen Vernunft und Sinnlichkeit, zwischen Neigung und
Pflicht, als eine Versdhnerin dieser in so hartem Kampf und Widerstreben aneinander
kommenden Elemente empfohlen“*® Doch fiir Hegel war bei ernsteren Zwecken der
Kunst die Vernunft und Pflicht beim Versuch des Vermittelns nicht gewonnen, weil die
Kunst, die auch MURigkeit und Frivolitat befordere, und auch nur als Mittel erscheinen
konne, statt fur sich selber Zweck zu sein, ihrer Natur nach unvermischbar wére, sich
solcher Transaktionen nicht hergdbe und die selbe Reinheit fordere, welche sie in sich
selbst hat. Doch was die Form dieser Mittel anbelangt, der sich die Kunst laut Hegel
bedient, auch wenn sie sich ernsteren Zwecken hingibt und ernstere Wirkungen
hervorbringt, ist die Tauschung, die er als ein Problem betrachtet, da fir Hegel das
Schone sein Leben im Scheine hat, d.h. der Schein ist eine Seinsweise des Schonen, die
ihr fast in Verbindung mit der Tauschung die Wahrheit rauben kénnte und somit auch die
Hegelsche Schonheit, die Wahrheit bedeutet. Aber der in sich wahrhafte Endzweck der
Kunst muss nicht durch Tduschung bewirkt werden, auch wenn diese T&uschung
manchmal auch dienlich sein kann*, sondern ,,das Mittel soll der Wiirde des Zweckes
entsprechend sein, und nicht der Schein und die T&uschung, sondern nur das Wahrhafte
vermag das Wahrhafte zu erzeugen. Wie auch die Wissenschaft die wahrhaften Interessen
des Geistes nach der wahrhaften Weise der Wirklichkeit und der wahrhaften Weise ihrer
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Vorstellung zu betrachten hat.“"" Was nicht bedeutet, dass die Wissenschaft nicht auch

getduscht oder tduschend, angesichts anderer Wahrheiten, sein kann.

*Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen ber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8. 2011), S. 2.
“\/gl. Platon, Der Staat ( Politeia), S. 161.

*Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8. 2011), S. 2.
“®\/gl. Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen (iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und
Widerlegung einiger Einwiirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8.
2011), S. 2.

*"Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen ber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und Widerlegung
einiger Einwirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8. 2011),, S. 2.
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Dennoch koénne sich die schone Kunst, auch bei der Verfolgung ernster Zwecke, zum
Element ihres Daseins wie zum Mittel ihrer Wirkungen nur der T&uschung und des

Scheins bedienen, auch wenn sie dabei der Natur des ernsten Zweckes widerspreche.*®

Auch flr Platon war die Kunst letztendlich nichts als eine ,,Mimesis®, eine Erscheinung
des Seienden, das er am Beispiel des Spiegels*, in dem sich alles zeigt und ist und
machen l&sst, jedoch nur dem Scheine nach und nicht in Wahrheit verdeutlichte. ,,Und
doch fabriziert auch auf eine gewisse Weise der Maler einen Stuhl [...] aber auch nur
einen scheinbaren.“®® Wenn nun ein Handwerker einen Stuhl, der vorher nicht ist
fabriziert, so fabriziert er ,etwas dem Wesenhaften Ahnliches, das Wesenhafte aber

nicht“>!, das im Vergleich zum ewig wéhrenden Sein ein ganz schwaches Sein aufweist.

Diese Theorie erklart er mit dem Beispiel der drei Stiihle, von dem der erste Stuhl ein
urspringlich ideell existierender, von Gott geschaffener, wesenhafter ist, der zweite vom
Handwerker gemachter, der die Idee noch in seinem Geiste findet und ein dritter Stuhl,
wo der vom Handwerker gemachte Stuhl vom Maler gemalt wird. So werden der
Handwerker sowie der Kinstler nur zu den Nachahmern des Ideellen, Wesenhaften,
Gottlichen, der Uridee, wobei Platon die Malerei und alle anderen Kinste, wie auch die
Schauspielkunst, Dichtkunst etc., als weit von der wesenhaften Wahrheit entfernt
bezeichnet, uber die Handwerkskunst stellt, da sie ,,nur alles Mdgliche nachmachen und
sich nur mit dem Oberflachlichsten eines jeden Dinges befassen, und dazu noch mit
einem Schattenbilde davon [...] so wird der Maler einen Schuhmachermeister, einen
Zimmermeister und Uberhaupt alle Gbrigen Meister malen, ohne das geringste von allen

diesen Handwerken zu verstehen [...] und zur Verblendung fiihren.“*?

Den nachahmenden Kiinstlern, die nur Trugbilder, Schattenbilder darstellen wird letztlich

von Platon vorgeworfen, vom wahren Sein und von hoherer Geistestatigkeit entfernten zu
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sein und ,,nichts vom Wesenhaften, sondern nur vom Scheine*>° etwas zu verstehen. Fir

“8\/gl. Hegel, G.W.F. (1835 — 1838), Vorlesungen (iber die Asthetik, Begrenzung der Asthetik und
Widerlegung einiger Einwiirfe gegen die Philosophie der Kunst, http://www.textlog.de/3423-2.html, (3. 8.
2011), S. 2.

“*\/gl. Platon, Der Staat (Politeia), S. 603.

*%pJaton, Der Staat (Politeia), S. 604.

*!p|aton, Der Staat (Politeia), S. 605.

>2p|aton, Der Staat (Politeia), S. 609.

*3p|aton, Der Staat (Politeia), S. 616.
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Platon, fur den das Schone nicht nur das wahrhaft Seiende sondern auch eins mit dem
Guten ist, bringt ,,der Maler nur noch den Schein der IDEA hervor. [...] Seine Kunst ist
eine ,Nachbildnerei der Erscheinung®. Das Wesen der Mimesis bestimmt sich nicht aus
einer naturalistischen Wiedergabe von etwas schon vorhandenen, sondern aus dem
Abstand von der ,nur dem reinen Vernunftblick zugénglichen Wahrheit*. Und so wie der
Maler machen es auch die Dichter. [...] Der Dichter besitzt weder Einsicht, noch hat er
eine richtige Vorstellung von dem, was er darstellt, ,was Gute und Schlechtigkeit
anlangt‘. Seine Darstellung ist ,nur Spiel und kein Ernst* und stellt nur den Schein vor
Augen, nicht ,was gut oder schlecht ist, sondern wie es scheint‘. Und wie die mimetische
Kunst dreifach von der Wahrheit absteht, so appelliert sie auch an die der Vernunft
entgegengesetzten Leidenschaften. Was zu beherrschen ware, macht sie in uns zum
Herrschenden und bewirkt so eine Verkehrung des Menschen. Selbst also schlecht und

mit Schlechtem sich verbindend erzeugt die Nachbildnerei auch Schlechtes.*>*

Diese Theorie der kunstlerischen Nachahmung wird auch von seinem Schiler Aristoteles
bejaht, mit dem Unterschied, dass er im Gegensatz zum Wabhrheitsidealisten Platon, die
sinnlich-gegenstandliche Welt nicht als Seins verminderndes Abbild sieht, sondern sie als
eigenstandige Ideenwelt, als Form der irdischen Wirklichkeit betrachtet. Die Mimesis, die
Nachahmung bedeutet, versteht sich bei Aristoteles als ein Sichtbarmachen und
Darstellen, weniger als eine Kopie. Fir ihn unterscheiden sich die Kilnste auch in diesem
Sinne, durch das Mittel, den Gegenstand und der Art und Weise der Darstellung. So
versteht er beispielsweise unter Mythen, deren schdone Zusammenfugung Thema der
Poetik ist, keine tUberverniinftige und Wahrheit beanspruchende Geschichte zwischen den
Gottern und den Menschen, sondern mehr einen Sinnentwurf menschlicher
Handlungsmdglichkeiten, eine Zusammensetzung der Geschehnisse, die den wichtigsten
Teil, die Seele einer Tragddie ausmachen. Im Gegensatz zu seinem Lehrer Platon, fir den
das Dargestellte und die Darstellung eine Einheit bildeten, ging es Aristoteles mehr
darum, nicht wirklich wieder zu geben was geschehen ist, sondern mehr was noch
geschehen konnte, da fur Ihn beispielsweise die Dichtung keine Nachahmung von
Menschen sondern viel mehr, eine Nachahmung von Handlungen ist, bei denen auch

weitere Fassetten menschlicher Handlungsmaoglichkeiten aufgezeigt werden konnten und

**pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 36-37.
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sollten. Fir Aristoteles machte die Kunst, das dem Menschen Mégliche sichtbar.>® Alles
Seiende offenbart sich ihm als eine Einheit von Stoff und Form, womit er die Scheinwelt
von der Sinnlosigkeit befreit und ihr eine Wahrheit, ein Sein in der Realitdt des
menschlichen Seins zuspricht®, die Wahrheit in die Realit4t des irdischen Raumes und
der Zeit integriert und somit die Kinstler von der Sinnlosigkeit ihres Tuns, ihres
Schaffens befreit.

Doch ,allein wir suchen jetzt nicht die Wahrheit des Wesens, sondern das Wesen der
Wahrheit“>’, meinte Heidegger, der sich jedoch nicht sicher war, ob sein Gedanke eine
merkwirdige Verstrickung, eine leere Spitzfindigkeit, ein Begriffsspiel oder gar ein
Abgrund war. Sein Gedanke, dass Wahrheit das Wesen des Wahren meint war aus der
Erinnerung des griechischen Wortes ,,Aletheia”, der Unverborgenheit des Seienden
gedacht, das jedoch laut Heidegger in der griechischen Philosophie ungedacht blieb und
zu einem abgeleiteten Wesen von der Wahrheit gefuhrt hat. Heidegger selbst versteht
unter ,,Aletheia”, das Wesen der Wahrheit, des Unverborgenen, des sichtbaren Seienden,
die Ubereinstimmung der Erkenntnis mit der Sache, das sich nach dem Unverborgenen,
dem Wahren richtet. Am Beispiel des Menschen, der Tiere, der Pflanzen die sind, macht
er das Seiende das im Sein steht deutlich. ,,Durch das Sein geht ein verhilltes

«58 \wovon der

Verstandnis, das zwischen das Gotthafte und das Widergdttlich verhangt ist
Mensch vieles nicht bewaéltigen kann. Das Seiende ist fur Heidegger niemals ,,unser
Geméchte oder gar nur unsere Vorstellung [...doch...] Inmitten des Seienden im Ganzen
west eine offene Stelle“*® das man sich vielleicht wie ein schwarzes Loch vorstellen kann,
die fur ihn eine Lichtung ist und vom Seienden her gedacht ist, das dem Menschen einen
Durchgang zum Seienden das er selbst ist und nicht ist ermdglicht, das Seiende teilweise
unverborgen werden lasst. Doch die Lichtung, in die das Seiende herein steht, ist fur Ihn
gleichzeitig Verbergung inmitten des Seienden, das der Mensch nur am geringsten zu
treffen, zu erfassen vermag, wéhrend ihm alles andere versagt, verborgen bleibt. ,,Zum

Wesen der Wahrheit als der Unverborgenheit, gehort dieses Verweigern in der Weise des

%5\/gl. Poltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 38-39,

%8\/gl. Hauskeller, Michael (1998, 8. Auflage 2005), Was ist Kunst? Positionen der Asthetik von Platon bis
Danto, Verlag C.H. Beck OHG Miinchen, S. 15-186,
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zwiefachen Verbergens.“® Und so gesehen ist die Wahrheit in ihrem Wesen auch
Unwabhrheit, das ein Gegeneinander des Urspringlichen Streites ist. Fir Heidegger ist das
Wesen der Wabhrheit in sich selbst der Urstreit, das genau in jener Lichtung, in jener
offenen Mitte des Seienden, zu der die Welt und die Erde gehort, erstritten wird. Die
Wahrheit selbst geschieht im ,,Werksein des Werkes. Aufstellend eine Welt und
herstellen die Erde ist das Werk die Bestreitung jenes Streites, in dem die
Unverborgenheit des Seienden im Ganzen, die Wahrheit, erstritten wird.“®* Das Seiende
im Ganzen wird in das Unverborgene gebracht worin es gehalten, gehitet wird. Fir
Heidegger ist die Wahrheit selbst im Werk am Werk, wodurch das geartete Licht sein
Scheinen, dass das Schone ist, ins Werk fugt. Und die Schonheit ist eine Weise, wie
Wabhrheit als Unverborgenheit west. Also das Scheinen der Wahrheit. So ist laut
Heidegger das ins Werk setzten der Wahrheit, die selbst west, selbst geschieht das Wesen
der Kunst, in der die Wahrheit zwischen dem Gottlichen und dem Erdlichen erstritten ist

und im Scheine schont. 2

Und gerade diese Lichtung der Wahrheit, die eine Weise des Wissens im weiten Sinne,
eine Entbehrung sowie ein Hervorbringen des Seienden das durch das Anwesende aus
dem Verborgenen in das Unverborgene geholt wird und so auch das Tun des Kinstlers
nicht vom Handwerklichen her erfahrbar macht®, ist der Sinn gebende Moment, dem sich
der dafiir geborene Kinstler, in Liebe und Leidenschaft, in der Selbstversenkung der
Seele, die alles existierende, sowohl Subjekt wie auch Objekt hinter sich lassend, hingibt
und dem sich weder der Kunstler noch der Betrachter entziehen kann. So braucht auch die
Kunst, die aus der Urwahrheit scheint und sich der eigenen Wahrheit des Menschen, der
aus dem selben Urwahren entspringt, stellt, ein anderes Organ, um diese gelichtete
Wahrheit in ihrer Freiheit des Seins und Scheins in der menschlichen Wirklichkeit, zu
erfassen. Aus der Urseele entsprungen, ist sie nur mit der Seele, Intuition gebbar soweit
und wie sich diese Wahrheit selbst geben mdochte und auch mit der Seele, Intuition
erlebbar, die alle Sinne berthrt, erfullt, bewegt und gleichzeitig den Schaffenden sowie

%Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
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den Betrachter von jeglichen Regeln befreit, aus dem Denken enthebt und zur Beriihrung
mit der Urwahrheit in der Seele, im Herzen fiihrt und somit sich selbst in diesem
Sinngebenden Moment zuriick zur Wahrheit gibt, dessen der Mensch selbst in seiner
irdischen Realitat, ein gelichtetes Seiendes ist. So lasst die Kunst, durch die Wahrheit, die
in ihr west, und Teil der Urwahrheit ist, den Menschen nicht nur an der individuellen
sondern auch kollektiven Wahrheit teilnehmen, erfiihlen und erleben und gleichzeitig in

diesem Moment am Ganzen teilwerden und erfahren, sowie erfahrbar werden.

3.1 Der Wandel der Schonheit

Einen Wandel, eine Art Entthronung durch die Liebe erfuhr die Schonheit im 109.
Jahrhundert ,,durch den franzosischen Schriftsteller Stendhal (d.i. Marie Henri Beyle,
1783-1842)“®*, dem wahrend seiner Reflexionen iber die Liebe bewuBt wurde, dass
oftmals eine geliebte Person, einer Personen die sie mit ihrer Schonheit Ubertrifft,
bevorzugt wird, d.h. dass wenn die Liebe im Spiel ist, auch eine hassliche Person einer
schonen Person vorgezogen wird. Denn ,,Die Geliebte verspricht uns ja hundertmal mehr
Gluck. Selbst kleine Mangel, wie eine Blatternarbe im Gesicht, haben auf einen liebenden
Mann eine rithrende Wirkung und versenken ihn tief in Traumereien, schon wenn er jenes
Zeichen an einer fremden Frau bemerkt. Wie erst an der Geliebten selbst? Hat er doch
tausend Empfindungen angesichts dieser kleinen Narbe durchlebt. Es waren zumeist
herrliche Empfindungen und immer von hdchster Bedeutung fur ihn. Sie treten mit schier
unglaublicher Lebendigkeit von neuem auf, sobald er jenes Merkmal wiedererblickt, sei

es auch nur im Gesicht eines fremden Weibes. Wenn man so selbst die HaRlichkeit

®Liessmann, Konrad Paul (2009), Schonheit, Facultas Verlags- und Buchhandels AG, Wien, Osterreich, S.
8.
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vorzieht und liebt, wird in solchen Féallen eben HaRklichkeit zur Schonheit. Die Schonheit

ist nur ein Versprechen des Gliickes.“®

So kam er zu dem Schluss, ,,dass fiir denjenigen, der eine héssliche Frau einer schénen
Frau vorzieht, die Hasslichkeit offenbar wohl Schonheit bedeuten muss, die lediglich nur
eine VerheiBung, ein Versprechen von Gliick ist.®® Doch abgesehen davon, dass es auch
noch andere Griinde geben kann, warum Manner ,haBliche” Frauen schonen Frauen
vorziehen, konnte es einfach nur das gelichtete Schone, die Urseele, die Urwahrheit, die
Liebe sein, die sich, das HaRliche durchdringend, zeigt und erkannt wird. Bei Kant
konnte eine Verletzung der Proportion haRlich sein, ,,aber nicht weil die Proportion den
Grund der Schonheit abgibt, sondern weil die Disproportion gegen die Natur eines Dinges
oder eines Lebewesens verstolt. Nicht die Vollkommenheit, sondern deren Naturlichkeit

macht die Schonheit aus.®’

Mit Stendhal war jedoch der Gedanke des Schonen entstanden, der auch ,,haBlich* sein
konnte, der sich durchsetzte. Doch festgehalten werden muss an dieser Stelle, dass hier
die HaRlichkeit, erst durch die Liebe, Schonheit erlangt. Dieser neue Gedanke, des
schénen Haklichen wurde in weiterer Folge in neueren Arbeiten tber das Schéne und der

Kunst immer wieder aufgegriffen und verwendet.

Einer der diesen Gedanken aufgriff war der Literaturwissenschaftler Winfried
Menninghaus (geb. 1952), der (ber ,,Das Versprechen der Schonheit* schrieb, was laut
Stendhal nur ein Versprechen von Gliick aber nicht seine Erfiillung ist. ,,Der Anblick der
Schonheit weckt Erwartungen, Begierden und Sehnslchte, stellt aber nicht selbst dieses

Gliick dar. Und die Schonheit kann jederzeit von einer Leidenschaft entthront werden.“®

Ein ahnlicher Gedanke jedoch entsprang schon dem englischen Philosophen Thomas
Hobbes (1588-1679) bei dem sich die Schdnheit auch nicht allein in ihrer Erscheinung

%5Stendhal, Marie-Henri Beyle (1911), Die Schénheit wird durch die Liebe entthront,
http://www.zeno.org/Literatur/M/Stendhal/Abhandlung/%C3%9Cber+die+Liebe/Erstes+Buch/16.+Die+Sc
h%C3%B6nheit+wird+durch+die+Liebe+entthront, (4. 8. 2011), 16. Kapitel, S. 34 — 36.
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erfillte, sondern gewann durch den Hinweis auf etwas anderes, auf etwas Kinftiges erst
eine tiefere Bedeutung. ,,Denn dasselbe Ding, das, sofern es gewinscht ist, gut heift,
heil3t sofern es erlangt ist, angenehm; und dasselbe Ding, das sofern es gewiinscht ist, gut
heif3t, heilt, sofern es betrachtet ist, schon. Schonheit ist diejenige Beschaffenheit eines
Gegenstandes, die ein Gut von ihm erwarten 1&Rt. [...] Die Schdnheit ist ein Anzeichen
eines kiinftigen Gutes.“®® Schdnheit ist bei Hobbes mehr als nur ein Vorgeschmack des
Guten zu verstehen, der erahnen lasst, ,,dass es mehr in der Welt gibt als das Nutzliche
und das Unnitze, als unmittelbare Lust und unmittelbares Leid. Frei von diesen
Empfindungen ist aber auch die Erfahrung des Schoénen nicht. Als Gliicksversprechen
verheil3t die Schonheit durchaus lustvolle Befriedigung, als bloRes Versprech aber, das
sich nicht selbst einlosen kann, schwingen Vergeblichkeit, Enttduschung bis hin zur
Zerstorung und Selbstzerstorung in diesem Versprechen immer schon mit. Schonheit ist
auch ein Risiko.“” ,,Denn ein Gut, das wir um seiner selbst willen erstreben, wenden wir
nicht an, weil die Anwendung ein Merkmal der Mittel oder Werkezuge ist; der GenuR

dagegen ist gleichsam der Endzweck.“™

So lasst die Schonheit, als Versprechen des Guten, als Glicksversprechen alle Hoffnung
zur moglichen Erfullung dieses Endzwecks, die Hoffnung auf etwas Gutes, auf das Glick
entsteht, wonach sich der Mensch sehnt und wonach er strebt. Und ,,das Streben nach
dem unverganglichen Gliick ist ein Weg, der stufenweise vom einzelnen Schoénen bis zum
Schonen selbst, vom relativ Nicht-Seienden zum wahrhaft Seienden, vom sinnlichen zum
Uber-Sinnlichen, vom Physischen zum Meta-Physischen filhrt. Er ist ein Weg der
Erziehung und Bildung, der Starkung und Vervollkommnung, der den Menschen sehend
macht fir das wahrhaft Schone, das allein die Seele begliucken kann. Keine der Stufen

darf Ubersprungen werden, jede muB zu ihrem Eigenrecht kommen, weil nur so das

%Hobbes, Thomas (1918), Grundziige der Philosophie. Zweiter und dritter Teil: Lehre vom Menschen und
Biirger. 11. Kapitel, Von Begehrung und Abneigung, vom Angenehmen und Unangenehmen und ihren
Ursachen, Leipzig,
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Menschen/11.+Von+Begehrung+und+Abneigung,+vom+Angenehmen+und+Unangenehmen+und+ihren+U
rsachen, (4. 8. 2011), S. 23-33.
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Urschone als das wahrhaft Erstrebte offenbart werden kann. Das Urschone ist nichts
anderes als das Gute, wenn anders die unverlierbare Gegenwart des Guten Grund der
Gliickseligkeit ist.“’> Und der Weg zum Urschdnen beginnt mit der Liebe, die sich nur
der Seele, die gelernt hat sich in der rechten Weise zu verhalten, zur Schau gibt und seine
Sehnsucht nach dem unverlierbaren Gliick, dem ewigen Guten, in der aus der Zeit, Form
und Ort enthobenen Schonheit selbst, dessen Teil die Seele ist, stillt, in dem die Schonheit
die Seele zu ihr zurtick, zu sich selbst zurtick, und somit zur Urseele gelangen und am
Urschdnen, am Heiligen teilhaft werden laRt. ,,\Wer also von der Liebe zu einem einzelnen
Schonen beginnend stufenweise zu dem an ihm selbst Schonen aufsteigt, kann beinahe
zur Vollendung gelangen. Es ist ndmlich das an ihm selbst Schéne, das auf jeder Stufe als
das im Grunde Erstrebte mit-geliebt wird. Die Reifung des Menschen besteht in der
Einsicht und in der Bereitschaft, das im einzelnen Mit-Geliebte, als das eigentlich
Geliebte zu erfassen.[...] In dem der Mensch das gottlich Schone selbst in seiner
Einartigkeit schaut, berlihrt er das Wahre und zeugt nicht bloR Abbilder der Tugend,

sondern wahre Tugend. Und wer wahre Tugend zeugt, dem gebiihrt Unsterblichkeit.“"

Nun kann man laut Konrad Paul Liessmann ,iber den Schonheitswahn unserer
Gegenwart lacheln oder bestirzt sein, man kann aber auch dartiber nachdenken, ob sich in
diesem Schonheitswahn nicht jener Gedanke, wenn auch in vielleicht verzerrter Form
artikuliert, der das Versprechen der Schonheit seit der Antike grundiert: dass Schonheit in
einem engen Zusammenhang mit sittlich-moralischen Qualitaten steht“’*, worauf
beispielsweise Platon bestand, der von der Kunst eine Sittlichkeit und Moral sowie eine
Lehrtatigkeit erwartete oder Kant, fir den die Welt des &sthetisch Schoénen ein Symbol
der moralischen Welt und der politischen Freiheit war, in der ,,jedes Naturwesen ein freier

“7> und die schone Sinnenwelt nichts anderes

Burger, mit den Edelsten gleiche Rechte hat
als das glickliche Symbol der moralischen Welt ist. Denn ,,Schonheit ist nicht nur das
Anzeichen eines kinftigen Gutes, Schonheit ist auch vielleicht das Zeichen fur das Gute
schlechthin. Oder anders formuliert: Wir erwarten vom Schonen nahezu reflexartig auch
das Gute. Im Glucksversprechen der Schonheit ist auch dies enthalten: dass das Schone

auch das Bessere sein moge. Die Bedeutung, die wir dem Schénen in unserem Leben

2pgltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 27.
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einraumen, ist so nicht nur auf das AuRerliche beschrankt; es ist damit fast immer die
vielleicht verschwiegene und nicht immer bewufte Hoffnung verbunden, dass das Schone

tatsachlich das Gliick im Sinne eines gelingenden Lebens bedeuten kénnte.“®

Doch laut Liessmann ist das Schone in der Kunst in Verruf geraten, die spatestens mit
dem Anbruch der Moderne angefangen hat daran zu zweifeln, dass ,,das Schone nicht nur
mit dem Guten, sondern auch mit dem Wahren eine Einheit bilden kdnnte, wie es die
klassische Metaphysik behauptet. [...] Ganz im Gegenteil: Das Schone stellt seit dem
spaten 18. Jahrhundert zunehmend im Verdacht, nur eine falsche Harmonie, eine
verlogene Asthetik, eine doppelte Moral, eben nur einen schonen Schein uber
unmenschliche und ungerechte Verhaltnisse zu legen. Seit den grofRen kulturkritischen
Stromungen der Moderne steht das Schone unter Ideologieverdacht, wird das
Versprechen der Schonheit als Ablenkung von den realen sozialen Problemen und
Widerspriichen denunziert. Eine Kunst, die wahr sein will kann in einer hasslichen Welt

nicht schon sein.“"’

Aber ,,Schonheit soll nicht nur als das ,,Schone, Asthetische betrachtet und verstanden
werden. Denn gerade im Zusammenhang mit der Wahrheit erhalt der Begriff des Schdnen
unabh&ngig vom ,,Schon Sein“ oder ,,H&sslich Sein®, eine ganz andere Bedeutung. Das
Schone beispielsweise an der Wahrheit ist nicht das schon scheinende, fir das Auge
asthetische, sondern das Wahre selbst ist schén um ihretwillen, des Wahren willen. So
kann auch eine Kunst die wahr sein will auch in einer hésslichen Welt schon sein. Die
Kunst kann gerade in dem sie diese Hasslichkeit der Welt oder besser der Menschheit
wieder gibt, die Hasslichkeit der Wahrheit in der der Mensch lebt vor Augen fiihrt,
Schénheit erlangen, gut sein. D.h. die Lichtung des hasslichen Wahren kann an der Kunst
schén und gut sein. Dies wiederum kann auch sehr wohl ein Versprechen auf das
zukiunftige Gute sein, denn gerade durch die Lichtung der Hasslichkeit, der hasslichen
Wahrheit des Menschen, der Gesellschaft, kann Hoffnung entstehen, dass bei der
BewuRtwerdung dieser Tragddie, es doch zur Besinnung kommt und eine gute

Veranderung im Einzelnen sowie im Kollektiven stattfindet.

"®Liessmann, Konrad Paul (2009), Schénheit, Facultas Verlags- und Buchhandels AG, Wien, Osterreich, S.
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So ist das Schone ,,nie nur das Gefallige, das Adrette, das Attraktive, das Hubsche, das
Reizvolle oder das asthetisch Ansprechende. All das kann das Schone auch sein. Aber
Schoénheit geht Uber den einfachen Reiz der Sinne immer hinaus. Wenn wir ein Bild, eine
Landschaft, einen Menschen, eine Situation, eine Stadt, ein Gesprach, einen Text oder
eine Begegnung ,schon® nennen, dann wollen wir damit eine Gesamtheit beschreiben, nie
nur einen Aspekt. [...] Wenn wir im Alltag, in der Kunst oder in der Natur etwas ,schon’
nennen, meinen wir, dass etwas in der Regel, dass etwas in besonderer Weise gegliickt, in

sich stimmig, als Gesamtheit gelungen ist.“"®

In diesem Sinne ist auch fiir den Wiener Philosophen Ginther Péltner etwas schén, wenn
eine Sache ,,ihre ureigenste Méglichkeit erreicht und sich uns als kostbar prasentiert.“”®
Und ,,gerade weil im Leben und in der Wirklichkeit dieses Gelingen so selten ist, sind die

Momente des Schénen fast immer auch von einer leichten Melancholie begleitet.“®

Denn der Anblick des Schonen reil3t den Menschen aus seinem bloRen Dasein und bringt
ihn dem wahrhaft Seienden nahe, die ihm die Mdglichkeit gibt, sich seiner Seele zu
erinnern, seine eigene Seele zu schau und gleichzeitig mit seinem Ursprung in Beriihrung
zu kommen. Denn ,,jede Seele des Menschen hat ihrer Natur nach das Seiende geschaut,
bevor sie in den Leib eingekehrt worden ist. [...] Aufgrund der Leibgebundenheit der
Seele jedoch ist das ehedem geschaute Heilige in Vergessenheit gestellt. Fur die
leibgebundene Seele — den Menschen — ist das in eigentlichem Sinn Seiende nicht mehr
das Né&chste, sondern das Fernste. Das Ndchste ist ihm das dem zeitlichen Wandel
unterworfene Sinnenfallige, das relativ Nicht-Seiende, das nur ein sich angleichendes
Ebenbild des wahrhaft Seienden ist.“®" Der sinnfallige Anblick des Schénen hingegen
bringt das dem Menschen Fernste wieder nahe und erinnert ihn seiner selbst, seinem

Wesen, seiner eigenen Wirklichkeit.
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S. 10-11.

®pgltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 233

®pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 233.

8pgltner, Guinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 30.

32



3.2 Das Dinghafte am Kunstwerk

Nun entspring das Kunstwerk aus dem Tun, Schaffen eines Kunstlers, der wiederum
durch sein Werk zum Kinstler wird, d. h. des Kiinstlers Ursprung ist gleichzeitig sein
Werk. So ist auch das ,,Werk der Ursprung des Kinstlers. Keines ist ohne das andere.
Gleichwonhl tragt auch keines der beiden allein das andere. Kunstler und Werk sind je in
sich und in ihrem Wechselzug durch ein Drittes, welches das erste ist, durch jenes
namlich, von woher Kiinstler und Kunstwerk ihren Namen haben, durch die Kunst“®? die

selbst der Ursprung von Kinstler und Werk ist.

Heidegger, der die unmittelbare und volle Wirklichkeit treffen wollte, um dadurch zur
wirklichen Kunst zu finden, entdeckte bei der Frage nach dem Wesen des Kunstwerks,
das nur durch das Wesen der Kunst erfahren werden kann, das Dinghafte an allen

Werken. Denn ,,die Werke sind so natiirlich vorhanden, wie Dinge sonst auch.“®

Das Kunstwerk das fiir Heidegger tber das Dinghafte hinaus geht, was das Kinstlerische
ausmacht, sagt aber auch noch was anderes. ,,Das Werk macht mit Anderem 0ffentlich
bekannt, es offenbart Anderes; es ist Allegorie. Mit dem angefertigten Ding wird im
Kunstwerk noch etwas anderes zusammengebracht. [...] Das Werk ist Symbol. Allegorie
und Symbol geben die Rahmenvorstellung her, in deren Blickbahn sich seit langem die
Kennzeichnung des Kunstwerkes bewegt. Allein dieses Eine am Werk, was ein Anderes
offenbart, dieses Eine, was mit einem Anderen zusammenbringt, ist das Dinghafte im

Kunstwerk.“&

82\/gl. Heidegger, Martin, (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart
1960, S. 7.

®Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
9.

#Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
10.
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Doch neben den sichtbaren Dingen gibt es auch Dinge die nicht selbst erscheinen.

«85

Né&mlich das ,,Ding an sich“® was laut Kant beispielsweise das Ganze der Welt und sogar

Gott selbst sein kann. In der philosophischen Sprache werden ,,Dinge an sich und Dinge,

die erscheinen, alles Seiende, das Uberhaupt ist“®

als Ding bezeichnet. So wird mit
diesem Begriff alles bezeichnet, was ist und so ist auch in diesem Sinne das Kunstwerk
ein Ding, ein Seiendes, ein Kernhaftes, in dem das nicht mehr zu zeigende spricht, das
Sein des Seienden anwesend ist. Heidegger geht es hier weniger um das Erscheinen der
Dinge, des Andranges an Empfindungen, die beispielsweise als Tone und Gerdusche
wahrgenommen werden, um akustische Empfindungen, sondern es geht vielmehr darum,
dass der im Schornstein pfeifende Sturm, die zuschlagende Tur gehort wird. So ist laut
Heidegger das Ding, dem Menschen néher als alle Empfindungen. ,,Jenes was den Dingen
ihr Standiges und Kerniges gibt, aber zugleich auch die Art ihres sinnlichen Andranges
verursacht, das Farbige, Tonende, Harte, das Massige, ist das Stoffliche der Dinge. In
dieser Bestimmung des Dinges als Stoff ist schon die Form mitgesetzt“®” Mit dieser
Synthese von Stoff und Form, glaubt Heidegger den Dingbegriff gefunden zu haben, der
die Frage nach dem Dinghaften im Kunstwerk beantwortet und es gleichzeitig erlaubt, die
verschiedensten Spielarten von Stoff und Form zu unterscheiden, was das Begriffsschema

fur alle Kunsttheorien und Asthetik liefert.

®Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
11.
%Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
12.
¥ Heidegger, Martin (1935/1936), Der Ursprung des Kunstwerkes, Philipp Reclam jun. Stuttgart 1960, S.
19.
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3.3 Das Erfahren der Kunst

Damit nun aber ein Kunstwerk erfahrbar werden kann, bedarf es neben der Seele/Intuition
auch die des Denkens. ,,Verstehen ist eine mit Kritik; die Fahigkeit des Verstehens des
Verstandenen als eines Geistigen innezuwerden, keine andere als die, wahr und falsch
darin zu unterscheiden, wie sehr auch diese Unterscheidung abweichen muf} vom
Verfahren der gewohnlichen Logik. Kunst ist, emphatisch, Erkenntnis, aber nicht die von
Objekten. Ein Kunstwerk begreift einzig, wer es als Komplexion von Wahrheit begreift.
Die betrifft unausweichlich sein Verhaltnis zur Unwahrheit, zur eigenen und zu der auler
ihm; jedes andere Urteil Gber Kunstwerke bliebe zuféllig. Damit verlangen Kunstwerke

ein adaquates Verhaltnis zu sich.“®

Laut Adorno ist eine wertfreie Asthetik Nonsens. Um ein Kunstwerk zu verstehen ist es
notwendig des Moments ihrer Logizitat inne zu werden sowie auch ihres Gegenteils, wie
auch ihrer Briuche und dessen was sie bedeutet. Niemand ware féahig Kunst zu verstehen,
wenn nicht auch das Moment der Unwahrheit wahrgenommen werden wirde. ,,Die
Trennung von Verstehen und Wert ist szientifisch veranstaltet; ohne Werten wird
asthetisch nichts verstanden und umgekehrt. In Kunst ist mit mehr Fug von Wert zu reden
als sonstwo. Jedes Werk sagt wie ein Mime: bin ich nicht gut; darauf antwortet wertendes

Verhalten*.%®

So geht es bei der Asthetik nicht darum die Widerspriiche zu beseitigen sondern sie auf
sich zu nehmen, zu reflektieren und ihren theoretischen Bedirfnissen zu folgen, was die
Kunst zu ihrer eigenen Reflexion und zur Entfaltung ihres Begriffs selbst verlangt. D. h.
die Kunst verlangt zu ihrer eigene Bestimmung die Theorie, setzt das Denken voraus,
dem sie auch im Werk selber gerecht werden muss, durch das Widerspruchliche von
Wahrheit und Unwahrheit, durch das Gute und Schlechte, durch das Gebrochene,
Verstorte und Vollkommene. ,,Der Vorrang der Produktionssphére in den Kunstwerken

ist der ihres Wesens als der Produkte gesellschaftlicher Arbeit gegentiber der Kontingenz

®Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 391.
¥ Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 392.
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ihrer subjektiven Hervorbringung.“®® Die Asthetik zielt konkret auf die Allgemeinheit, in
der die Erfahrung terminisiert ist und die sie im Kunstwerk vermischt, inkonsequent zur

Konsequenz und zum Bewulf3tsein erhebt, zulanglich macht.

Doch die ,,zunehmende Relevanz der Technologie in den Kunstwerken darf nicht dazu
verleiten, sie jenem Typus von Vernunft zu unterstellen, der die Technologie

hervorbrachte und in ihr sich fortsetzt.“%

In diesem Falle wére laut Adorno das durch Subjektivitat vermittelte Objektive, nur ein
beliebiger, gleichgultiger, wenn nicht sogar ein historisch riickstandiger Zeitvertreib, der
zum Ersatzprodukt einer Gesellschaft wird, deren Kraft nicht langer vom Erwerb ihres
Lebensunterhaltes verbraucht und deren Triebbefriedigungen dadurch auch limitiert sind.
Dem beugt sich die Kunst jedoch nicht, denn ihr Dasein ist unvereinbar mit der Macht,
die sie hierdurch erniedrigen und brechen mdéchte. Die bedeutenden Werke sprechen
gegen den Totalitdtsanspruch subjektiver Vernunft, deren Unwahrheit an der Objektivitat
der Kunstwerke offenbart wird. ,,Abgel6st von ihrem immanenten Anspruch auf
Objektivitat ware Kunst nichts als ein mehr oder minder organisiertes System von Reizen,
welche Reflexe bedingen, die die Kunst von sich aus, autistisch und dogmatisch jenem

System zuschriebe anstatt denen, auf welche es einwirkt.“%

Dies wirde nur zum Verschwinden des Unterschieds des Kunstwerks von sensuellen
Qualitaten flhren, die sie so nur zu einem Stiick Empirie macht, die zur Rechenschaft
verurteilt ist. Deshalb ist es laut Adorno wichtig, an die subjektiven Reaktionsweisen
anzuknupfen. Doch hat der positivistische Ansatz insofern ihre Berechtigung, als, dass
ohne ihre Erfahrung die Kunst nicht gewuf3t werden kann. Es ein Unterschied ob nun eine
Leinwand fur allerlei psychologische Projektionen benutzt wird oder ob der Betrachter,
um das Kunstwerk zu verstehen, sich dem Werk eigenen Disziplinen unterwirft, sich
selbst negiert und im Werk virtuell erlischt®, aufhért zu sein und somit nur das Werk
selbst sein lasst, passieren, wirken und sprechen lasst. Doch um ein Kunstwerk wirklich
zu verstehen, wird der Betrachter génzlich dazu gezwungen. Denn nur wer sich seinen

objektiven Kriterien stellt, ist dazu fahig die Kunst zu verstehen.

“Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 393.
! Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 394.
%2Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 394.
%\gl. Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 396.
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Und ,je groBer die Anstrengung das Werk und seine strukturelle Dynamkik
mitzuvollziehen, je mehr Subjekt die Betrachtung in jenes hineinsteckt, desto gltcklicher
wird das Subjekt selbstvergessen der Objektivitat inne.“** So kann das Subjekt an dem
Schonen seiner eigenen Nichtigkeit bewul3t werden und (ber sie hinaus gelangen,
namlich zu dem was anders ist. Und die Empfindung des Schmerzes angesichts dem
Schénen ist nichts anderes als die Sehnsucht, nach dem aus dem subjektiven dem Subjekt

Versperrten, ,,von dem es doch weif, dass es wahrer ist als es selbst.“*°

Die Erfahrung des Kunstwerks ist nur dadurch méglich, in dem sich das Subjekt in das
asthetische Formgesetzt, ohne Gewalt der Logik, aus dem freien Willen heraus erhebt. In
diesem Moment geht laut Adorno der Betrachter einen sogenannten Vertrag mit dem
Kunstwerk ein, damit es spricht, sich selbst, so wie der Betrachter auch, sich gibt. So ist
die ,,Schwermut des Abends nicht die Stimmung dessen, der sie fuhlt, aber sie ergreift nur
den, der so sehr sich differenziert hat, so sehr Subjekt wurde, dass er nicht blind ist gegen
sie. Erst das starke und entfaltete Subjekt, Produkt aller Naturbeherrschung und ihres
Unrechts, hat auch die Kraft, vorm Objekt zurlickzutreten und seine Selbstsetzung zu
revozieren.®® Dem Subjekt wird es erst dann méglich auch zum Wesen des Kunstwerks
zu werden, wenn es dem Kunstwerk, fremd, &ulerlich gegentbertritt und so zu sagen die
Fremdheit kompensiert, in dem es sich selbst anstelle der Sache unterschiebt. So geht es
in der Asthetik auch darum, den Bedingungen und Vermittlungen der Objektivitit von
Kunst nachzugehen. Mit der Absolutheit des Geistes jedoch kann nur auch der Geist des
Kunstwerkes stirzen. Und wer sich jedoch um all dies nicht schert, ist nur ein

Konsument, ein Produktverschwender.®’

%\/gl. Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 396.
% Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 396.
% Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 397.
"\gl. Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main 1968, S. 397.
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3.4 Die Kunst selbst

Die Asthetik, als Theorie der freien Kiinste hat sich erst im 18. Jahrhundert als
eigenstandige philosophische Disziplin etabliert und wurde zur Wissenschaft der
sinnlichen Erkenntnis, mit dem Ziel der VVollkommenheit dieser sinnlichen Erkenntnis als

solches, das zugleich nichts anderes als das Schone zu ihrem Gegenstand hat.

Schonheit ist Kunst und Kunst ist Schonheit, doch verstanden als das Seiende. Schonheit
ist nicht etwas Nichtiges, sondern sie ist das Wahre, das Naturliche, das ,,Istige”.
Schoénheit kann somit nicht erst durch die ,,relative” Betrachtung schon sein, sondern sie
ist schon unabhéngig vom Subjekt. Der Seinsgrund des Schonen ist das Schone selbst,
wie es auch schon Platon formulierte, sie ist ihretwillen. Sie kann auch nicht ihr Gegenteil
das Hakliche sein, oder gar nur teilweise schon. Sie entzieht sich jeglicher
Unterscheidung, jeglichen Vergleichs und ist zeitenthoben, denn das Schone ist immer
schon.

In diesem Sinne ist auch das Sinnliche, dem die Kunst angehért, vom Sinn her zu
betrachten, getrennt von einer objektiven, oberflachlichen, alltagasgebrdauchlichen Idee
der Asthetik, die sich in das einfache Denken eingenistet hat. Die Schonheit ist das im
Sinnlichen aufleuchtende, aufbliztende Glanz des eigentlichen Seins. Es ist das Moment
wo sich das Sein, der Sinn sich dem Menschen gibt, der das Schone schaut und wodurch
sein Leben erst lebenswert und liebenswert wird. Schonheit ist dem Menschen seinen
Sinn gebend, Schonheit ist der Sinn des Menschen Seins.

Denn die Kunst die Schonheit ist und Schonheit die Kunst ist, hat das Absolute, Gott zu
ihrem Inhalt, die ihre innere Realitat ausmacht und somit ihr Wesen. ,,In der Schonheit
manifestiert sich die Absolutheit des Absoluten. Sie ist der Glanz des Urspringlichen,
von sich her Aufgehenden. [...] Gott ist unmittelbar kraft seiner Idee absolutes All. Gott
und Universum sind nicht verschieden, sondern nur verschiedene Ansichten Eines und

desselben. Wird das Universum von der Seite der ldentitdt betrachtet, ist es Gott, wird
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Gott von der Seite der Totalitat betrachtet, ist Gott das Universum. Als sich affirmierend

ist das Absolute unendliche Identitat.«%

In ihrer Unendlichkeit ist die Absolute Realitat das reale All, die ewige Natur, die in der
Raum und Zeit verfaBten Natur erscheint und die Welt des BewuRtseins ist die
Erscheinung des idealen All.*® | In der Welt der Natur konstruiert die Dominanz der
Realitat die Materie, die der Idealitat das Licht und die Indifferenz die organische Natur.
In der Welt des BewuBtseins griindet das Ubergewicht der Realit4t das Handeln, das der

Idealitat das Wissen und die Indifferenz beider die kiinstlerische Tatigkeit.“'%

Die absolute Schonheit ist die urbildliche Schonheit und die Kunst ein wogendes Meer
zwischen Gott und dem Menschen, der Absoluten Realitat, Wahrheit und der scheinenden
Wirklichkeit, dem Bestimmbaren und dem Unbestimmbaren, der Transzendenz und der

Immanenz, der Einbildung des Unendlichen ins Endliche, wonach sie ihretwillen strebt.

Und was nun durch die Liebe und Freiheit zur Wahrheit, durch die Freiheit der
Erscheinung ,,in der Erscheinung der Freiheit und in der Anschauung des Naturprodukts
getrennt existiert, namlich Identitdt des Bewuliten und BewuBtlosen im Ich und
BewuBtsein dieser Identitat, fallt im Kunstprodukt zusammen. Der Grundcharakter
desselben ist eine »bewuRtlose Unendlichkeit«, welche ganz zu entwickeln kein endlicher
Verstand féahig ist. Jede asthetische Produktion geht aus vom Gefuhl eines unendlichen
Widerspruches, welches durch das Kunstwerk befriedigt wird. In diesem sind die beiden
Tatigkeiten, welche zuerst getrennt waren, vereinigt und es wird so durch das Kunstwerk
ein »Unendliches endlich dargestellt«, worin die Schonheit liegt. [...] Die Kunst ist die
Objektivitat der intellektuellen Anschauung selbst; durch sie wird ein unendlicher
Gegensatz in einem endlichen Produkt aufgehoben. Die Kunst ist das »einzige und wahre
und ewige Organon zugleich und Dokument der Philosophie«, sie ist das Hochste, weil
sie »das Allerheiligste gleichsam 0Offnet, wo in ewiger und urspringlicher Vereinigung
gleichsam in einer Flamme brennt, was in der Natur und Geschichte gesondert ist und

was im Leben und Handeln ebenso wie im Denken ewig sich fliehen muB. [...und...] Das

®pgltner, Glinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 143 — 144.
®vgl. Péltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 144.
1%9psltner, Giinther (2008), Philosophische Asthetik, Stuttgart-Berlin, Kohlhammer, S. 143 — 144.
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Tragische liegt dort, wo der Held, der durch Verhéngnis schuldig wird, im Momente des

groRten Leidens zur hochsten Befreiung gelangt.”*™

So ist Kunst kein Nutzgegenstand sondern viel mehr, eine reflexive Distanz zur Praxis
und zum Alltagsleben, das Uber das Bestehende hinausweisen kann, weil sie die Realitat
aus einem absoluten MaR her reflektiert erscheinen lait. Deswegen ist sie immanent
schon kritisch gegentiber dem faktisch VVorhandenen. Sie geht tber die Stimmung und
Praxis hinaus. Es wird eine Art Harmonie im Sinne der ganzheitlichen Erfassung
ausgedrickt, die im Kontrast dazu steht, was in der Praxis Ublicherweise erlebt wird. Sie
gewahrt dem Betrachter bei seiner Sinnsuche eine Art Freiheit in der Distanz, wo er nicht
unmittelbar involviert ist. Sie greift ihn nicht an, sie beschuldigt nicht, sie beleidigt nicht,
sie verurteilt nicht, sie entbloRt den Betrachter nicht, sondern l&sst ihn ihm selbst
Uberlassen sein, und sich in dem ganzen selbst erfahren, so wie er sich erfahren mochte
und erfahren kann. Sie 6ffnet die Moglichkeit einer wirklichen Erfahrung, der Erfahrung

sich selbst, Uber sich hinaus zu erfahren.

Durch die Kunst erfolgt ein intuitives Aufzeigen des Sinnes, kein argumentatives, das das
Absolute in der Anschauung erfahren lasst. Die Abbildung der Realitdt hat in sich ein
MaR, das in sich nicht relativ sein sollte, und das im gelungenen Kunstwerk auch nicht
relativ ist. Es ist eine Seinsdimension, die durch sie hindurch leuchtet. Und so ist
Schonheit die intuitive Einsicht in diesen gesamten Sinn, in die gesamte Existenz, in die
gesamte Endlichkeit und Unendlichkeit, in die Absolutheit. Die Kunst ist die Schonheit
des Absoluten und die darin wesende ewige gottliche Liebe, das allein Bleibende, die uns
bertihrt und bewegt, zu etwas Hoherem als wir selbst sind.

1915chelling, F.W.J. (1850), Abhandlung iiber die Quelle der ewigen Wahrheiten,
http://www.textlog.de/schelling-kunst.html, (5. 8. 2011)

40



4. Der Weg in die Moderne
Kunst und Gesellschaft Hand in Hand im Wandel der Zeit

4.1 Der Begriff der Moderne

Mit Beginn der Friihen Neuzeit (ca. 15. Jh.), bis zu Beginn der Moderne waren Menschen
und ihr Leben viele unzéhlige Jahrhunderte lang von den, durch die Kirche vorgegebenen
Weltbildern bestimmt worden. Doch der Geist des Menschen lgste sich von diesen
vorgegeben klassisch-universalistischen Welt- und Menschenbildern und es kam ,,in der
durch die franzdsische Klassik eingeleitete Querelle des Anciens et des Modernes“'%
(Der Streit des Alten und des Neuen) erstmals zum Bruch und Mensch und Welt wurden
mit neuen, nuchternen und klaren Blicken betrachtet, was zu einem neuen Bewusstsein
und zur Einleitung der Moderne fiihrte, die der neue Hoffnungstréger fir eine bessere

Welt, ein besseres Leben war.

Der Beginn und die Ausbreitung der Moderne wird historisch mit dem Europa des 18. Jh /
20. Jh, (ab 1720 — Aufklarung bis 20. Jahrhundert) verbunden, doch konnte mit der
entstehenden neuen Welt Amerika (ab 1492), der Renaissance (1400-1600 Jh.) - dem
Ubergang vom Mittelalter in die Neuzeit und gleichzeitig der Wiedergeburt antiker
Ideale, der Erinnerung des Menschen als Einzelperson, als erschaffenes und
schopferisches Individuum, der Aufklarung (1720-1785), der Franzosischen Revolution
(1789) und vor allem der Industrialisierung (19. Jh.) datiert werden, die als
Ausgangspunkt grofRer politischer und sozialer Umwaélzungen, gesellschaftlicher
Veranderungen bzw. Entwicklungen gesehen werden, und deren Wirkungen sich nicht
nur damals in der ganzen Welt zeigten, wie beispielsweise auch in den Aufstanden in
China und Indien im 19. Jh. sowie dem Zerfall des Osmanischen Reiches, das die Macht
der Modernitat und deren neue Errungenschaften unterschétzte, sondern sie wirken bis

192Birgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitét Zirich, S. 6.
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heute auf der ganzen Welt, im Kampfe um Rechte und Freiheiten, im Kampfe um den
Menschen und einer bessere Welt, was sich immer wieder in neuen kleinen und grof3en
Konflikten, die nach LoOsungen suchen, in kleinen und groflen Revolutionen,
gesellschaftlichen Umwalzungen und Erschitterungen zeigt und wie es scheint, ruhelos,
rastlos noch immer nach Verwirklichung sucht. Doch der Begriff der Moderne, das Wort
»~Modernus*“ wurde erstmals im 5. Jahrhundert, zur Abgrenzung der christlichen
Gegenwart von der heidnisch-romischen Vergangenheit verwendet. Danach wurde der
Begriff ,,Modern* jedoch immer wieder mit neuen Inhalten, dann verwendet, wenn sich
die Verhaltnisse zur Antike veranderten bzw. erneuerten. So wurde zumeist der Begriff

~Modern“ zur Markierung vom Ubergang vom Alten zum Neuen verwendet.'%

,»In Frankreich machte Baudelaire mit Le peintre de la vie moderne (1859) la modernité
zu einem Programmwort fiir eine neue Asthetik. Nach einem Vortrag zum Prinzip der
Moderne von E. Wolff um 1887, der sich stark an Baudelaire orientiert hatte, verbreitete

sich der Begriff (der Moderne) auch in Deutschland.“**

Wahrend der Fortschrittsgedanke, der von der Partei der ,,Modernes* eingebracht wurde
und seit Kopernikus und Descartes die Wissenschaft und Philosophie beeinflusste, sich
gegen die vorbildliche Antike richtete, sahen die spateren Wegbereiter der Aufkl&rung,
ihre Gegenwart noch, als ,,Spatzeit der Menschheit”“ an und versuchten die Geschichte,
unter dem Einfluss der Vernunft, als Fortschritt zu versstehen. ,,Die Querelle endete
schlie3lich in der Erkenntnis, dass es neben einer zeitlosen (beauté universelle) auch eine
zeitbedingte Schonheit (beau relativ) gebe. Damit rlickte die Eigenart der jeweiligen
Epochen in den Mittelpunkt, womit sich auch das Verstandnis fir die eigene Modernitat
anderte. Der Blick richtete sich nicht mehr zurlick auf ein Ideal der Vergangenheit,
sondern wandte sich zu einer wachsenden Perfektion des zukunftigen hin. Die Querelle
leitete damit die Aufklarung ein. Das von den Philosophen der Aufklarung formulierte
Projekt der Moderne bestand laut Habermas darin, ,(..) die objektivierenden
Wissenschaften, die universalistischen Grundlagen von Moral und Recht und die
autonome Kunst unbeirrt in ihrem jeweiligen Eigensinn zu entwickeln, aber gleichzeitig

auch die kognitiven Potentiale, die sich so ansammeln, aus ihren esoterischen

1%3v/gl. Biirgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitét Zirich, S. 5.

1%Biirgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitét Zirich, S. 5.
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Hochformen zu entbinden und fir die Praxis, d.h. fur eine vernlinftige Gestaltung der

Lebensverhaltnisse zu nitzen®.“%

«108 \wurden so die

Mit diesem, laut Habermas, unvollendeten Projekt der ,,Moderne
wichtigsten Veranderungen charakterisiert, die zum Aufschwung der Wissenschaften, der
rasanten Entwicklung von Technik und Industrialisierung, der Liberalisierung und
Ausdehnung der wirtschaftlichen Kréfte, dem Kapitalismus, sowie zum Auf und Ausbau
des modernen Staates und seiner Blrokratie, der Tendenz zur Rationalisierung und
Systematisierung aller Lebenszusammenhénge in Theorie und Praxis, und vor allem zur
Konzeption von Religion in der neu konstruierten Wirklichkeit, in der neuen
Weltordnung gefiihrt hat. Und die Kunst war neben der Presse, die durch die Erfindung
des Buchdrucks groRe Erfolge feierte, ein wichtiges Instrument, um all diese neuen ldeen

der aufklarerischen Zeit zu verbreiten.

»In der auf die Aufklarung folgenden Romantik, einer Rickwendung zum Mittelalter,
fand die damalige Moderne ihre Gegenuberstellung nun in der Klassik. Das
Wiederentdecken des Mittelalters richtete sich jedoch nicht gegen das Denken der
Aufklarung, sondern wurde durch die Einsicht der Querelle in die Verschiedenheit von
Antike und Moderne eingeleitet. Der Bedeutungsumfang des Terms moderne verkirzte
sich vom christlichen Weltzeitalter zur Zeitdauer einer Generation bis hin zur
Bezeichnung fir aktuelle literarische Richtungen. Damit entstand im 19. Jahrhundert
jenes ,.radikalisierte Bewusstsein von Modernitat” das sich von der Romantik 16ste und
deutlich machte, wie schnell das Moderne von heute, das Moderne von gestern wird.
Insgesamt nahm die Bedeutung der Antithese von Altem und Neuem ab, und es blieb die
abstrakte Entgegensetzung zur Geschichte. Als modern galt nun, was aus einer spontanen
Entwicklung aus dem Zeitgeist heraus zum objektiven Ausdruck wurde. Im Ubrigen hatte
sich inzwischen auch ein Bewusstsein fur die historische Eigenart der verschiedenen
nationalen Kulturen entwickelt. Daneben wurde ab Mitte des 19. Jahrhunderts das

Adjektiv ,modern* auch als Substantiv verwendet.“*%’

%Biirgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitét Zrich, S. 8.

1%\/gl. Habermas, Jiirgen (1980), Habermas, Die Moderne — ein unvollendetes Projekt. In: ders., Kleine
Politische Schriften (1-1V), Suhrkamp Frankfurt a.M., S.444 - 464.

97Biirgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitét Zirich, S. 7.
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Gleichzeitig beschaftigte sich Baudelaire in ,,Peintre de la vie moderne (1859)", mit der
Frage, wie nun das Schone den bestandig wechselnden Idealen gerecht werden, sowie
seinen eigenen Gegensatz darstellend auch im klassischen Sinne bestéandig bleiben kann.
»-Er kam zu folgendem Schluss: ,La modernité, c’est le transitoire, le fugitif, le
contingent, la moitié de I’art, dont I’autre moitié est I’éternel et I’'immuable‘. Fir
Baudelaire, der la modernité als Neupragung verstanden wissen wollte, vereinigte sich
damit die asthetische mit der geschichtlich erfahrenen Modernitat. Der modernité setzte
Baudelaire die Ewigkeit im Sinne einer aus der VVergangenheit hervorgebrachten zeitlosen
Schoénheit gegenuber. Baudelaires Dialektik von Vergénglichem und Ewigen in der
Asthetik stellte sich in tibertragener Form auch fiir die Sozialtheoretiker, die das ,(...)
grof3stadtische Leben und das Problem seiner kinstlerischen Wiedergabe (...)* zu ihrem
Thema erhoben und ,(...) das Fliellende, das Vergéngliche und das Zufallige im modernen

gesellschaftlichen Leben* untersuchen wollten.“!%

Doch der Begriff ,,Modern“, der das Hier und Jetzige, das Gegenwartige (im heutigen
Gebrauch) bestimmt, hat aber keine Vergangenheit und keine Zukunft und insofern kann
das was Gestern nicht war, heute ist, auch Morgen maoglicherweise nicht mehr sein. Weil
altehrwirdige Vorstellungen und Anschauungen aufgeldst werden und alle neugebildeten

veralten, ehe sie verknochern konnen.%®

Wenn nun der Begriff des Wahren, des immer
Schonen, ewig Schonen aus der Asthetischen Theorie herangezogen wird, stellt sich
beispielsweise die Frage ob der Begriff ,,Moderne Kunst* ihr gerecht werden kann, ob sie
nicht in dieser begrifflichen Kombination, zur verganglichen Kunst ,,verurteilt” wird oder
ob diese ,vergangliche Kunst* auch in der irdischen, endlichen Ewigkeit ihren Platz
haben kann. Fur Hegel, fir den der Kunstbegriff die Einheit von Sinnlichkeit und Geist,
von Subjekt und Objekt voraus setzte, war eine derartige Einheit von Wahrheit und
Kunst, in der Moderne nicht méglich, da die Moderne eine Epoche der Entzweiung ist,
wo Subjekt und Objekt auseinandergetreten sind.**® Denn laut René Descartes (1596 —
1650), der die Welt in eine beseelte und unbeseelte eingeteilt und einen Bruch des

Menschen mit der Natur eingeleitet hat, im Sinne ,,Ego cogito, ergo sum — Ich denke, also

1%Biirgi, Mirjam (2003), Die Moderne im Verstandnis von Georg Simmel, Soziologisches Institut der
Universitat Zrich, S. 7-8.

%Marx, Karl (1848), das Kommunistische Manifest, Reclam 1986, S.

10y/gl. Asthetik des Fragments, http://www.peterlang.com/download/extract/56182/extract_59682.pdf, (5.
8. 2011).
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bin ich“** sind Subjekte als fiir sich bestehende Wesenheiten ohne notwendigen Bezug
zur Objektwelt, so existiert auch das Objekt, das von sich selbst weg existierende, auliere,
auch unabh&ngig vom Subjekt oder seiner Wahrnehmung davon. In anderen Worten:
»Allen Anschauungen ist eines gemeinsam: sie erfassen das Sein als etwas, das mir als
Gegenstand gegenubersteht, auf das ich als auf ein mir gegeniberstehendes Objekt, es
meinend, gerichtet bin. Dieses Urphdnomen unseres bewuflten Daseins ist uns so
selbstverstandlich, dass wir sein R&tsel kaum spuren, weil wir es gar nicht befragen. Das,
was wir denken, von dem wir sprechen, ist stets ein anderes als wir, ist das, worauf wir,
die Subjekte, als auf ein gegenuberstehendes, die Objekte, gerichtet sind. Wenn wir uns
selbst zum Gegenstand unseres Denkens machen, werden wir selbst gleichsam zum
anderen und sind immer zugleich als ein denkendes Ich wieder da, das dieses Denken
seiner selbst vollzieht, aber doch selbst nicht angemessen als Objekt gedacht werden
kann, weil es immer wieder die Voraussetzung jedes Objektgewordenseins ist. Wir
nennen diesen Grundbefund unseres denkenden Daseins die Subjekt-Objekt-Spaltung.

Standig sind wir in ihr, wenn wir wachen und bewuRt sind.“**2

Doch auch Hegel selbst war nicht ganz unschuldig an dieser, Subjekt-Objekt Spaltung,
der das Naturschone, im Gegensatz zum Kunstschonen, zum Geist, herabgestuft hatte. So
meinte Adorno, dass der finstere Schatten des Idealismus, das Naturschdne so verdrangt

«113

habe, dass es ,,verlischt, ohne dass es im Kunstschonen wiedererkannt werde®“~°, weil

die ,,Usurpation des Subjekts, neben dem ,breiten und schmutzigen Hauptstrom des

Geistes“!*

alles Naturschone bedeutungslos gemacht hat. Die Frage ist, ob diese
Subjekt-Objekt Spaltungs-Theorie in der Praxis Gberhaupt moglich ist, ob nicht vor allem
das Subjekt das Objekt braucht um sich selbst durch das Objekt als Subjekt zu erkennen,
uberhaupt sich selbst zu denken. Ob nun das Objekt bewusst oder unbewusst vom Subjekt
wahrgenommen wird, gedacht wird oder nicht, spielt dabei keine Rolle. Tatsache ist
jedoch, dass ein Sich-Denken, sich Andenken, das in der Moderne erstmals gefragt und
gefordert war, im Laufe der ,,Modernen Zeit“ zum (egoistischen) ICH-Denken gefihrt
hat, das kein ,,Wir“, keine Welteinheit mehr kennt. So war es auch normal, dass in diesem

»,modernen Denken® nicht nur das Gegen-Subjekt sondern auch die Natur, das Objekt

Degele, Nina, Dries, Christian (2005), Modernisierungstheorie, Wilhelm Fink Verlag GmbH & Co. KG
S., S. 126.

12jaspers , Karl (2004), Einfiihrung in die Philosophie, Miinchen, S. 24.

3Adorno, Theodor W. (1992), Asthetische Theorie, Frankfurt/M., S. 119.

Y Adorno, Theodor W. (1992), Asthetische Theorie, Frankfurt/M., S. 99.
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schonungslos ausgebeutet und zerstért wurde und so, ganz im Sinne des Begriffes
»,modern“, das was gestern war, heute nicht mehr ist. So nennt sich heute auch ,,der
Freund des Neuen modern, um sich jenen tberlegen zu zeigen, die schwerfallig am Alten
haften; dem Gegner aber wird der Ausdruck zu einem Schméhwort, um einen Menschen
zu kennzeichnen, der ohne Halt und ohne Ehrfurcht den Anregungen des Augenblicks

folgt.**°

Nun was die Wahrheit in der ,,modernen“ Kunst der Moderne anbelangt, kann sie im
Heute seienden und Morgen vielleicht nicht mehr existierenden, nur als eine momentane,
fliichtige, vielleicht sogar kurzfristige neue Wahrheit, jedoch nicht als eine ,,absolute”,
allgemein gultige und zeitlose Wahrheit — Schonheit gesehen werden. Was jedoch nicht
bedeutet, dass sie nicht auch immer schon sein kann, weil in diesem festgehalten,
verganglichen Moment, doch auch die Wahrheit west. In diesem Sinne muf3 diese
momentane, vergangliche Wabhrheit, das Absolute, das Géttliche nicht ausschlieRen. Doch
Tatsache ist, dass in der modernen Kunst nicht nur das Schone - Wahre, sondern vor
allem auch das unwissende, nicht Gewordene, nicht Seiende und deshalb Unschone,
Héssliche, Verletzende, Zerstérende etc. gesucht und gefunden werden kann. Die Frage,
die sich an dieser Stelle stellt ist, ob sich hier nun auch das Absolute/Géttliche im Scheine
zeigt, obwohl das durch manche ,,moderne Kunst* zum Ausdruck gelangte, auch wahr ist.
Oder kam durch die ,,Moderne” — ganz im Sinne der Subjekt Objekt Trennung -, diese
Unschonheit deswegen zustande weil sich der Mensch von der ,Natur”, von ,,Gott*
getrennt gedacht -, die Natur zu einer von sich aus gesetzten Fiktion, zu einer kollektiven
geistigen Projektion gemacht und sich von Gott und dem géttlichen Teil in sich, von sich
selbst geldst hat. Doch der sich selbst zu Gott erklarte endliche, moderne Mensch fand
sich schliel’lich gerademal in Einsamkeit und Depression wieder, und entwickelte sich zu

einer selbstzerstorerischen Weltgesellschaft, ohne Ehrfurcht vor der eigenen Natur.

5Eucken, Rudolf, Zum Begriff des Modernen, http://www.gleichsatz.de/b-u-t/spdk/eucken.html, (5. 8.
2011)
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4.2 Die Selbstwerdung der Kunst

Die Kunst, die immer ein Teil der sozialkulturellen, kulturpolitischen bzw.
gesellschaftspolitischen Veranderungen war, bewirkte so nicht nur Verdnderungsprozesse
und wirkte in die Grundorientierung des gesellschaftlichen Lebens ein, sondern stand
immer auch in einer Wechselbeziehung mit diesen Verédnderungsprozessen, die genauso
die Kunst selbst verénderte, pragt und die sich auch immer wieder die neuen
Errungenschaften der Wissenschaft und Technik zu Nutze machte und neue
Kommunikationsmaglichkeiten und Formen schuf. Wahrend im Zeitalter der Aufklarung
(1730 — 1850) erstmals das von Gott vorbestimmte Leben, wie beispielsweise durch Kant,
Voltaire und Roseau in Frage gestellt-, der Mensch als selbst verantwortliches
Individuum, Wesen erkannt wurde, das individuelle Bedirfnisse und Ziele in sich birgt
und verwirklichen muss und es zur Modernisierung des Ichs kam, das sich nicht mehr nur
im festen Geflige des standischen zu begegnen hatte, sondern erstmals auch als

_Individuum und Individuum als Individualitat«*®

gegeniber treten durfte, wurde auch
die Kunst mit den individuellen, kollektiven, sozialen und kulturellen Umwaélzungen der

Gesellschaft, zum Wandel wach gekdisst, um gemeinsam die Moderne zu gestalten.

Im 19. Jahrhundert entwickelte sich mit der burgerlichen Mittelschicht, die sich nicht
mehr nur Uber das Christentum definierte, auch eine neue Zielgruppe, die genauso wie
einst Herrscher von der Kunst reprasentiert werden wollten, was auch zur Abbildung von
zeitaktuellen Begebenheiten, einer Art Reportage uber das aktuelle Geschehen, der
gesellschaftlichen Verhaltnisse''’” sowie zur Selbst-, Fremd- und kollektiven Reflektion
durch die Kunst fuhrte. Dies fiihrte auch zu Einblicken in das bauerliche-, gewohnliche-
sowie das neu errungene burgerliche Leben, zu technischen- bzw. wissenschaftlichen
Errungenschaften, zur Abbildung von Produkten und somit zu neuen Bildern die neue
Lifestyles vorgaben und die bis in die heutige Werbung wirken, der all diese, von der
Kunst festgehaltenen, dokumentierten, historisierten Darstellungen von Menschen,

%Hogen, Hildegard (2000), Die Modernisierung des Ich, Individualitatskonzepte bei Siegfried Kracaue
und Elias Canetti, Kénigshausen &Neumann, S. 30.

17\/gl. John Ruediger, Funktionen und Freiheiten der bildenden Kunst, http://ask23.hfbk-
hamburg.de/draft/archiv/misc/funktionen-freiheiten.html, (6. 8. 2011)
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Gefuhlen, Produkten, Lebenssituationen, Lebensstile verschiedenster sozialer Schichten,

quer durch die Zeit, als Inspiration, als VVorlage dient.

So kam beispielsweise laut Hegel, Anfang des 19. Jh. ,.eine neue Kunstform hervor, in
welcher der Kampf des Gegensatzes nicht durch Gedanken gefuhrt wird und beim
Zwiespalt stehenbleibt, sondern die Wirklichkeit in der Torheit ihres Verderbens selber
wird in der Weise zur Darstellung gebracht, dass sie sich in sich selbst zerstort, damit
eben in dieser Selbstzerstérung des Richtigen das Wabhre sich als feste, bleibende Macht
aus diesem Widerscheine zeigen kénne und der Seite der Torheit und Unvernunft nicht

die Kraft eines direkten Gegensatzes gegen das in sich Wahrhaftige gelassen werde.“*'8

Hegel versuchte die Veradnderung der Kunst zu seiner Zeit, mit einem Vergleich zur
Antike zu veranschaulichen, wo der hochste Zweck noch das Staatsleben, die
Staatsbirgerschaft und deren Sittlichkeit, sowie der lebendige Patriotismus war, der nun
laut Hegel fiel, ,wie die Zustdnde der weltlichen Wirklichkeit Uberhaupt, der
Verganglichkeit. Es ist nicht schwer, zu zeigen, dass ein Staat in solcher Art der Freiheit,
so unmittelbar identisch mit allen Birgern, welche als solche schon die hochste Téatigkeit
in allen offentlichen Angelegenheiten in ihren Handen haben, nur klein und schwach sein
kann und sich teils durch sich selbst zerstoren muf, teils &uRerlich im Verlauf der
Weltgeschichte zertrimmert wird. [...] Als unterschieden aber von dem Substantiellen, in
welches sie nicht mit aufgenommen ist, bleibt sie die beschrankte, nattrliche Selbstsucht,
die nun fur sich ihre eigenen Wege geht, ihre von dem wahren Interesse des Ganzen
abliegenden Interessen verfolgt und dadurch zum Verderben des Staates selbst wir, dem

sie sich zuletzt entgegenzustellen die subjektive Macht erringt.**®

Hier wird deutlich, dass Freiheit manchmal zerstorerisch sein kann, aber genauso auch,
dass Zerstorung manchmal sein muB, damit etwas Neues entstehen kann. VVon dieser
selbstzerstorerischen Freiheit, dem gehen (missen) des eigenen Weges, war so auch die
Kunst, die ihr bisher legitimisiertes, vorgegebenes Dasein nun verwarf, um sich selbst
»erst” zu finden, nicht ausgenommen. Doch deutlich wird auch, dass ob Staat oder Kunst,

immer einen Bezug zu den wahren Interessen des Ganzen wahren und einen nicht

8Hegel, G.W.F. (1835-1838), Vorlesung iber die Asthetik, Aufldsung der klassischen Kunst in ihrem
eigenen Bereich, http://www.textlog.de/5988.html, (6. 8. 2011).
19 Hegel, G.W.F. (1835-1838), Vorlesung iber die Asthetik, Auflosung der klassischen Kunst in ihrem
eigenen Bereich, http://www.textlog.de/5988.html, (6. 8. 2011).
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selbststichtigen Nutzen fur die Allgemeinheit haben sollte. Der Staat sowie die Kunst

sollten sich immer in den Dienst des grélReren Ganzen stellen, das der Menschheit dient.

Am Beispiel des Staates, der durch subjektiv errungene Macht zur Selbstsucht fiihren und
von den wahren Interessen des Ganzen abdriften kann, deutlich gemacht, 16ste sich im 19.
Jahrhundert flir Hegel nun auch die Klassische Kunst in ihrem eigenen Bereich auf und
das Prinzip dieses Ubergangs von der sich auflésenden Klassischen Kunst zur Moderne
lag fur ihn darin, ,,dass der Geist, dessen Individualitat bisher mit den wahren Substanzen
der Natur und des menschlichen Daseins als im Einklang angeschaut wurde und der sich,
seinem eigenen Leben, Wollen und Wirken nach, in diesem Einklang wullte und fand,
jetzt in die Unendlichkeit des Innern sich zurlickzuziehen anfangt, doch statt der wahren
Unendlichkeit nur eine formelle und selber noch endliche Ruckkehr in sich gewinnt. [...]
Die absolute geistige Bestimmung des Menschen (hatte sich) zu einer erscheinenden
realen Wirklichkeit herausgearbeitet, mit deren Substanz und Allgemeinheit in Einklang

«120 Das heilt, eine freie, individuelle

zu sein das Individuum die Forderung machte.
Entdeckung und Entfaltung, sowie Manifestierung des Geistes war mehr und mehr

individuell sowie kollektiv gefordert.

Dies war jedoch ein Prozess den schon die Renaissance, der dem Einzelnen einen vollig
neuen Platz fir die Entfaltung zuwies, in Gang gesetzt hatte. Wé&hrend noch in der
mittelalterlichen Tradition das Individuum keinen personlichen, positiven Wert hatte, war
der charakteristische Antagonismus der Renaissance der von Individuum und
Gesellschaft. Der Mensch mufte sich nun nicht mehr nur allein vor Gott rechtfertigen,
sondern vor seinesgleichen. Individualitat erfuhr nun endlich eine Aufwertung in der Ich-
Perspektive gegenuber dem Kollektiv. Doch im Vergleich waren die Individualitatsideale
der Renaissance im Gegensatz zu denen des 18. Jahrhunderts, sehr ,,normativ, suchend
nach immer guiltigen Malistdben fir Schonheit, Politik, Tugend oder Wahrheit“. Die
Eigenschaften des ,,Uomo universale”, der sich durch seine ,,humanistische Bildung,
seine Weltlaufigkeit, seine Tugend, aber auch seine Eleganz und seine Souveranitat*
auszeichnete, waren die allgemeinverbindlichen Ideale, an denen sich jeder orientieren
muBte. Hingegen hatte die Normierung des Ich‘s, in den Individualitatsidealen des 18.

Jahrhunderts, ,,durch das Ich selbst zu geschehen*. Es war nun das Streben nach

120Hegel, G.W.F. (1835-1838), Vorlesung (iber die Asthetik, Auflésung der klassischen Kunst in ihrem
eigenen Bereich, http://www.textlog.de/5988.html, (6. 8. 2011)
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»Einzigartigkeit, Unverwechselbarkeit und Unvergleichlichkeit“ gefordert, was die
»Erfindung der Freiheit® und die Entdeckung der Vernunft durch die Aufklarung

voraussetzte, %

Es begann ein Prozess der Abgrenzung der Individuen untereinander, was das
individuelle Ich zur individuellen, zentralen Realitat werden lie, in der die eigene
Wabhrheit erforscht und am tiefsten erlebt werden konnte. Dies was vielleicht vorher
unterdriickt wurde, durfte nun sein. So konnte sich das Ich unabhédngig seiner Herkunft,
seiner sozialen oder traditionsgebundenen Abstammung und Berufung, der offiziell
zuerkannten Rolle, als Mensch gegentber anderen Menschen, mit all seinen individuellen
Eigenschaften, Mdoglichkeiten entfalten, sich selbst schaffen und gegenuber den Anderen,

als Personlichkeit behaupten.

»-Was nun interessierte, war die Gefiihls- und Gedankenwelt des Einzelnen, sowie seine
durch die Natur und die Vernunft einerseits und seine durch die Gesellschaft andererseits
gebotenen Entfaltungsmoglichkeiten. Sie boten die Chance und den Ausgangspunkt zu
einer reichen Personlichkeit, die fortan mehr und mehr zum ,birgerlichen Sollwert*
avancierte. Die neuen Bestimmungen der Begriffe ,,Personlichkeit”, ,Individuum®,
»Individualitat“ und spéater auch der ,,Individualismus® erhielten wesentliche Anregungen
aus der Literatur, insbesondere der Autobiographie, der Biographie sowie dem Roman.
Der Einzelne erhielt hier nicht nur eine neue, hervorgehobene Position im Ganzen des
Textes, sondern wurde auch nach neuen Gesichtspunkten dargestellt — oder stellte sich

selbst auf neue Weise dar.“1%2

»Als die Aufklarer des 18. Jahrhunderts ihre Wunschliste der Individualitat: Freiheit,
Gleichheit, Selbstbestimmung, Selbstverwirklichung, Autonomie, Emanzipation
zusammen gestellt hatten, schwebte ihnen bei aller Hoffnung auf die Befreiung des
Individuums aus den Zwéangen der Gesellschaft und vor allem aus der absolutistischen
Ordnung die Idee eines sozialen Gefiiges vor, in dem durch Geburt bedingte

Ungleichheiten aufgehoben, despotische Anwandlungen einzelner zu Unrecht erkléarten

12y/gl. Hogen, Hildegard (2000), Die Modernisierung des Ich, Individualitatskonzepte bei Siegfried
Kracaue und Elias Canetti, Kénigshausen &Neumann , S. 19.

22H0gen, Hildegard (2000), Die Modernisierung des Ich, Individualititskonzepte bei Siegfried Kracaue
und Elias Canetti, Konigshausen &Neumann, S. 19.
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und die Entfaltung der Personlichkeit méglich sei. Der Liberalismus des 19. Jahrhunderts

setzte sich das Ziel, diese Hoffnung zu befriedigen.«!?

»Die durch die Aufklarung geprégte Abgrenzung des Individuums zum Kollektiv, war die
Konstruktion einer personlichen Wirklichkeit als Element der Sozialisation. Die
Ausbildung einer Personlichkeit, Individualitat fiir die Offentlichkeit, war somit eine

wesentliche Bedingung, um als vollwertiger Teilnehmer der Gesellschaft zu gelten.“**

In diesem Sinne musste sich nun auch die Kunst in ihrer Freiheit, ihre Individualitét
erkampfen, entwickeln, entfalten, sich als ,,eigenstandige Personlichkeit”, beweisen und
einzigartig, unverwechselbar, unvergleichlich, als Kunst und Kunstler, sowie auch als
eigenstandiger Berufszweig manifestieren und gleichzeitig den nach Individualitat
strebenden Individuen, dem Zeitgeist gerecht werden, in dem sie all diese ldeologien

selbst erfahrt, durchlebt und erleben l&sst.

Erstmals war nun auch die Ich-Perspektive des Kunstlers, seine Gefiihls- und
Gedankenwelt gefordert. Hierzu musste sich der Kiinstler und die Kunst, genauso wie
auch das Individuum und Gesellschaft erst selbst in der eigenen Wahrheit, in der eigenen
Realitat entdecken und finden. Dieser Wunsch und dieses Bemuihen um Selbsterkennung,
Selbstwerdung fuhrte schlieBlich zur Selbstreflektion und psychologisch durchdrungenen

Seelenanalyse (Psychoanalyse), die auch einen Realismus verlangte.

ZHogen, Hildegard (2000), Die Modernisierung des Ich, Individualitatskonzepte bei Siegfried Kracaue
und Elias Canetti, Konigshausen &Neumann, S. 31.

124 john Ruediger, Funktionen und Freiheiten der bildenden Kunst, http://ask23.hfbk-
hamburg.de/draft/archiv/misc/funktionen-freiheiten.html, (6. 8. 2011)
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4.3 Der Realismus

Der Schrei nach Individualitat, der Schrei nach dem Sinn der eigenen Existenz, der Schrei
nach der eigenen und fremden, kollektiven, unverblimten Wahrheit, verlangte - nach der
Renaissance (ca. 1420 - 1630) — ,,(Wiederentdeckung und Studium der Antike —
humanistischer Ideale, Aufschwung der Naturwissenschaften (u.a. Galileo Galilei, 1564-
1642), Erfindungen (z.B. Buchdruck, Johannes Gutenberg, 1455), Entdeckungen (z.B.
Amerika, Kolumbus, 1492), Blite des Welthandels, Aufstieg der Stadte und des
Burgertums, Reformation (Luthers Thesen, 1517, Grindung der reformierten
evangelisch-protestantischen Kirche als Gegenstick zur resp. Abspaltung aus der
konservativen rémisch-katholischen Kirche)“'?*, - nach der Franzésischen Revolution
(1789), — der ,,melancholischen”“ Romantik (ca ab. 1790-1850), die der Imagination und
den romantischen Gefiihlen sowie den erhabenen, romantischen Darstellungen der
Schopfung Gottes die Vorherrschaft einrdumte, als Gegenbewegung den Realismus (ca.
1840 - 1890), der die Romantiker wieder auf den Boden der Realitat, des burgerlichen
Lebens und seiner Lebensverhaltnisse, der fassbaren und erfassbaren Welt zurtick holte, -

nicht zuletzt, weil ein Gespenst in Europa umher ging.

,»Alle Méchte des alten Europa haben sich zu einer heiligen Hetzjagd gegen dies Gespenst
verblndet, der Papst und der Zar, Metternich und Guizot, franzésische Radikale und
deutsche Polizisten.“*?® Zu diesem Zwecke hatten sich alle Kommunisten verschiedenster
Nationalititen in London versammelt und Karl Marx mit dem Kommunistischen Manifest

beauftragt.

Am 21. Februar 1848 wurde das Kommunistische Manifest von Karl Marx und Friedrich
Engels, erstmals in Deutsch, franzdsisch, italienisch, englisch und flamisch verdffentlicht,
in der Marx und Engels die bisherige Geschichte der Gesellschaft als eine Geschichte der
Klassenkdmpfe festhalten. Bis zu diesem Zeitpunkt standen ,,Freier und Sklaven, Patrizier

und Plebejer, Barone und Leibeigene, Zunftbirger und Gesellen, kurz, Unterdriicker und

125 http://www.susanne-reichert.de/kunst/index.htm, (6. 8. 2011)
2Marx, Karl, (1848), Das kommunistische Manifest, Reclam 1986, S.
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Unterdrickte [...] in stetem Gegensatz zueinander, fuhrten einen ununterbrochenen, bald
versteckten, bald offenen Kampf, einen Kampf der jedes Mal mit einer revolutiondren
Umgestaltung der Gesellschaft endete oder mit dem gemeinsamen Untergang der

kampfenden Klassen.“'?’

So war die Zeit flr erneute revolutiondre Umgestaltungen der Gesellschaft gekommen,

die in blutigen K&mpfen ihre Rechte als Menschen suchten.

Es folgte eine Zeit des gewaltsamen Umbruchs in Europa, in der zu Beginn der
realistischen Epoche fast alle européischen Staaten mit Aufstdnden durch ihre
Bevolkerungen konfrontiert waren. Durch die Verdffentlichung des Kommunistischen
Manifests, das zur Vereinigung aller arbeitenden Schichten, zum Aufstand gegen die
herrschenden Systeme aufrief, kam es noch im Februar 1848 kam in Paris zur ersten
grolReren Revolution durch das Kleinbirgertum und der Arbeiter, die die Wirtschaftskrise
und die Forderung nach einem Wahlrecht fir alle zum Inhalt hatten und was
beispielsweise auch in Osterreich zu einem Aufstand fiihrte, der Fiirst von Metternich im
Jahre 1848 stirzte und Kaiser Ferdinand zur Einrichtung einer neuen liberalen Regierung
fuhrte, die jedoch schlief’lich, um die Bevdlkerung zu beruhigen mit nur dem Wahlrecht
fur Manner endete.’® Doch wiiteten nicht nur Aufstande in Europa sondern es folgten
auch zahlreiche Kriege, wo L&nder aneinander verloren, oder durch Kolonialisierungen
des Ostens und Afrikas gewonnen wurden. Wahrend in Europa Menschen um ihre Rechte
und Freiheiten, fur das Ansehen als menschliches Individuum kampften, wurden neue, zu
minderwertigen Menschen erkléarte Untertanen und Sklaven fir die Herrschenden erobert,

um dadurch weiterhin ihr erhabenes Gefihl, leben zu lassen.

So erfolgte in der Kunst eine Abwendung von der Klassik und der gedchteten Romantik,
die im wahrsten Sinne des Wortes, mitten in all den blutigen Umwalzungen, nur als
Traumerei und Flucht vor der Realitat bedeuten konnten, was jedoch manchmal gerade in
Zeiten wie diesen, ein groRer Trost sein kann und Phantasien befliigeln. Doch die
Umsténde verlangten einen niichternen, immer wieder erneut priifenden Blick auf das
wirklich erfahrbare und erfahrene. Die kritisch realistischen Kdunstler, die sich um eine
unbedingte und unberuhrte Objektivitat bemihten, 6ffneten ihre Augen und entdeckten

2"Marx, Karl, (1848), Das kommunistische Manifest, Reclam 1986, S.
128y/g. http://www.schultreff.de/referate/deutsch/r0022t00.htm, (7. 8. 2011)
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gezwungener MaRen das Hassliche, das Beklemmende, das Verlogene, das
Zerstorerische, schlicht - das Elend menschlichen Daseins, das studiert und erfasst
werden wollte. Das Ziel war, eine Art Mimesis, wirklichkeitsgetreue Abbildung der Welt,
des menschlichen Lebens, sowie die Wiedergabe, bzw. die konkrete Mitteilung des

emotionalen und psychologischen Vorgangs, der Tatsachen und Fakten.

Wahrend nun im Realismus Frankreichs, der franzdsische Maler Gustave Courbet (1815 —
1877) Uber den dul3eren Schein der Dinge zu deren Wesen und zu seiner inneren Wahrheit
finden wollte, fuhlte sich Adolph Menzel (1815 — 1905) mit der Realitdt und damit auch
mit der Arbeiterschaft verbunden, den all diese Veranderungen, die im Endeffekt die
Industrielle Revolution mit sich brachte, inspirierten. Doch zum Kontrast war auch der

unkritische Naturalismus vorhanden.*?°

Auch die Poesie und Literatur erlebte neue Knospen und Bluten. Der Realismus, der
schon im 15. und 16. Jahrhundert existierte und immer wieder in verschiedensten Werken
wallte, wie beispielsweise auch in Shakespeare’s exakten Schilderungen, wurde im 19.
Jahrhundert zum MuR-Stil erhoben. “In der realistischen Dichtung sollen selbst die
Geflihle und Meinungen des Dichters aulRerhalb der Darstellung bleiben. Man war daran
interessiert, den Menschen in seinem alltaglichen Leben darzustellen. Der Realist wollte
illusionsloser Beobachter sein. Die Handlung der Werke fand meistens in kleinen Orten
oder Dorfern am Lande statt. Die Figuren waren haufig Handwerker, Kaufleute und
Bauern. Nicht die groRe Politik, sondern die kleine Welt des Privaten bildete den
Hintergrund. Kennzeichnend fur die Erzéhlung des Realismus ist die Rahmentechnik: Ein
Erzéhler erinnert sich an eine Begebenheit aus seinem Leben oder an eine alte Chronik, in
der die dann folgende Geschichte erzéhlt ist [...] Die Erzdhlung bekommt durch die

Rahmentechnik den Anstrich eines Berichtes iiber reales vergangenes Geschehen. !

Im Gegensatz zu all dem Verganglichen, das im Europa des 19. Jahrhunderts sehr stark
erlebt wurde, im Gegensatz zu all den neuen Formen von Zerstérungen, Verlusten, der
Armut und Herrschaft, schwelgten Kinstler gemeinsam mit der Gesellschaft in
Erinnerungen, der vergangenen Zeiten und der damit verbundenen, vielleicht doch auch

teilweise guten Werte und Lebensumstande, die sich rasant verénderten. Doch auch in

129 http://kuenstlerverzeichnis.schlichtholz.de/, (7. 8. 2011)
30 http://www.schultreff.de/referate/deutsch/r0022t00.htm, (7. 8. 2011).
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ihren Erinnerungen, den Erzdhlungen Uber ein vergangenes Geschehen, gab es meist
immer einen Bezug zur realistischen Gegenwart. In der Poesie erreichte so die Novelle
ihren Hohepunkt und der Zeit gerecht feierten Entwicklungsromane, historische Romane,
sowie Zeitromane als Gesellschafts- und Familienromane grof3e Erfolge, doch ohne
Schilderungen von Dramen®®, denn ihre Realitét, ihre Zeit war selbst ein Drama fiir sich.
So waren andere Realitdten gefragt, die das Leben schmerzhaft werdender Menschen,
durch die Darstellung verschiedener Realitaten, festhalten, ehren und auch wenn es eine
schone Realitét gibt in all dem Unschénen, ihr Leben versiif3en sollte.

Im deutschsprachigen Raum wurde hingegen zwischen Otto Ludwig, ,,poetischem*
Realismus, der auf extreme Darstellungen wie das Hassliche und Kranke seiner Zeit
verzichtete und in Prosagattungen erlebbar wurde, und Gustav Freytag‘s ,,burgerlichem*
Realismus, der die birgerlichen Werte, gesellschaftliche, soziale, wirtschaftliche,
politische Entwicklungen zum Inhalt hatte, unterschieden, die beispielsweise zu teilweise
exakten Milieuschilderungen und psychologisch genauen Personenschilderungen fiihrten.
Gleichzeitig vertraten und forderten Goethe und Schiller in ihrer idealistischen Asthetik,
die Auffassung, dass die Wirklichkeit erst in der Gestalt des Kunstwerks zu verstehen

Sei.132

Doch schon vor Beginn des Realismus, gelangen rechtzeitig die ersten bestdndigen
Fotografien (1826) durch Joseph Nicéphore Niepce (1765 — 1833)** wodurch neue
Bilder der Wirklichkeit gewonnen werden konnten. So gesehen kann gesagt werden, dass
die industrielle Revolution, das Zeitalter der Maschinen, die aus den Kopfen der
Wissenschaftler, Kinstler und Handwerker entsprang, auch ihren eigenen Realismus
schuf, um sich selbst sowie all die Erfindungen und Verénderungen, die die menschliche
Geschichte in diesem MaRe, bis dahin, so nicht erlebt hatte, festzuhalten. Dies gab
vielleicht Anlal} dazu, dass beispielsweise gerade die Malerei, die dieser Realitét, die ein
Foto festzuhalten vermochte, nicht konkurrieren konnte, neue Wege suchen und finden
mufite, um sich von ihr ab zu heben und so eine neue Realitdt, neue Stile,
Darstellungsformen, Techniken und somit neue Bilder schaffte, die berihren und

bewegen.

Bly/gl. http://www.schultreff.de/referate/deutsch/r0022t00.htm, (7. 8. 2011).
B2http://www.buecher-wiki.de/index.php/BuecherWiki/Realismus, (7. 8. 2011).
B33v/gl. http://www.journalistische-praxis.de/bildjournalismus/technik_geschichte.html, (7. 8. 2011).
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4.4 Der Impressionismus

Diese Realitat fiihrte dazu, dass die Romantik sowie der Realismus, als Vorboten der
Moderne, sich im Impressionismus (1860-1910), der kleinen Revolution, die in
Frankreich entstand, versohnten, vereinten und aufldsten. Die Nuchternheit und Klarheit,
auf die im Realismus noch bestanden wurde, verschwimmten pl6tzlich zwischen den
Linien, die zumeist aus mehreren nebeneinander bestehenden, ineinander ibergehenden
Pinselstrichen, Farben und Formen gemalt wurden und erst durch eine gewisse Distanz zu
einem Bildeindruck flhrten. Die Schatten hatten plétzlich mehrere Farben, so wie auch
die Schattenseiten des Lebens mehrere Seiten hatten.

So wird erst mit dem Impressionismus der Beginn der modernen Kunst markiert, wo die
eigene Impression, die Darstellung des sinnlichen Eindrucks, der reinen Wahrnehmung
der subjektiv empfundenen Welt im natirlichen Licht und Schatten zum Ausdruck
gebracht wurde. Es entstand ein mit der eigenen subjektiven Empfindung und
Wahrnehmung gepaarter Realismus, der in die &ufere Wirklichkeit, die eigene
Wahrnehmung und Empfindung hinein projektieren wollte. Endlich hatte der
Individualismus FulR gefasst und die Kunstler fingen an ihre eigene Wahrnehmung und
Empfindung zu beobachten und die Welt mit eigenen Augen und Geflhlen bewuf3t zu
betrachten. Wéhrend die industrielle Revolution mehr und mehr die Welt plétzlich
erklarbar und entdeckbar machte ,,glaubten die Impressionisten den eigenen Augenblick
abbilden zu kénnen, den Eindruck der flr alle gilt, weil alle ihn erleben, wenn sie den
Augenblick miterleben. [...] Wie die Photographie sich ,dem Moment* verschwor, wollte
der Impressionismus den Moment auf eine neue Art festhalten. Nicht das zu malende
Objekt stand im Vordergrund sondern der unmittelbare subjektiven Eindruck des
Kunstlers und Beobachters.“*** Auf eine ungenaue Art konnten plétzlich Biirgerinnen
und Burger sich selbst, ihr tatséchliches Leben, ihre ihnen bekannten Lebenssituationen in
Bildern, die Szenen aus dem Theater, Ballett, Freizeitaktivitaten, Arbeitsleben, dem
gewdhnlichen modernen Alltag wiederspiegelten, finden. Berihmt als Impressionisten
wurden Paul Cezanne, Claude Monet, Edouard Manet, Pierre-Auguste Renoir, Edgar

Degas.

B4y/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (7. 8. 2011).
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Mit dem Impressionismus begann erstmals die Autonomisierung des Kunstwerkes, ohne
Bindung an Auftraggeber, Stile oder Themen. Die Moderne Kunst, zu Beginn des 20.
Jahrhunderts ,stellte den Wert (berlieferter Gestaltungsmittel in Frage, bejahte das
Experiment und suchte analog zu der durch Naturwissenschaft, Technik, Psychologie
u. a. herbeigefiihrten Grenzerweiterung des herkémmlichen Welt- und Menschenbilds,
neue Darstellungsbereiche zu erschlieBen. Die wichtigsten Aussagemittel der modernen
Kunst waren Abstraktion, Expression und surreale Verfremdungen, deren gemeinsame

Nenner der betonte Anaturalismus ist.“*°

4.5 Der Expressionismus

Die Auflehnung gegen jede Form von Naturalismus, zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
machte die Jahre vor dem Ersten Weltkrieg zu einer der kilhnsten und abenteuerlichsten
Perioden der westlichen Kunstgeschichte. Neue Ideen und Methoden wurden in Kunst
gewoben die wiederum neue ldeen, Methoden und Gattungen aus der Kunst entspringen
lieBen. Gegensatzliche Tendenzen wie Subjektivismus, Symbolismus und der
Objektivismus, den CEZANNE anstrebte, iibten einen groRen EinfluR auf die sich neue
erfindende Kunst und Kunstler aus, die mit Konsequenz weiterverfolgt wurden, so dass
kiinstlerische Traditionen, die beispielsweise auf GIOTTO und das friihe 14.Jahrhundert
zurlick gingen, ihr Ende mit dem gegen 1912 ersten, vollig abstrakten Werk erlebten. Die
Knstler schwankten nun zwischen dem Kult der reinen Form und dem Kult der inneren
Wahrheit.**

»Der Mensch sprang in die Kunst, wie eben geboren. Die Natur zerri von oben bis unten.
In britende Stille schrien auf ein geheimes Stichwort rasende Rufe und Trompeten. Die

zehntausend Schlachthorner der katalaunischen Felder schienen erwacht. Die Linien der

135 http://www.wissen.de/wde/generator/wissen/ressorts/unterhaltung/index,page=1192654.html, (8. 8.
2011).

B3%\/gl.Reinhard Fuchs, Geschichte der Modernen Malerei,
http://www.fineart2buy.com/daten/moderne_malerei.pdf, (7. 8. 2011), S. 8.
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Maler, vorher kurvenhaft zum Kreis strebend, zackten sich nach den Formen des Blitzes.
Die Gestalt der Natur ward von heftigen Explosivkraften gesprengt.” Wilhelm Michel
(1920)*%

Wie in diesen Zeilen beschreiben, wird deutlich, wie der Expressionismus vom 1.
Weltkrieg beeinflullt wurde, emotional explodierte, die vorherigen Formen zersprengte
und gegen die grausamen, Menschen vernichtenden Ideologien und Methoden der Zeit,
aufschrie. Denn die Natur, der Mensch selbst explodierte aus seiner Form und lieferte
auch selbst, durch nun neue Mdoglichkeiten der Zeit, des Krieges ein abstraktes Dasein
bzw. abstrakte, zerfetzte Leichen. ,,Es blieb nichts mehr Gbrig als ein Gefuhl wilder

Verzweiflung und des Grauens (iber dieses chaotische Dasein“ Georg Trakl (1913)“!* in

der der Menschen wie ,,leblose Automaten, Marionetten und Puppen*!®

agierten und
keine heitere Gegenwelt zu ihrer disteren, grauen Welt fanden, die sehr stark von
Dichtern und Schriftstellern, die sich sehr leer fiihlten, in einer sehr depressiven Sprache

ausgedrtckt wurde.

So explodierte die moderne Kunst im 20. Jh. (Anfang des. 20. Jh. bis nach dem 1.
Weltkrieg) und kam erst mit dem Expressionismus zur Blite, dessen Vorreiter Vincent
van Gogh, Paul Gaugin und Edvard Munch waren und der die realistischen Darstellungen
hinter sich lieR, das eigene Innen- und AuBenleben, das Erleben des Kiinstlers in den
Vordergrund stellte und somit eine freie, individuelle Ausdrucksform legitimisierte. Die
Emotionale Bewegung, das Ansprechen des Inneren war das Ziel und leidenschaftliche,

elementare Erlebnisse wurden in Bilder transformiert.

Die Kunst des gesteigerten Ausdrucks, ,,der Expressionismus entwickelte sich in der
Vorkriegszeit des Wilhelminischen Reiches. Die zunehmende und alles beherrschende
Materialisierung und Industrialisierung prégte die Gesellschaft. Viele Menschen verlie3en
ihr handwerkliches und bduerliches Leben. Sie suchten ihre Existenz und Erfolg in den
industriellen GroRstadten. Die sozialen Unterschiede wurden grofer und die Kluft

zwischen den Armen und den Wohlhabenden. Der Expressionismus stellt eine

B’Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 29.
38Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 29.
39Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 29.
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kiinstlerische Antwort auf dieser Verdnderung in der Gesellschaft dar. Der damit
verbundene Protest seitens der Expressionisten, wandte sich gegen das Birgertum der
Wilhelminischen Zeit. Sie suchten einen Ausdruck fur eine eigne Individualitat. In ihr
sollte der Mensch eine Rolle spielen und nicht als ein kleiner Baustein der Ganzheit

funktionieren.«4°

In einer Zeit halb agrar-, halb industriefeudaler Militarstaaten eilten sie mit ihren
Einsichten nicht nur den Kulturwissenschaften voraus. Denn die Expressionisten
erkannten, ,den das menschliche am Menschen zerstérenden Charakter jedes
geschlossenen Systems. Das heift, sie begriffen System zutreffend als die Form der
Herrschaft, gleichgultig welchen Inhalt sie jeweils hat und in wessen Namen sie ausgetibt
wird. (Das Ich-System ist in dieser Sicht Herrschaft tber die eigene Person, Verkehrung
im Ich.) Sie ahnten nicht bloR vage, sondern wufiten mit Bestimmtheit, klarer als jede
folgende Schriftstellergeneration bis auf den heutigen Tag: ausnahmslos jede Herrschaft
ist per se Zwang, versklavt den Menschen und tendiert zum Alleinregiment, miindet also
in ein totalitares System. [...] Herrschaft ist fir den expressionistischen Geist mit der
Herkunft des Menschen aus dem Offenen (theologisch: als ,Gottes Kind‘) und mit seiner
Bestimmung fur die Freiheit (die offene Gesellschaft als das ,Paradies auf Erden‘)

unvereinbar.“*!

Der Ausfall an kritischem BewuBtsein im Bildungsblrgertum der letzten Vorkriegsjahre,
die Verfassung eines Zivilgeistes, der die angemalite Superioritdt des Militargeistes
fraglos anerkannte, erklart den geistesrevolutiondren Erkenntnissprung, die blitzhafte
BewuRtseinsaufhellung, die im Denkbild eines geschlossenen, den Menschen
verkerkernden System lag.'*? , Die kritische Potenz der jungen Képfe, ihr Nein zum
herrschenden Zeitgeist, der ein wissenschaftliches Jahrhundert ausgerufen hatte (auch die
sozialistische Idee hatte sich diesem Geist unterworfen und berief sich auf ihre
Wissenschaftlichkeit), dulRerte sich ferner in einer entschiedenen Ablehnung des
Rationalismus. Er wurde als das System verfestigte, buchstablich kopflastig gewordene

menschliche Grundvermdgen der Ratio, des verstandes- und vernunftsmaiigen

10 http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, ( 9. 8. 2011).

YIRothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 25.

¥2\/gl. Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann,
Frankfurt am Main, S. 26.
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Erkennens, Urteilens und Handelns betrachtet, Eine aus solchem Verstandeskult folgende
positivistische  Gesetzeswissenschaft, die als exakte Naturforschung ihren

Prioritatsanspruch auf Weltdeutung anmeldete, verfiel gleicherweise der Kritik.“'*?

Die gegen jegliche Herrschaftsideologie resistenten Expressionisten waren viel mehr
bemiht, die eigene Individualitit, die innersten Regungen, alle Arten von Gefuhlen,
Vorstellungen, den Geist zum Ausdruck zu bringen. Fir sie gab es nur noch die eigene
Realitat, die ihre eigenen groben oder feinen Konturen schaffte, sowie grof3e intensive
Geflhle, die in starken, kraftigen Farben aufgeldst und eine eigens interpretierte
Wirklichkeit konstruierten, die auch sehr stark in Gedichten und Theaterauffiihrungen zur

Sprache kamen.

»Im Unterschied zur neuromantisch-symbolistischen Reaktion auf den sich
wissenschaftlich gebardenden Naturalismus trat der Expressionist keineswegs die Flucht
vor einer sich allméchtig und einzig zeitgem&R wahnenden Verstandesherrschaft in die
Bewul3tlosigkteit an. Statt in den Traum einer idealisierten Vergangenheit, das Luftreich
weltloser Phantasien zu entwichen oder sich dem elitdren Gefihlsluxus einer
komplizierten Innerlichkeit hinzugeben, statt sich auf den Kult eines Uber- oder
ungeschichtlichen Schonen zurlickzuziehen, unternahmen es die expressionistischen
Hirnkinstler, Rationalitdit und Rationalismus zu trenne. Sie wiesen auf das
verlorengegangene Gleichgewicht der beiden basalen Féhigkeiten des Menschen — Ratio
und Irratio — hin, auf die vitale Notwendigkeit einer neuerlichen produktiven Verbindung
von Verstand und Gefiihl, - eine kognitive Leistung ersten Ranges. Bis heute gultig ist des
weiteren die anthropologische Kritik der Expressionisten an einem mondalischen Ego,
d.h. an jenem auf die Spitze getriebenen spéatburgerlichen Individualismus, der das Ich
zum einzigen Malstab und Gesetz erhebt, dadurch jedoch in Einsamkeit, Angst und
Depression treibt. [...] Die immer wieder artikulierte Einsicht, dass sich das Ich in einem
Du begriinden muf, in einer bruderlichen, Gemeinschaft, einer Sozialitat solidarischen
Charakters eingebettet sein muf3, wenn es Uberhaupt lebensféhig sein soll, geschweige
wenn es zu seiner Erfullung kommen will, ging dem um 1920 auftretenden Personalismus
judischer, katholischer und protestantischer Denker voraus, der auf die philosophische
Anthropologie der Folgezeit nachhaltig einwirkte. Es versank der Leitstern (v. Sydow)

3Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 26.
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Nietzsche, endete der EinfluB seiner Lehre vom einsamen Ubermenschen, der sich selber
Gesetz ist, und vom Willen zur Macht, zugleich aller hochgeziichtete Psychologismus der
Zeit. Die personalistische Grundformel der Expressionisten, dass das Ich aus dem
antwortenden Du lebt (dialogische Existenz), d.h. der Mensch sich erst im sozialen Raum
als Mensch konstruiert, ist seitdem Gemeingut der Wissenschaften vom Menschen

geworden.«**

Doch damals stieRen die Expressionisten, durch die Sichtbarwerdung ihrer Einstellungen
zum dem Leben, den gesellschaftlichen Begebenheiten gegenuber, auf gesellschaftlichen
Widerstand, die ihre Kunst als entartet bezeichnete. So kam es zu Verboten von
kinstlerischen Tatigkeiten, von Seiten des Staates, wovon viele Kinstler betroffen waren
und was viele Kunstler dazu bewegte ihr Land zu verlassen, um weiter malen zu

konnen.*®

Trotz aller Schwierigkeiten und Ablehnungen, gelang es beispielsweise in der Malerei,
Expressionisten wie Emil Nolde, Erich Heckel, Franz Marc, Wassily Kandinsky, Henri
Matisse erstmals ein radikaler Bruch mit allen vorherigen Traditionen, einer Loslésung
von Farben, Formen, realistischer Gegenstandswiedergabe bis hin zur volligen
Abstraktion.

Obwohl sich nun Kiinstler vom Gegenstand trennten und ihr Werk Abstrakt nannten,
blieb die moderne Kunst eine moderne Malerei. Das was nun die Kunst zur modernen
Kunst machte, war jedoch nicht nur die Epoche der ,Moderne* oder der
Experimentierfreudigkeit mancher Kdnstler, sondern die Tatsache, dass erstmals die
Wirklichkeit hinein gelassen wurde, sie zur Kunst der Wirklichkeit, zur Realitatskunst auf
verschiedenen Ebenen wurde. Und der Grund fur diesen Bruch war kein anderer als die

industrielle Revolution.

Doch einen groflen EinfluR Ubten beim Gelingen der modernen Kunst auch Wiener
Psychologen aus, wie beispielsweise Sigmund Freud (1866-1952), dessen
,» Traumdeutung® 1900 erstmals vertffentlicht wurde. Seine umwaélzende Gedanken (ber

“Rothe, Wolfgang (1977), Der Expressionismus, Das Abendland — Neue Folge 9, Klostermann, Frankfurt
am Main, S. 26. - 27.
Y5\v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (9. 8. 2011).
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das Unbewusste, speziell des Sexualtriebes, verdnderten die Haltung und die Werte des

frilhen 20. Jahrhunderts. 4

Der Grund hierfiir war ,,die Forderung nach einem Verstandnis der instinktiven Seite der
menschlichen Natur, die Behauptung, dass Emotionen und Empfindungen, speziell die
unbewussten Triebe, als Schlussel menschlichen Verhaltens wichtiger als rationales
Denken seien, flhrten zu tiefen Auswirkungen auch in der Kunst. Das erste Jahrzehnt
erlebte den Hohepunkt des Henri Rousseau (1844 - 1910), ein naiver Kinstler von
unzweifelhafter Genialitat. Doch seine technische und begriffliche Naivitat schenkte ihm,
obwohl er Paris nie verlassen hatte, das unschuldige Auge eines Wilden. In seiner
Einbildungskraft wucherten exotische Bilder mysteriose und bedrohliche tropische
Dschungel - wahre Landschaften des Unbewussten. Die Generation der Kubisten
wirdigte Paul Cézanne (1839 - 1906) als den geistigen Vater der Abstraktion. Zwar
gehorte Cezanne der Generation der Impressionisten an, doch liegt seine Uberragende
Bedeutung flr die Malerei des 20. Jahrhunderts in seinem eigenwilligen Stil. Nur aus dem
Werk CEZANNES sind die Entwicklungen zu verstehen, die schlieRlich zum Kubismus

und Fauvismus fihrten.“4’

18\v/gl. Reinhard Fuchs, Geschichte der Modernen Malerei,
http://www.fineart2buy.com/daten/moderne_malerei.pdf, (9. 8. 2011), S. 8.
YEuchs, Reinhard, Geschichte der Modernen Malerei,
http://www.fineart2buy.com/daten/moderne_malerei.pdf, (9. 8. 2011), S. 8.
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4.6 Der Kubismus

“Seit die Kunst nicht mehr die Nahrung der Besten ist, kann der Kinstler seine Talente
fur alle Wandlungen und Launen seiner Phantasie verwenden. Alle Wege stehen einem
intellektuellen Scharlatanismus offen. Das Volk findet in der Kunst weder Trost noch
Erhebung. Aber die Raffinierten, die Reichen, die Nichtstuer und die Effekthascher
suchen in ihr Neuheit, Seltsamkeit, Originalitit, Verstiegenheit und AnstoRigkeit. Seit
dem Kubismus, ja schon friiher, habe ich selbst alle diese Kritiker mit zahllosen Scherzen
zufriedengestellt, die mir einfielen und die sie umso mehr bewunderten, je weniger sie
ihnen verstandlich waren. Durch diese Spielereien, diese Réatsel und Arabesken habe ich
mich schnell berihmt gemacht. Und der Ruhm bedeutet fiir den Kunstler: Verkauf,
Vermdgen, Reichtum. Ich bin heute nicht nur berihmt, sondern auch reich. Wenn ich
aber allein mit mir bin, kann ich mich nicht als Kinstler betrachten im groRen Sinne des
Wortes. Grole Maler waren Giotto, Tizian, Rembrandt und Goya. Ich bin nur ein
SpaBmacher, der seine Zeit verstanden hat und alles, was er konnte, herausgeholt hat aus

der Dummheit, der Liisternheit und Eitelkeit seiner Zeitgenossen.“**®

Wahrend durch die Industrialisierung, Menschen nun, zu den vorhandenen
Herrschaftsformen, zusétzlich neue Dimension von Herrschaft erfahren, mehr und mehr
zu Sklaven der Technik, der Maschinen, der Industrie werden, kommt es nun auch zu
einem Wendepunkt in der Malerei. Durch den Einmarsch der Maschinen in das
Bewusstsein der Menschen, findet auch ein Einmarsch der Geometrie in die Kunst
statt.'®® Eine Art erste umwalzende Revolution in der modernen Kunst stellte so der
Kubismus (ca. von 1906 — 1940) dar, dessen Geometrie sich in den Maschinen

wiederfinden laft.

Der Kubismus hatte nichts mehr mit der wirklichkeitsgetreuen Abbildung der Natur zu
tun, sondern vielmehr damit, sie grundsatzliche neu zu gestalten. Das Ziel groRer
Kinstler, die die Wirklichkeit in Frage stellten, war es, eine eigene neue Wirklichkeit,

eine neue Sprache zu schaffen, um darin ihre subjektive, neu erworbene Wirklichkeit zu

148 pablo Picasso, Rede am 2. Mai 1952 in Madrid, von Rudolf Kuhr, Was ist Kunst? Eine Betrachtung mit
Zitaten http://www.humanistische-aktion.homepage.t-online.de/kunst.htm, (10. 8. 2011)
YSv/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der Moderne, (10. 8. 2011)
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transformieren.’® Bei der Frage ob die neue Kunst ihren Ausgangspunkt in der
natlrlichen Welt haben soll oder nicht, meinte beispielsweise der amerikanische Kiinstler
Jackson Pollock, fur den das Bedurfnis nach Kommunikation vordergriundig war (,,to use
line and paint as script, as a universal message!*), dass es darum geht, ,,sich um die
Darstellung einer visuellen Realitdt zu bemihen, die hinter und jenseits der Welt

greifbarer Wahrnehmbarkeit liegt.“*>*

Es ging laut Pollock nicht um greifbar
gegensténdliches sondern um die Darstellung von Kraften, Energiefliissen und Rhythmen.
So verschmolzen mehr und mehr im vollendeten Werk, die Elemente der &uf3eren
Wirklichkeit, der Wahrnehmung, des Denkens, der Empfindungen des Kiinstlers, des
Betrachters, sowie der Stile der jeweiligen Epochen, zu einer symbolhaften Einheit
zusammen, die wiederum neue Wirklichkeiten, Stile und Empfindungen formten. So
meinte auch Hegel, dass die moderne Malerei die abstrakteste aller bildenden Kiinste sei
und daher am deutlichsten jene Phase der Evolution, in der sich der ,,Weltgeist” von der

Natur geldst und einen Zustand der totalen Freiheit errungen habe, verkérpere.'*?

Dieser Hinweis konne ,einen moglichen Weg der kulturellen Evolution vor Augen
(fGhren), an dessen Ende die totale Emanzipation des Geistes von seinen biologischen
Wurzeln steht. [...] Die Entwicklungswege der Kinstler des 20. Jahrhunderts lassen sich
als Versuche charakterisieren, befreit von den Fesseln nicht nur der Konvention, sondern
auch der Natur, einen Zustand der uneingeschrankten, ,absoluten geistigen
Schopfungskraft. [...] Diesem Aspekt der kulturellen Evolution kommt ein besonderer
Stellenwert zu, weil er wie kaum ein anderer die beinahe vollstdndige Emanzipation einer
Ebene der Wirklichkeit von allen anderen Ebenen dokumentiert. [...] Die Suche nach
dem ,Absoluten® in der bildenden Kunst begann mit der Erfindung des Kubismus.*“**

Der Kubismus, der urspringlich aus dem Problem der zweidimensionalen Welt der
Malerei entstand, sich anfanglich als reine Malerei, als Kontrast zur reinen Musik
verstand, wurde von Malern wie Pablo Picasso, Georges Braque und Juan Gris gepréagt,

die dabei an die raumreduzierende, aperspektivische Bildauffassung P. Cézannes

50\v/gl. Wieser, Wolfgang (2007), Gehirn und Genom - Ein neues Drehbuch fiir die Evolution, C.H. Beck
OHG, Miinchen, S. 245.

151 Wieser, Wolfgang (2007), Gehirn und Genom - Ein neues Drehbuch fiir die Evolution, C.H. Beck OHG,
Munchen, S. 246.

152y/gl. Wieser, Wolfgang (2007), Gehirn und Genom - Ein neues Drehbuch fiir die Evolution, C.H. Beck
OHG, Miinchen, S. 245,

3\wieser, Wolfgang (2007), Gehirn und Genom - Ein neues Drehbuch fiir die Evolution, C.H. Beck OHG,
Minchen, S. 245.
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ankniipften'>*

und ,die Realitdt eines Objektes ohne die Nutzung der traditionellen
Gesetzte von Perspektive und Schattierung schilderten. [...] Dabei wichen sie von
traditionellen Sichtweisen ab und durch Uberlappung von Zeichnungen, sowie Stapelung
und Teilung derer in Massive, entstanden Mehrfachoberflachenfragmente. [...Auch] die
extrem unterdriickten Farben begannen ihren Reiz wiederzugewinnen. [...] Eine
Vergeisterung der Kunst, ihre Loslosung von jeder greifbaren Realitat wurde mit
héchstem Einsatz betrieben.“**> So brachten im Laufe der Zeit Kubisten wie Pablo

Picasso, Georges Braque einen analytischen sowie synthetischen Kubismus hervor.

Wahrend beim analytischen Kubismus (1907 — 1911) Objekte zerlegt, in geometirische
Figuren transformiert wurden, um dann wieder aus diesen zerlegten, geometrischen
Figuren das Objekt darzustellen, wurde beim synthetischen Kubismus (ca. 1912 — 1924)
das in geometrische Figuren zerlegte Objekt zusammengefigt, um so verschiedene
Perspektiven von ein und dem selben Objekt wieder zu geben und den Betrachter zu
verschiedenen Betrachtungs- bzw. Sichtweisen zu inspirieren. Nebenbei gingen aus dem
Kubismus, der wvon vielen Kunststilen Gbernommen wurde, auch Orphismus/

6

Farbkubismus, sowie Kubofuturismus hervor.™®® Doch die Abwendung von der

gegensténdlichen Darstellung vollzog 1910 W. Kandinsky, der Begriinder und Meister

der abstrakten Kunst.*®’

B4vgl. http://www.wissen.de/wde/generator/wissen/ressorts/unterhaltung/index,page=1192654.html, (11. 8.
2011).

155 Wieser, Wolfgang (2007), Gehirn und Genom - Ein neues Drehbuch fiir die Evolution, C.H. Beck OHG,
Miinchen, S. 245-246.

18 v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (11. 8. 2011).

B7\v/gl. http://www.wissen.de/wde/generator/wissen/ressorts/unterhaltung/index,page=1192654.html, (11.
8. 2011).
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4.7 Der Futurismus

»Wir stehen auf dem &uBersten Vorgebirge der Jahrhunderte! ... Warum sollten wir
zuriickblicken, wenn wir die geheimnisvollen Tore des Unmdglichen aufbrechen wollen?
Zeit und Raum sind gestern gestorben. Wir leben bereits im Absoluten, denn wir haben
schon die ewige, allgegenwartige Geschwindigkeit erschaffen.” (Das Futuristische
Manifest 1909)*®

Der Futurismus, der seinen Ursprung aus dem Italien, vor allem durch die
Veroffentlichung des Futuristischen Manifests von Marinetti im Jahr 1909 hat, war nicht
nur eine Kunstrevolution in Italien, sondern auch in Europa. Ihr Ziel war es genauso, wie
der vorherigen- und der gleichzeitig entstehenden Kunststile der Moderne, mit allem
Veralterten zu brechen und eine neue ,wirkliche Kunst“ zu schaffen, die den
Anforderungen des technisierten Lebens, dem tatsédchlichen Leben gerecht werden
sollte.™®® Der Unterschied jedoch zu den anderen Kunststilen der Moderne war, dass sie
die Asthetik nicht mehr in der Wirklichen Natur oder der neu geschaffenen eigenen
Wirklichkeit suchten, sondern sie suchten die Schonheit in der Technik und in der
Dynamik ihrer Zeit. Dies kann so gesehen nicht nur als ein Spiegel der damals mehr und
mehr in das Leben der Menschen eindringenden Technik und Dynamik, sondern als
Beginn der Asthetisierung der neu errungenen Technologie und deren Produkte sowie der
Dynamik, die eine andere zeitliche Dimension, auch durch die in ,Arbeitszeiten*
gemessenen Leistungen erféhrt, gesehen werden. Es ging nicht mehr nur darum, dass die
Fabriken, Maschinen und ihre Produkte Zwecke erflllen, sondern man erkennt plétzlich
Schoénheit in ihren Strukturen, Formen und Bewegungen. 1910 erschien auch ein
Manifest des Malers Umberto Boccioni, der junge Kunstler zur Rebellion und zum
Kampf gegen historische Kunstideale sowie Kiinstlerideale aufrief. Schon fast einander
konkurrierend verdffentlicht daraufhin, noch im selben Jahr Filippo Tommaso Marinetti,
der eine neuen Zukunft schreiben wollte, ,,eine Zukunft die die Welt veréndert und die
Evolution beschleunigt®, sein zweites technisches Manifest der bildenden Kunst, das die
Technik sowie das zu malende Objekt festlegt und beispielsweise das Licht und die

BBhttp://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (11. 8. 2011).
B9yvgl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (11. 8. 2011).
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Bewegung in das Zentrum stellt. Es steht die Zeit in ihrer ganzen Dynamik, die sténdig
anwachsenden Stadte auf dem Weg zu GroRstatten, die massenhaft in diese Metropole
ziehenden Menschen, die entstehende Massengesellschaft, verschiedenste Maschinen, wie
auch Autos, Flugzeuge, Ziige etc. im Blick der Futuristen.'®

Beim Futurismus findet eine Synthese der subjektiven Empfindungen der Kunstler, sowie
der Realitéat der auReren Wirklichkeit statt, was in diesem Sinne nichts Neues ist, doch mit
dem Unterschied, der Technisierung der Maltechnik, des Stiles, die die Formen und
Farben dieser Welt, in ihren Rundungen, Ecken und Kanten, in ihrer Verletzbarkeit, in
ihren Bewegungsablaufen, sowie der Macht die sie demonstrieren, versucht genauso
technisch auszudriicken und wieder zu geben. Die Futuristen versuchten die Zukunft
experimentell, ganz im Sinne der Wissenschaft, der Evolution in den Geistern, die sich in
der AuReren Welt jeden Tag mehr und mehr manifestierte, darzustellen. So wurde in der
Malerei das statische Bild aufgeldst und durch Bewegung, Gleichzeitigkeit und Dynamik
im Hier und Jetzt, ersetzt.*®

Doch der Futurismus, der nicht nur die duflRere technische Welt spiegelte, sondern vor
allem auch die Technisierung in so manchen Kopfen und Herzen, blieb nicht nur auf
Leinwanden, sondern zog auch in andere Gesellschaftskreise, sowie in die Politik ein. Der
Futurismus, der den Krieg und die Massengesellschaft verherrlichte, ermdglichte durch
ihre ,futuristischen Gedanken®, dass Mussolini, und spater der Nationalsozialismus mit
Hitler an die Macht gelangen konnte. Der Faschismus der sich mit dem Antisemitismus
vermischt, verfremdet sich jedoch spater von der urspringlichen ldee des Futurismus.
Doch Marinetti, der Vater des ,,Futuristischen Manifests* wird unter dem Regime von
Mussolini zum Kulturminister erhoben, was den Kampf gegen alte Kunsttraditionen
verstarkt, was zur legitimen Zerstérung von Bibliotheken, Museen und anderer
Kunsteinrichtungen fuhrt.*®? Der Futurismus ist somit ,,die Erste Kunstbewegung die sich
auf die Strallen begibt, sich zu den Volks-Massen bekennt und oOffentlich gegen die
Biirgerlichkeit protestiert.“!®® Der Futurismus war die Erste Kunstbewegung der

massenhaften Zerstort.

1%0v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (11. 8. 2011).
16ly/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (11. 8. 2011).
162 v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
163 http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
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4.8 Der Dadaismus

Neben dem Kubismus, dem Futurismus und dem Konstruktivismus, der seinen
Schwerpunkt, beim Konstruieren eines Bildes, in der Beschrankung auf exakt geplante,
mathematisch berechnete, einfache geometrische Formen hatte und die offizielle Kunst in
der Sowjetunion zur Zeit der Revolution war'®, entstand mitten im 1. Weltkrieg 1916
,Dada“ das Steckenpferd, was im Wesen ohne Konzept und gegen alle Konzepte sowie
gegen den sinnlosen Krieg war, den er protestierte und dessen Namensgebung von den
Kunstlern Hugo Ball und Richard Hulsenbeck, wéhrend des Cabaret Voltaire in Zirich
erfolgte. Der Dadaismus, der die Provokation und Irritation, den 1. Weltkrieg zum Thema
hat, und sich als Auflehnung gegen die Gesellschaft sieht, entwickelt neben dem Medium
Sprache auch eine neue Malerei, die zur Collagetechnik fuhrt und schlieRlich auch von
der Werbung entdeckt wird. Durch die junge Fotografie, die als ,,Touch des Wahren* gilt,
kommt es nicht nur zur Geburt der Fotomontage im Dada, sondern auch zum ,,Ready
Made*, dass das Konzept Kunst und das damalige Kunstverstandnis erneut in Frage stellt.

Erstmals kommen als ,Ready Mades“'®

, »Schlichte Alltagsgegenstande und bewusst
gewdhlte Industrie-Massenprodukte in die Museen der Modernen Kunst: auf einem
Sockel und mit Signatur des Kinstlers versehen. Dabei ging es nicht allein um
Provokation. Worauf die Kinstler des Ready-Made im speziellen verweisen wollen, ist
ihr Standpunkt, dass Kunst nicht der eigentliche Gegenstand ist, sondern die ,,Wahl*. Die
Wahl die jeder Betrachter trifft, wenn er entscheidet, was fir ihn konkret ein
Kunstgegenstand ist und was nicht.“*®® Doch erstmals begann mit Dada auch die
Miteinbeziehung der Zuschauer, die teils aufgefordert wurden, aktivistisch zu sein und
beispielsweise Kunstgegenstdnde zu zerstéren, um so den herkdmmlichen Umgang mit
der Kunst zu protestieren. Die gegen jede Form von Ideologien gewandten Dadaisten, die
ihren Glauben an die birgerlichen ldeale, Wertvorstellungen wie der von Mut oder
Vaterlandsliebe, den Glauben an Gott in Frage stellten, waren nicht nur international

gegen die herrschenden politischen Systeme, gegen Nationalismus und Militarismus,

164 v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
165 vgl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
166 http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
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sondern gegen die bisherige Kunst schlecht hin, die ihre Erwartungen auf eine Kunst, die

ihnen ,,die Essenz des Lebens in Fleisch brennt“, nicht erfullt hatte.®’

4.9 Der Surrealismus

Nach dem die Dadaisten in der Wirklichkeit, in der bisherigen Kunst keine Erfullung
fanden, die ihnen angesichts der dramatischen Situation des 1. Weltkrieges, Leben
einhauchte, einen Sinn verlieh, entsprang aus dem Dadaismus, (Anfang der 20er Jahre in

168

Paris, gepragt vom Dichter Apollinaire — surréalité™") der Surrealismus, die Uber- oder

Nebenwirklichkeit, in der nun das lebenswerte gesucht wurde.

Auch der Surrealismus war eine Auflehnung gegen Nationalismus, Kolonialismus, gegen
blrgerliche Ideale. Stattdessen suchten sie in der Kunst, das der Situation entsprechende
Sinnlose und vielleicht manchmal glickliche Zuféllige. Wobei dies auch auf die
lebendige Wirklichkeit Ubertragbar geschaut werden kann. Dabei spielte nun die
Psychoanalyse eine noch verstarkte Rolle, die zeitgleich mit Siegmund Freuds
(Methoden) Hypnosen in Traumwelten, traumatische Kindheitserlebnisse, psychische
Storungen, in das Unbewusste eintauchten, auf der Suche nach der personlichen und
kollektiven Wahrheit hinter der Realitdt, die gezeigt werden wollte. Das Thema der
Surrealisten, die nach dem Wesen, nach der Seele des Menschen suchten, war nun das
Unbewusste, Triebhafte und Irrationale Erleben, das durch Rausch- und Traumzustédnde
ihre Phantasie befligelte. Es wurde durch Drogen, kinstlichen Schlaf, Hypnose und
Halluzinationen, versucht den kontrollierten Verstand auszuschalten, um Visionen,
spontane Einfalle, surrealistische Vorstellungen hervorzurufen. Die Traumwelt wurde als

gleichberechtigter Erlebnisbereich gegenuber dem wachen Dasein gesehen. So kam es zur

187 v/gl. http://www.kunst-zeiten.de/Kunststile_der_Moderne, (12. 8. 2011).
1%8\/g. http://www.referate10.com/referate/Deutsch/14/Der-Surrealismus-reon.php, (12. 8. 2011).
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Festhaltung von Bildern des Unbewussten, von Zustanden der erkrankten Seele, von

Angsten und Wahnvorstellungen.**®

»Im Gegensatz zu Freud wollten die Kinstler jedoch nicht ihre Trdume deuten und
seelische Stérungen heilen, sondern waren fasziniert von den unbewussten Gedanken und
Erlebnissen, die abseits der ,vernunftigen® Welt lagen. [...] Die Surrealisten waren der
Ansicht, dass die neuen Erkenntnisse der Wissenschaft, wie die Psychoanalyse und die
Relativitatstheorie, eine neue Haltung gegentiber dem Leben erfordert. [...] Die Kunstler
waren der Meinung, dass die Ordnung der Zivilisation und des technischen Fortschritts
die freie Vorstellungskraft des Menschen behindert. Ziel war es, die ,Ganzheit* des
Menschen wiederherzustellen, indem Vorahnungen, Fantasien und Trdume stérker
beachtet und mit der Wirklichkeit in Einklang gebracht wurden. In den Bildern vermischt
sich daher oft Reales mit Irrealem“*”, da der Mensch nicht nur aus der sichtbaren
Realitat bestand, auf die sie reduziert war, sondern auch unsichtbare Realitéten,
Wirklichkeiten in sich birgt. Erst durch die Synthese des Sichtbaren und des
Unsichtbaren, kann der Mensch als Ganzes geschaut werden, was ihn als Individuum und
als Kollektiv in eine neue Wirklichkeit, Wahrheit ruckt, die die Surrealisten suchten und

teilweise auch fanden.

Der Surrealismus, der mehr eine Haltung, als ein Stil darstellt, nicht nur in der Malerei

sondern auch in der Literatur, im Film und in der Fotografie Ausdruck fand, wurde spéter

vom Nationalsozialismus als entartete Kunst abgelehnt und aus Museen entfernt.*

169 v/gl. http://www.referate10.com/referate/Deutsch/14/Der-Surrealismus-reon.php, (12. 8. 2011).
70 http://www.referate10.com/referate/Deutsch/14/Der-Surrealismus-reon.php, (12. 8. 2011).
Yhy/gl. http://www.referate10.com/referate/Deutsch/14/Der-Surrealismus-reon.php, (14. 8. 2011).
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4.10 Die neue Sachlichkeit

Wahrend nun manche Kiinstler neue Realitaten, Wahrheiten suchten, sich im Ausschalten
ihres Ratios Ubten, um die Kunst passieren zu lassen, oder sich in Erinnerungen,
Phantasien und Traumen verloren, gab es auch Kiinstler, die das Ergebnis des 1.
Weltkriegs nilchtern und distanziert, sachlich betrachteten. So entstand die Neue
Sachlichkeit, die sich als Reaktion auf den Expressionismus verstand und ein Zurick zur
realistischen, sachlichen Wiedergabe ihrer Wirklichkeit forderte. Ihre Kunst und Literatur
sollte aus ihren Traumwelten und Visionen wieder in die Wirklichkeit zuriick finden und
das menschliche Ratio in den Vordergrund stellen. Die mit Ende des 1. Weltkrieg
beginnende Neue Sachlichkeit, war nicht nur mit den vielen Kriegsopfern und verlorenen
Landern konfrontiert, sondern sah auch zu, wie die Zeit nun eine Republiken nach der
anderen gebar, wéhrend antidemokratische Rechts-Links Oppositionen, nationalistische,
monarchistische und kommunistische Gruppen die Gesellschaft spalteten. Diese
Geschehnisse und Tatsachen verlangten nun eine niichterne, realistische Betrachtung und
Wiedergabe, die die Neue Sachlichkeit zum Ziel hatte. In diesem Sinne meinte bereits
1913 Alfred Déblin, der Schriftsteller und Arzt war,'’? ,Was nicht direkt, nicht
unmittelbar, nicht gesattigt von Sachlichkeit ist, lehnen wir ab; wir sind noch lange nicht
genug Naturalisten.” 1929 schrieb er: ,,Wenn man ganz ehrlich ist, sagt man heute sogar:
man will Gberhaupt keine Dichtung, das ist eine Uberholte Sache, Kunst langweilt, man
will Fakta und Fakta.“'"® Das Entstehungsdatum der neuen Sachlichkeit (1920 — 1933)
das auch sehr stark mit der Sachlichkeit, die in der Wirtschaft wiederhergestellt wurde,
zusammen hing, endete jedoch 1933 mit dem Beginn des Nationalsozialismus.'"

Durch diese ,,Fakta“ von nationalsozialistischer Diktatur, wurde nun die Kunst und
Literatur durch den Staat kontrolliert. ,,Es folgte die nationalsozialistische Politisierung,
in der systematisch jede Judische Literatur und andere Literatur, die Kritik am NS-System

austbte eliminiert wurde. Die Literatur wurde auf nationalsozialistische Richtung

172y/g. http://www.pausenhof.de/referat/deutsch/neue-sachlichkeit/9908, (14. 8. 2011).
3http://www.pausenhof.de/referat/deutsch/neue-sachlichkeit/9908, (14. 8. 2011).
4/gl. http://www.pausenhof.de/referat/deutsch/neue-sachlichkeit/9908, (15. 8. 2011).
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beschrankt und sehr stark geschadigt. Aufgrund dessen verschwand die Neue Sachlichkeit

und es folgte die Exilliteratur.“*"

4.11 Die Kunst unter der Diktatur des Nationalsozialismus —

Der Bruch in der Moderne

Mit dem Nationalsozialismus erfuhr die ganze Moderne, die moderne Gesellschaft, der
moderne Mensch mit all seinen Errungenschaften, die aus der Freiheit des Denkens,
Fihlens, Glaubens, des Schaffens, des Seins entstanden waren, einen Bruch, der ihm
nicht nur die Freiheit sondern auch das Sein, das Leben raubte. Davon waren auch die
Kinstler nicht ausgeschlossen, die sich bis dahin, sehr miihsam, nach und nach von ihren
traditionellen Aufgaben und Auftraggebern geldst, von Ikonen bzw. Sinnbildern befreit
und sich mehr und mehr den Konstruktionen von ihren eigenen, neuen und Kkollektiven
Wirklichkeiten gewidmet, sich ihre Freiheit gemeinsam mit dem Individuum, mit der
Gesellschaft erkdmpft hatten. Nun wurden sie wieder ihrer Freiheit beraubt, denn
abgesehen davon, dass viele Kunstwerke, die nicht im Sinne des Nationalsozialismus
waren, zerstort wurden, judische und nicht judische Kinstler, die gegen das NS-Regime
waren, umgebracht wurden, hatte der Nationalsozialismus ihre eigene Vorstellung von

Kunst, die ihr ihre Aufgabe wieder vorgab, unter Zwang diktierte.

Schon nach 1918 war in volkischen Kreisen, die antisemitische Tradition mit
antikapitalistischen Akzenten angereichert worden. Sie setzen sich nicht nur fur eine
verherrlichte Reinrassigkeit ein, sondern auch fir eine Reinrassigkeit der Kunst, - flr eine
deutsche Heimatkunst. Die nationalsozialistischen Kreise waren fir eine von allen
auslandischen Einflussen ,,gereinigte* deutsche ,,Kultur, gegen die Moderne, gegen jede
fremde Kunst und lehnten beispielsweise den Expressionismus nicht nur wegen seiner
individualistischen ~ Kunstauffassung ab, sondern glaubten sogar, dass der

Expressionismus mit seiner Ideologie den Staat politisch schwachen konnte. In

http://www.pausenhof.de/referat/deutsch/neue-sachlichkeit/9908, (15. 8. 2011).
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Deutschland wurde hierflr schon im August 1927, durch Alfred Rosenberg die
Nationalsozialistische Gesellschaft flir deutsche Kultur gegriindet, die dann 1928 im
Kampfbund fir deutsche Kultur aufging. Die Reichsleitung der NSDAP hatte ihr die
Aufgabe zugewiesen'’® ,alle Abwehrkrafte gegen die heute herrschenden Méchte der
Zersetzung zu sammeln und das deutsche Volk Uber die Zusammenhange zwischen
Rasse, Kunst, Wissenschaft, sittlichen und soldatischen Werten aufzuklaren.“”" Damit
wurde die Kunst ihrer schwer errungenen Autonomie, ihrer Individualitat, die vor dem
Nationalsozialismus verlangt und gefordert wurde, beraubt. Nun war das Ziel ,die
Etablierung einer arisch-nordischen Kunst. Zu diesem Zweck wurde am 22. September
1933 die Reichskulturkammer unter der Leitung von Joseph Goebbels, Reichsminister fur
Volksaufklarung und Propaganda, ins Leben gerufen, um nicht langer das freie
avantgardistische  Kunstschaffen, sondern einzig eine propagandistische, die
nationalsozialistische Rassen- und Staatsideologie verherrlichende Kunstproduktion
zuzulassen. Bis 1935 waren Uber 100.000 Kinstler Mitglieder der Reichskulturkammer.
Im Zentrum der nationalsozialistischen Kunst stand der idealisierte menschliche Korper,
der den nordischen Menschen als &sthetisches Leitbild propagierte und in der Malerei und
vor allem in der Skulptur zum vorherrschenden Sujet wurde. [...] Weitere beliebte
Themen, vor allem in der Malerei und in der Plakatkunst, waren Arbeiterszenen, Bauern
und Mautter, die im Einklang mit der NS-Politik den Kult von Arbeit, Mutterschaft und
Familie ndhrten und erwinschte Rollenmodelle zeigten. Massenkundgebungen,

Aufmarsche und Sportveranstaltungen fanden den Eingang in Film und Fotografie.«!"

Die Kunst war nun nicht mehr nur, nicht frei sondern hatte sich laut den
Nationalsozialistischen Kulturzirkeln so sehr von der Gesellschaft entfernt, dass diese
Kulturkriese sogar, als eine Krise der Gesellschaft erkannt wurde. Der Grund fiir diese
Kulturkriese die gleichzeitig auch die gesellschaftliche Kriese widerspiegelte, wurde
jedoch in der Rassentheorie®”®, statt in der Menschen vernichtenden Politik und
sozialokonomischen Tatsache gesucht und gefunden. ,Der ,Kulturverfall®

Hauptschlagwort des ,,Kulturkampfes* — resultierte ihren Vorstellungen nach aus dem

178\/gl. Petsch, Joahim (1982), Malerei im Dritten Reich, Vista Point Verlag, Kéln,
http://kunst.gymszbad.de/nationalsozialismus/malerei/malerei.htm, (17. 8. 2011).
"Petsch, Joahim (1982), Malerei im Dritten Reich, Vista Point Verlag, Kéln,
http://kunst.gymszbad.de/nationalsozialismus/malerei/malerei.htm, (17. 8. 2011).
8http://www.kettererkunst.de/lexikon/kunst-im-nationalsozialismus.shtml, (17. 8. 2011).
19\/gl. Petsch, Joahim (1982), Malerei im Dritten Reich, Vista Point Verlag, KoIn,
http://kunst.gymszbad.de/nationalsozialismus/malerei/malerei.htm, (17. 8. 2011).
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Aufstand der ,Untermenschen“, worunter man die soziale und formale
Gleichberechtigung aller Staatsbirger im demokratischen System verstand, und in der
Rassenmischung (Juden und Slawen als , kulturzersetzende Rassen®). Da die Kunst ein
Indiz fur die rassische Vollkommenheit sei, konne eine neue Kultur ausschlieBlich auf der
Basis einer gezielten rassischen Auslese geschaffen werden. Als kulturbegriindende und
kulturtragende Rasse komme den Ariern dabei eine tberragende Bedeutung zu, denn erst
der Eintritt der arischen Rasse in die betreffenden VVolkskdrper habe Griechenland, Italien
und Zentraleuropa die ,,Kulturbliite hervorgebracht.“*®® Die Nationalsozialisten waren so
der Ansicht, dass sie ihre Kultur durch eine rassische und ideologische S&uberung heilen
miussten, was letztendlich nach 12 Jahren zum 2. und gréfiten Weltkrieg fiihrte, in dem
61 Staaten sich mit insgesamt 110 Mio. Soldaten im Kriegszustand befanden. Dabei
wurden 18 Millionen Frauen, Ménner und Kinder in Konzentrationslager gebracht, von
denen 11 Millionen ermordet wurden. Insgesamt starben 30 Millionen Zivilisten und 25
Millionen Soldaten. 45 Millionen Menschen wurden verletzt, 60 Millionen waren

Obdachlos und 10 Millionen Menschen fiir immer vermift. 8

~Darliber hinaus war man der festen Uberzeugung, nur der ,blut- und bodenbedingte
organische Staat* vermdge die Klassengegensétze und Klassenkampfe auszuschalten und
die Herstellung der ,organischen Volksgemeinschaft® zu bewirken. So bte die moderne
Kunst nach Meinung der Nationalsozialisten einen zersetzenden Einfluss aus und wurde
deshalb als ,judisch-bolschewistisch®* und ,entartete Kunst® abqualifiziert — ihre
Kennzeichen seien ,Blut- und Formlosigkeit* Die kiinstlerische Avantgarde sei nichts
anderes als Trager der proletarischen Weltrevolution. Hiermit Gbertrug man die durch die
okonomischen und gesellschaftlichen Entwicklungsprozesse (Rationalisierung und
Modernisierung der  Produktion, Pauperisierung) hervorgerufene Angst des
Kleinbirgertums und birgerlichen Mittelstandes vor dem Sozialismus, geschickt auf die
Kunst.“*® D.h. die Kunst ermutigte den Menschen zu sein und im Zuge des Strebens
nach Glick, seine Rechte als Individuum, als Mensch einzufordern, dafiir zu kampfen.
Sie ermutigte den einfachen Menschen zur Partizipation, zu einer gleichberechtigten

Position in der Gesellschaft. Die Kunst war ein demokratisierendes Instrument, das den
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Machthabern ein Dorn im Auge war, die sich um ihre machtvolle Rolle in der
Gesellschaft sorgten. So konnten nur noch Kinstler, die Mitglieder der
Reichskulturkammer waren, deren Kkinstlerisches Leben total kontrolliert war,
kilinstlerisch tatig sein, was die politische und rassische Reinheit sowie die kiinstlerische
Vertretung der faschistischen Staatsideologie, die vernichtenden Weltanschauung
voraussetzte. Wahrend noch in der Weimarer Republik der Staat die Freiheit fur die
Kunst und Kinstler garantierte, wurde durch den Nationalsozialismus dieser Freiheit und
somit allen Kunstrichtungen, die in der Moderne entstanden waren, ein schnelles Ende
gesetzt. Stattdessen warf man nun den Nationalsozialistischen Kinstlern Worte wie
Vvolkisch, rassisch, nordisch, deutsch, stammhaft, heroisch, standisch, bauerlich“*®, wie
Knochen vor die Hunde hin, da diese Eigenschaften laut den Nationalsozialisten die
Wesensmerkmale des reinen deutschen Volkes représentierten, die nun Inhalt und Ziel

der Kunst waren.

Doch die ,,Liquidierung der modernen Kunst nach 1933 t4uschte einen ,revolutiondren
Neubeginn® vor. In Wirklichkeit bildete jedoch die traditionelle Gattungsmalerei, die
durch die moderne Kunst* in den Hintergrund gedréangt worden war, das Fundament der
,neuen Kunst* im Dritten Reich; sie erfuhr lediglich eine Erweiterung um neue
Themen.“!® Wahrend die traditionelle Gattungsmalerei das Fundament bildete und mit
ca. 40 Prozent vertreten war, stand an der Spitze (nicht von der Anzahl her) die politisch
durchdrungene " programmatische Bildkunst”, die die ,,hoheren Ziele* des Faschismus
vertrat. Hierfir wurden christliche Kulturbilder tibernommen (u.a. Triptychon)*®, weil
gerade diese Bilder ,, mit traditioneller Weihe behaftet waren und sich zur Vermittlung
der "kriegerischen Vergangenheit" der germanischen Rasse und zur Inszenierung der
Volksgemeinschaft anboten. [...] Die Historienbilder, die Kriege und Schlachten aus der
deutschen Geschichte zum Inhalt haben, sollten die kriegerische Tradition und vélkischer
Kraft der Herrenrasse vor Augen fiihren und dienten zur Legitimation der Anwendung
von Gewalt und Unterwerfung "Schwacherer” durch die Faschisten der Gegenwart,
genauso wie die groRBen "Flhrer der Vergangenheit” zur Rechtfertigung des

Fuhrerprinzips herangezogen wurden. Der Propagierung der soldatischen Tugenden
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diente auch die Wiederbelebung der Monumentalmalerei, bei der Fahnen, Uniformen,
Armbinden und Standarten als Symbole der ,neuen Gesellschaft* die Szenen beherrschten

und zu Denkmalern erhobenen Soldaten als Ubermacht erfahren werden sollten.**8®

So entstanden Bilder, die den siegreichen Fuhrer, den siegreichen Krieg, den siegriechen
Soldaten-Helden, die aufopfernde, gebéarfreudige, starke germanische Kinder ziichtende
Mutter, den gehorsamen, strammen selbstbewufiten Jungen und ebenso die
groBgewachsenen, hubschen, blonden, blaudugigen jungen Madchen, die perfekte Familie
zeigten. Laut der Rassentheorie war der Krieg, d.h. der Kampf ums reinrassige Dasein das
wesentliche und alles bewegende gesellschaftliche Prinzip, das zur Urgegebenheit des
Menschen erklart wurde. Um nun den groRRen, starken, gut durchtrainierten, sportlichen,
blonden, blaudugigen (berméchtigen Soldaten, der zum Symbol des ewigen
Kreislaufes'®” avanciert war, vom gerne und ehrenhaften kampfen und sterben fiir seine
Rasse, sein Reich, seinen Fihrer zu berzeugen, wurde die Kunst benitzt, die auch den
Feind fur die arische Rasse deutlich, aber niemals personalisiert markierte. Die
faschistische ,,Kunst* Ubermalte dabei die Individualitat, das Menschliche bzw. den
Menschen, den er im Gegensatz zur arischen Rasse, lacherlich, animalistisch, geféhrlich,
als das zu Bekampfende, Feindliche, karikaturistisch darstellte. Die Kunst konnte mit
ihren starken, aussagekréftigen, verherrlichten Bildern der Mach (fir nicht selbstédndig
denkende, verblendete Menschen) — mit dem Inhalt des gehorsamen, glucklichen,
strebsamen, entschlossenen, starken ,,reinrassigen Volkes*, des Fuhrers, des Reiches -,
Massen mobilisieren und war somit das starkste, wirkungsvollste Propaganda Instrument

des Faschistischen Regimes.

Ausgehend von der Philosophie der Asthetik, stellt sich hier jedoch die Frage, ob eine
Kunst, die nicht aus der Versenkung der Seele in die eigene und kollektive Wahrheit, in
die Existenz, frei entsteht, sondern zur Zerstérung, zur Ermordung des Menschen fiihrt,
einer faschistischen Politik dient, tberhaupt als Kunst bezeichnet werden kann. Ob nicht
Personen, die ,Werbe-Bilder fir das Dritte Reich malten, mit dem Ausdruck
»~Handwerker* eine bessere bzw. richtigere Bezeichnung erfahren, als sie mit ,,Kinstlern*

gleich zu setzten, die vielleicht als NS-Gegner ihr Leben verloren haben und somit zu
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beleidigen. Denn ,die zeitlose ,Bildwirklichkeit* der nationalsozialistischen Kunst
forderte und verstarkte die Unkenntnisse (ber vergangene und gegenwaértige
gesellschaftliche Verhaltnisse und hatte wesentlichen Anteil am Realitatsverlust der
,glaubigen Volksgenossen‘, da die Bildinhalte den Bezug zur Wirklichkeit bewusst

verstellten.«188

Wenn nun davon ausgegangen wird, dass die Kunst genauso wie die Philosophie,
Religion, oder auch andere wissenschaftliche Gebiete das Absolute, die Wahrheit zum
Inhalt hat, kann nicht davon gesprochen werden, dass in der nationalsozialistischen
»Kunst“ das Absolute, die Wahrheit west und sich im Scheine zeigt, sondern eher die

Unwabhrheit, die Gottlosigkeit, die zum Morden motiviert hat.

Des weiteren kann gesagt werden, dass durch den Einbruch des Nationalsozialismus nicht
nur die Moderne in ihrer Entwicklung, (die wie sich zeigt nur eine technische war, doch
keine menschlich kulturelle) einen Bruch erfuhr, sondern es ein Zurlck ins Mittelalter
erfolgte, die auch die Kunst in ihre alte Rolle zurtick warf. Wahrend sie einst fir
»Analphabeten* religidse Inhalte verbildlichte, den Machthaber der Zeit diente, hatte sie
genauso in der Zeit des Nationalsozialismus dem ,,Fuhrer” gedient und den gehorsamen,

geistigen und seelischen Analphabeten, den Ariern ihren ,,Way of Life* ausgemalt.

Doch in letzter Zeit, werden immer wieder Ausstellungen mit Werken der NS-Zeit
ausgestellt, wobei hier dariiber nachgedacht werden sollte, ob eine ,,Auftragskunst®, die
NS-ldeologien vertrat und als Propaganda Mittel der damaligen Politik gedient und im
Endeffekt zu motiviertem Tdéten, zum Tod von Millionen von Menschen gefiihrt hat, als
»KUNST* (berhaupt in Museen oder Ausstellungen geehrt werden sollte. - Neben der

dringend zu klarenden Frage, ob sie in dem Sinne iberhaupt als Kunst gilt.
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4.12 Die Kunst nach 1945

Nach dem Zweiten Weltkrieg erfuhr die Kunst eine neue Ara, in der die nach Amerika
gefliichteten Kinstler, Amerika zu einer wichtigen Kunstmetropole machten und eine von
Europa unabhdngige Kunst entwickelten, wie beispielsweise den abstrakten
Expressionismus oder Action Painting, der aus dem Surrealismus seine Impulse empfing.
Mitte des 20. Jahrhunderts begann bereits eine postmoderne Diskussion ber Kunst und
nicht Kunst, Gber Anti-Kunst und das Triviale. Ein Resultat dieser Diskussion erklarte
schlieRlich auch das Alltagliche zur Kunst. Erstmals wurden Gebrauchsgegenstéande zur
Kunst erhoben, Alles und Nichts zur Kunst erklart und ausgestellt. Durch den
Konstruktivismus und die Konkreten Kunst entstand dann auch die Pop Art (1958-1970).
Und Andy Warhol sprach erstmals von der Kunst als Ware, was zur Kommerzialisierung,
zur Massenproduktion, zur Beliebigkeit von Kunst fihrt und die Werbung zur neuen
Asthetischen Wirklichkeit erhob.®

Die bis zum Nationalsozialismus entwickelten Kunststromungen wurden nun auch in
Europa wieder aufgenommen und weiterentwickelt, dienten als Grundlage oder
Inspiration fur viele Kunstrichtungen, die sich dann auch wieder gegenseitig inspirierten,
untereinander  vermischten und wieder zu neuen  Kunstrichtungen  wie
Tachismus/Informel (1940-1960), Arte Povera (1958-197), Fluxus (1960-1975), Minimal
Art (ab ca. 1965), Concept Art (seit ca. 1965) und Fotorealismus (1967-1975) fuhrten.
Doch mit der 6ffentlichen Erscheinung vom Fotorealismus und Concept Art, glaubten die
Knstler nun zu erkennen, dass es kein nach Vorne, d.h. eine neue Entwicklung gibt und
die Moderne ihre Grenzen erreicht hat. Es wurde dabei nicht nur erkannt, ,dass die
Richtung nach Vorne die Richtung Zurlck miteinbezieht®, sondern auch dass die Kunst

so frei ist, dass die Richtung und die Definition von Kunst jederzeit austauschbar ist. **

Diese Erkenntnis flhrte zur Einleitung der Postmoderne (ab ca. 1978), die das
Innovationsstreben der Moderne ablehnte. Geschichtlich jedoch ,taucht der Begriff

189\/gl. Bischoff, Michael (2005), Die Postmoderne,
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,Postmodernismus* schon 1947 in den Arbeiten des Historikers Sir Arnold Toynbee auf.
Bei ihm hat der Begriff einen ausgepragt melancholischen Beigeschmack. Er verstand
unter Post-Modernismus postwestlich und post-christlich (!). Man nimmt Abschied von

einer Kultur, ohne zu wissen, wohin die Reise fiihrt.«°

Aber wann nun wirklich die Postmoderne angefangen hat, sowie ob nicht nach wie vor,
der Geist der Moderne auch in der Postmoderne Verwirklichung sucht, ist diskutabel.
Doch mit Beginn der Postmoderne schwindete plotzlich der moderne Gedanke des
Fortschritts, der Glaube an eine aufgeklarte Gesellschaft, einer geistigen Expansion, die
wie schmerzhaft erfahren, keine erhoffte Gleichheit, Bruderlichkeit oder Freiheit, sondern
nur eine Polarisierung politischer Systeme, Umweltzerstérungen, wirtschaftliche Krisen,
Hungersnéte und Kriege mit sich gebracht hatte. Die Besserung des menschlichen Lebens
durch technischen Fortschritt wurde nun sehr stark in Frage gestellt und das Weltbild
erfuhr, mehr und mehr eine selbstironische Darstellung. So durfte man laut dem Wiener
Philosophen Feyerabend (1924-1994) auch nie vergessen, dass ,selbst die besten,
rationalsten Menschen, die Gott ganz nahe stehen, in dieser Welt genauso arme Hunde
sind, wie jedermann sonst. Das sollte die Menschen bescheiden machen, und sollte sie die
Toleranz lehren den Versuchen anderer gegeniiber, ihr Leben zu verstehen und die Ode
eines sinnlosen Daseins mit einigen wenigen Bildern auszuschmucken. Es sollte sie
Toleranz lehren gegenlber den Versuchen eine sinnlose Welt durch Erz&hlungen zu

verschénern und tragbar zu machen.“!%?

Die Postmoderne war die Zeit, nach dem miihsamen politischen und wirtschaftlichen
Wiederaufbau, der Erholung vom Zweiten Weltkrieg, wo nun endlich die Verdauung der
Geschehnisse nicht nur vom zweiten Weltkrieg sondern auch der folgenden Kriege, in
denen zumindest Deutschland und Osterreich nicht mehr beteiligt waren, begonnen hatte.
So wurde auch ,,die Frage der Gerechtigkeit nach dem Ende der ,,groflen modernen

193

Metaerzéhlung neu gestellt“~*, in dem je ein philosophisches oder politisches Modell zur
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Uberherrschung aller anderer Modelle, und schlieRlich zur Legitimation von

19 Mit dieser dramatischen Tatsache war

beispielsweise Ausschwitz gefuhrt hatte.
sozusagen der Untergang der Moderne besiedelt, der doch zu keiner hoffnungsvollen
»Kulturellen, sozialen und politischen Evolution* sondern eher zurtick ins mittelalterliche
Denken, wenn nicht sogar zu einer vor mittelalterlichen Primitivitat gefuhrt hat, das
jedoch in Anbetracht der heutigen kriegerischen, zerstorerischen politischen Stromungen,
die Kulturen, Religionen und Menschen, Léander diskriminierenden und spaltenden
Tatsachen, noch immer anhélt und an irgendeiner Entwicklung des menschlichen Geistes,
des Menschen selbst, zweifeln lasst. Angesichts des grofRen Scheiterns der Aufkl&rung,
der Revolutionen, der technischen Entwicklungen, die den Menschen zum modernen
Sklaven gemacht hatte, Angesichts des Scheiterns so manch groRer Geister, deren grofie
Gedanken zur Diskriminierung, zu Rassentheorien, zu Theorien der Repression und
schliellich zu massenhaft Menschen vernichtenden Kriegen gefiihrt hatten, Angesichts
des Scheiterns aller Hoffnungen die in die Wiege der Moderne gelegt waren, war nun die
Suche nach einer Form, die kein Unrecht hervorruft, die Suche nach einer selbstkritischen
Wabhrheit ein dringendes Bedirfnis geworden. Es ging nun um eine Wahrheit, die ohne
Vorurteile, Werte und Normen liefert, an denen sich die Gesellschaft neu orientieren
sollte. Ziel war es auch keine allgemein anerkannten Verbindlichkeiten der Religion,
Politik, Ideologie und Asthetik bestehen zu lassen. Totalitaten, die absolute Werte

vertraten, wurden in diesem Sinne alle Rechte aberkannt.®®

Auch laut Feyerabend blieb im Sinne von ,anything goes alles erlaubt, was der

pluralistisch orientierten Freiheit nicht im Wege steht“'®.

Eine pluralistische
Gerechtigkeit, Menschlichkeit und Wahrheit, d. h. eine Demokratie auf allen Ebenen,
sollte endlich Einzug in das menschliche-, gesellschaftliche-, politische-,
wissenschaftliche- und kinstlerische Leben erhalten. Doch laut ,,Jean-Francois Lyotard

(1924-1998), der 1979 das Schlagwort von der Postmoderne in die philosophische
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Debatte eingefiihrt und damit ungewollt eine neue Ara eingeleitet“**’ hatte, sich fiir die
LAsthetik und die Auswirkungen der neuen Technologien auf die Kunst und die

menschliche Wahrnehmung***®

interessierte, war gerade der Postmoderne Zustand die
radikalisierte Moderne, die nicht einen Bruch mit derselben, sondern die faktische
Erlésung all ihrer Implikationen in ihr vollzog. Das heilt, die Postmoderne ist die Zeit, in
der die Moderne erst wirklich umgesetzt wird. Laut Giddens war nun ,die
Massenproduktion, der Massenkonsument, die GrofRstadt, der Staat des Grof3en Bruders,
die sich ausdehnenden Wohnsiedlungen und der Nationalstaat im Niedergehen.
Flexibilitat, Diversitat, Differenzierung und Mobilitat, Kommunikation, Dezentralisierung
und Internationalisierung sind aufsteigend“ **° Der provokante Wiener Philosophen und
Kunstler Feyerabend, der selbst die Selbstironie als Stilmittel zur Kunst der Erkenntnis
anerkannt hatte, bezeichnete diese sich selbst widersprechende, zerrissene Postmoderne
als ,,eine derart orientierungslosen Zeit, in der der Einzelne sich und sein Wissen, seine

Erkenntnis nicht allzu ernst nehmen durfte, weil er sich sonst lacherlich macht.“?®

Der postmoderne, kulturelle, kinstlerische Mensch hatte erkannt, dass er keinen Grund
mehr hatte worauf er stolz sein und sich selbst verherrlichen konnte, was durch die
Leistungen der nahen Vergangenheit vor Augen gefiihrt und bestatigt war. So wurde die
personliche ldentitatsbildung, die in der Moderne eine Entwicklung im Guten Sinne
bedeutet, nur als eine Illusion erkannt. Der Mensch war nicht gut, war nicht f&hig aus der

Vergangenheit, aus der Geschichte zu lernen und sich zu im Guten zu entwickeln.

All diese, alles relativierenden, postmodernen Ideen, Erkenntnisse sowie der Pluralismus,
(Verschiedenartigkeit und Vielfalt auf allen Ebenen) der nun fast gleichgultig alles
Erlaubte, alles als wahr und richtig gelten liel3, d. h. im Endeffekt, auch das was Anfangs
noch abgelehnt wurde (Totalitaten, Absolutismus, Repression, Faschismus etc.), waren

somit auch in der Kunst ableshar. Bezeichnend fiir die Postmoderne war nun ,ein
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grundsatzlicher Pluralismus von Sprachen, Modellen, Verfahrensweisen [...] und zwar
nicht blof3 in verschiedenen Werken nebeneinander, sondern in ein und demselben Werk,

also interferentiell“?%*

Doch der postmoderne Pluralismus, kam vor allem nach dem Mauerfall 1989 und mit
dem Ende des Kalten Krieges erst richtig zum Einsatz, da man nicht recht wusste, was
nun folgt. Die Erkenntnis, dass alle bisherigen Ideologien und Weltanschuungen
gescheitert sind, war nun endgiiltig bestatigt. So wurden erst recht alle Werte verworfen
und nun war alles erlaubt, da es keine pragende Kraft mehr gab. Diese Tatsache spiegelt
sich beispielsweise auch sehr stark in der Literatur wider. Die postmodernen Autoren
waren jedoch der Meinung, ,,dass alles, was sie schrieben, ein Zitat sei, da irgendjemand

vor lhnen sicher schon dartiber geschrieben habe.“?%

Dieses Zitieren wurde mittlerweile zur Tradition, die sich auch heute in
wissenschaftlichen Gebieten sehr stark zeigt. Doch diese Tatsache, die als ein Indiz fir
Unsicherheit gilt, habe somit auch zum Verlust grol3er Werte, ,,wie Liebe, die Familie

oder auch Respekt“?®

gefiihrt, weil sie nicht eigene geistige und emotionale
Errungenschaften sind, nicht aus der eigenen Uberzeugung, aus der eigenen Mitte, aus
dem eigenen Herzen entstanden sind. Gerade durch diese zitierte Realitat der
einfallslosen Postmoderne, (dessen Ergebnis die bittere Gegenwart ist), die auf
Vergangenen ldeologien, Vorstellungen, Emotionen etc. zuriick greift, sie kopiert, aber
selbst nicht mehr im Stande ist, sie zu empfinden, zu leben, kann nicht nur die
Verwirklichung der Moderne, sondern auch der Weltbilder Vor-Moderner-Epochen
bestatigt gesehen werden. So fiihrte die Postmoderne nicht nur zu einer Gleichzeitigkeit
von Ungleichzeitigem, sondern auch zur Gleichheit von Gut und Bose, die extreme
Formen lebt und von einander sehr stark abweichende Parallelwelten, Parallelleben in
einer einzigen Welt schafft, an der alle Entwicklungsstufen der Menschheit ablesbar sind

und die die Geschichte der Menschheit in der Gegenwart auflost.

2\elsch, Wolfgang (1987), Unsere postmoderne Moderne, Berlin, Akademie Verlag 2008, S. 16.
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Wahrend noch in der Moderne die Kunst einheitliche Stile zeigte, waren nun in der
Postmoderne sich wiederholende Zitate, Collagen, Synthesen von verschiedenen Stilen,
Massenproduktion und Multikulturalitat gefragt. Die Beschaftigungen mit inneren
Realitaten, Wahrheiten, Hohen und Tiefen der Moderne gelangten in der Postmoderne zur
bewuften Oberflachlichkeit, die nur noch an Form und Design interessiert war. Der
Kinstler nahm sich selbst nicht mehr ernst und Ubte sich in Selbstironie, zog sich selbst
ins L&cherliche. Das Streben nach Einzigartigkeit und Transzendenz war verworfen,
stattdessen war nun Vielfalt und Anonymitit sowie gefragt. Es gab plotzlich keine
allgemeingultigen Wahrheiten mehr, keine Vernunft, keine anerkannten absoluten Werte,
weder moralisch, noch &sthetisch. Wéhrend der Kunstler der Moderne noch groRe
Bedeutungen in elitdiren Kreisen anstrebte, kam in der Postmoderne dem
Massenpublikum eine groRere bedeutende Rolle zu, die letztendlich Uber das Werk
bestimmt. Im Gegensatz zur Moderne, wo die Geschichte noch irrelevant war, stattdessen
die Gegenwart entscheidend, begannen nun in der Postmoderne Rickgriffe auf die

Historie in ihren unterschiedlichsten Stilen, ,,Retro®, ,,Revivals“ (60er/70er).?*

Damit wurde ein notwendiger Revisionismus eingeleitet, die nach einer immer wieder
neuen Betrachtung und Interpretation der Geschichte verlangt, und die neben den
Wissenschaftlern, von Kunstlern, fir das Kollektiv bearbeitet, aufgezeigt und verdaut
wird. Es ging nicht mehr darum, dass das Individuum nur irgendwelche traumatische
Kindheitserlebnisse, Erinnerungen oder Trdume verdaut, sondern es begann die
Verdauung der Geschichte des Menschen, die letztendlich nur ein Scheitern des
Menschen zeigt, und ihm das Menschliche aberkennt. Der Mensch, der sich durch seinen
Geist, seine Intelligenz Uber das ,,wilde Tier” Uber die restliche ,,wilde Natur® erhoben
hatte und erhaben glaubte, erkannte, dass er trotz aller ,,Entwicklungen®, trotz einer
Existenz tber Millionen von Jahren, einer langen immer wieder blutigen, zerstorerischen
Geschichte, keine menschlichen Fortschritte zustande brachte, die auf eine bessere Welt
hoffen lassen, in der alle Menschen gliicklich sein kénnen.

In der Zeit der Postmoderne wurde letztendlich erkannt, dass der Traum der guten

Evolution des menschlichen Daseins, den die Moderne hoffen liell, nur aus einer

2%/gl. Michael Bischoff (2005), Die Postmoderne,
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2011), S. 39.
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Selbsttauschung, groRRen, kollektiven Lige bestand, die nun Kunstler provokativ
demonstrierten. Zwar geistern nach wie vor manche gesellschaftliche Utopien in
manchen Intellektuellen Kopfen, ,,doch die Frau und der Mann auf der StraRe glaubt nicht
mehr daran. [...] Denn am Ende des 20. Jahrhunderts haben nicht gerechte
Paradiesstaaten die Oberhand behalten, sondern eine in diesem Ausmal} noch nicht
bekannte Unsicherheit und Orientierungslosigkeit kennzeichnet unsere westlichen Post-
Industrienationen. Die traditionellen christlichen Werte stehen vor dem endgultigen
Verfall. Stabile Familien und gesunde Ehen kennen nur noch wenige aus eigener
Erfahrung.  Aids, ansteigende  Kriminalitdt, = Jugendgewalt und  gewaltige
Migrationsbewegungen sorgen fir stetige Verunsicherung. Die rasanten technologischen
Verénderungen verlangen eine unglaubliche Flexibilitat in der Berufswelt, standige
Uberforderung ist die Folge. Das sog. ,Burn-out-Syndrom* ist das Symbol einer am Limit
laufenden Gesellschaft. Arbeitslosenquoten wie in den 30er Jahren lassen ungute Gefiihle
hochkommen. Zudem berichten die Medien tagtaglich von Katastrophen jeglicher Art, die
unseren Globus erschuttern. Die ehrlichgemeinte Utopie einer guten und gerechten Welt,
geschaffen durch Menschenhand hat sich als Illusion erwiesen. Die Postmoderne hat
darum immer auch einen sentimentalen Beigeschmack, man spurt, etwas Entscheidendes

ist verloren gegangen.“*%

Und das was verloren gegangen ist, ist nichts anderes als die Hoffnung auf eine bessere
Welt, der romantisch, utopische Glaube an eine bessere Menschheit. Stattdessen wird die
Menschheit des 21. Jahrhunderts tagtaglich, nicht nur durch die verschiedensten Bereiche
der Kunst (wie Film, Literatur etc.), sondern auch durch die Wissenschaft und der
»aktuellen“ Politik, mit dem Untergang konfrontiert, der in Wort, Bild und Ton, in den
wildesten, phantasievollsten Ausfiihrungen prasentiert wird. Dies fihrt nur noch mehr zu
panikartigen Angstzustdnden, Unsicherheit, zu einem gesteigerten Sicherheitsbedirfnis,
was der Politik, unter dem ,Mantel* der Sicherheit, erlaubt, ihre zerstorerischen,
repressiven, kriegerischen absolute Macht auszutiben. Der Pluralismus der Postmoderne,
der gegen Totalitaten, gegen absolute Werte war, sich schlie3lich aus Einfallslosigkeit,
gleichgltig jeglicher Verantwortung entzog, sich selbst zu freiwilligen Unmundigen

erklarte und zu einer aufgegebenen Gesellschaft ohne irgendwelcher Werte und Normen

2Michael Bischoff (2005), Die Postmoderne,
http://lifenavigator.typepad.com/1002_DIE%20POSTMODERNE_Version_Aug%2005_kurz.pdf, (24. 8.
2011), S. 40.
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fuhrte, hatte somit ,,dramatische Konsequenzen in ethischen Fragen, denn da es keine
allgemeingiltigen Werte und Normen mehr gibt, lassen sich auch keine
allgemeinverbindlichen Regelungen in Bezug auf das menschliche Zusammenleben
formulieren. Das Ergebnis ist ein ethisches Dilemma, denn wenn Menschlichkeit und
Gerechtigkeit nur noch im Plural existieren “*® konnen beispielsweise, Einmarsche in
fremde Léander, um schlieBlich den eigenen Profit zu steigern, oder terroristische
Gegenangriffe durchaus gerechtfertigt werden. Wahrend sich die ganze Welt nach dem
Zweiten Weltkrieg noch betroffen gab, Europa auf Menschenrechte schwor, die EU sich
als ersten Friedensvertrag der menschlichen Geschichte sah, die den Weltfrieden
garantieren sollte, wurde im 21. Jahrhundert die postmoderne Idee, die alles erlaubte, was
der pluralistisch orientierten Freiheit nicht im Wege steht, die diese verschiedenen Wege

als gleichberechtigt und gleichwertig betrachtete®”’

, auf die offizielle Legitimisierung von
Ausbeute, Repression, Diskriminierung, dauer Kriege, (deren politische Waffen, nach wie
vor, eine Differenzierung und von Geschlecht, Gesellschaft, Religion, Kultur, Rasse,
(durch die Europdischen Union noch starker auch eine Differenzierung und
Diskriminierung von Ldandern) erweitert. Denn die Postmoderne hatte weder eine
moralische noch Ideale Vision und hatte das ,,Glaubenssystem verloren [...], jene

«208

Glaubenssétze, die unsere Handlungen und Hoffnungen bestimmen und somit auch

den Glauben auf den Weltfrieden.

Doch all diese von der Postmoderne initiierte Wertelosigkeit entwickelte auch eine
Gegenbewegung in seinem Pluralismus, und gebar eine ,,Generation X“*®, die miide vom
Ké&mpfen und den Streitigkeiten um die richtige Religion, die nur zu Kriegen gefihrt
haben, ist. ,,Wahrend sich die ,Kriegsgenerationen® (etwa die Jahrgange 1910- 1935/40,
in der Soziologie auch Booster genannt) noch stark in modernistischen Denktraditionen
bewegen, befinden sich die sog. ,Baby-Boomer oder Boomer, eine vom

Wirtschaftsaufschwung nach dem 2.Weltkrieg geprégte Generation (Jahrgange 1940-

26Renk, Alja (1999), Die Postmoderne, http://www.aljarenk.de/images/Referate/Die%20Postmoderne.pdf,
(24.8.2011), S. 12.
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1965) in einer Mittelposition. Ende der 70er und Anfang der 80er Jahre haben sie als
,yuppies® (young urban professionals) die obersten Etagen der Unternehmen und
Institutionen besetzt und sich dort etabliert. Prominentester Vertreter dieser Generation ist
Bill Clinton. Ihre Eltern haben ihnen oft noch typische Werte der Moderne vermittelt,
durch die starke Beeinflussung der zeitgendssischen Medien- und Lifestylekultur werden
sie aber taglich mit postmodernistischem Gedankengut Giberschwemmt, so dass sie weder
modernistisch noch postmodernistisch im eigentlichen Sinne sind. Ein Teil von ihnen
gehort auch der revolutiondren Generation der sog. 68er an. lhre Kinder bilden nun die
Buster, oder die sog. Generation X (Jahrgange 1965-1980/838), so benannt nach dem
einflussreichen Kultroman von Douglas Coupland. Diese sind in ihrem Verhalten und
ihren Denkweisen, ob bewusst oder unbewusst, die erste eigentliche postmoderne
Generation“**?, die allen guten Hoffnungen zum Leben erweckt. Denn fiir die Generation
X ,,sind Ecken und Kanten, Harte, Leiden und Kampf out, gefragt sind Warme, softe und
bequeme Meinungen und viel Gefiihl. Der Mensch soll in innerer Harmonie mit sich und
seiner Umwelt leben. [...] Nach dem jahrhundertelang der strafende, allméchtige und
gerechte Gott bei vielen Christen vorrangig das Gottesbild gepréagt hat, so wird heute vor
allem Gott als der liebende und zértliche Vater betont, der sich um ,mich* kiimmert,
,mich* annimmt und liebt, meine tiefsten Sehnsiichte und Bedurfnisse stillt. [...] An die

Seite der Emotionalitét tritt in der postmodernen Frémmigkeit nun die Erfahrung.“?*

In diesem Sinne wollte die Spiritualitat, Emotionalitat etc. nun auch personlich erfahren,
erlebt werden. Doch die ,,Generation X“, der ,heute 18-35 Jahrigen“?*?, die als die
eigentliche postmoderne Gesellschaft gilt, d. h. nicht die postmoderne zerrissene Theorie,
sondern die postmoderne Praxis lebt, ,,sind posthistorisch, postmodern. Und doch leben
sie in einer Gegenwart, die sich durch ein Geflihl der Verunsicherung auszeichnet. Sie
sehen einer dusteren, unberechenbaren Zukunft entgegen. Die Spielregeln verandern sich
stdndig. Jugendliche sind gezwungen, sich an eine permanent wandelnde,
krisengeschittelte  Welt  anzupassen, die durch die Informations- und

2\1ichael Bischoff (2005), Die Postmoderne,
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Computertechnologie und seine komplexe, zugleich aber instabile globale Okonomie
geprégt ist. Sie sind, ob sie wollen oder nicht, Erben einer heruntergekommenen sozialen
Welt und einer Natur die mehr als je zuvor durch die industriellen Krafte ausgebeutet
wird. Die Jugend der Gegenwart ist jene Generation der Weltgeschichte, die die bislang
beste Ausbildung vorzuweisen hat. Es ist die technisch versierteste, vielféltigste und

multikulturellste Generation tiberhaupt.“**3

Sie sind enttauscht und ,,haben die lllusion verloren, die Erde aus eigener Kraft zum
Paradies umgestalten zu kénnen. [...] Sie haben eine antiautoritire Erziehung genossen.
[...] Jeder Macht oder Autoritat stehen sie duRerst misstrauisch gegentber. [...] Hinter
ehrenwerten politischen Vorhaben und Programmen wird der ungezdhmte Wille zur
Macht vermutet. Anders als ihre politisch engagierten Eltern haben sie kein Interesse an
realen Veranderungen. Aus dem Grund, weil sie nicht mehr an die Mdglichkeit echter
Veranderung glauben konnen. Zu oft haben sie erlebt, wie fiihrende Personlichkeiten

leere Versprechen zum Besten gegeben haben“?*, die sie zur Erniichterung zwang.

So glaubten und glauben auch Kinstler nicht mehr an die Mdoglichkeit echter
Veranderungen, an das Schaffen von etwas ganz Neuem, was sogar zur Diskussion tber
das ,,Ende der Kunst* geflihrt hat. Doch trotz dem gab es Veranderungen, wie z.B. dass
zu den ,traditionell anerkannten Arten des kinstlerischen Ausdruckt (Malerei, Musik und
Plastik)“**® auch Medien, d. h. laufend neue technische Mdglichkeiten des Ausdrucks

hinzu gefugt wurden.

,S0 sind heute Film, Photographie, Collagen, Videoinstallationen, Theater, Performances,
Design und Comics selbstverstandliche legitime Mittel, um kiinstlerisch tatig zu sein. Flr
viele sind die sog. Performances die eigentliche postmoderne Kunstform
Postmodernistische Kinstler vertreten die Ansicht, ein Kunstwerk habe nur zeitlich
begrenzten Wert. Darum anstatt zeitlose Kunstwerke zu kreieren, schaffen diese Kunstler

“BMichael Bischoff (2005), Die Postmoderne,
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Kunst, die bewusst im Moment verhaftet ist. Oft zeugen nur noch Fotos von der
kunstlerischen Arbeit, das Kunstwerk selber existiert nicht mehr oder ist absichtlich

zerstért worden, um der Nichtigkeit Ausdruck zu verleihen.“#

Die Kurzlebigkeit der ,,Kunstwerke“ oder Performances, die Erlebnisse fir den Moment
schaffen, wobei vor allem auch das Publikum und dessen Reaktion darauf beobachtet
wird, spiegeln auch die heutige Kurzlebigkeit, die schnelllebige ,,Konsumgesellschaft*
neben der Zeit, wo Menschen von einem Schlag auf den anderen, ob durch
Naturkatastrophen, die in den letzten Jahren vermehrt erlebt werden, oder durch
Dauerkriege vernichtet, wieder. Natirlich kann hier nicht mehr von einem Kunstwerk, im
urspringlichen Sinne gesprochen werden, ,,das einer anspruchsvollen schopferischen
Tatigkeit entsprungen ist, denn alles wird zu Kunst und gleichzeitig ist nichts Kunst.“?*’
Dabei ist jedoch die einzige kinstlerische Intention, das ,,Kunstwerk® zu signieren und
wenn moglich, um jeden Preis zu vermarkten. ,,Postmodernistische Performance-Kunstler
entwickeln zuweilen reichlich bizarre oder gar obszOn-perverse Methoden, um
Aufmerksamkeit zu erlangen.“?*® Nach dem Motto — Auch schlechte Werbung ist eine
gute Werbung — hier wird vor allem Bekanntheitsgrad angestrebt, das eine Bedeutung
tragt, die sogar Uber den Kinstler und das Kunstwerk hinaus geht. Denn ,,berihmt* zu
sein, sei es auch durch schlechte Aktionen (Beriilhmt um jeden Preis), bedeutet in der
heutigen, sich standig in allen Bereichen konkurrierenden Gesellschaft, es dann doch
wieder geschafft zu haben, die ihnen weitere Tiren und Tore weit 6ffnet. (Beispielsweise
wird dies auch von der Politik vorgelebt, wo Matressen von Politikern (Berlusconi) zum
Wiener Opernball eingeladen werden und weltweit 100te von Angeboten bekommen, die
sie innerhalb von Kkirzester Zeit zu Milliondren macht. Einer ehrlichen, treuen, sich
aufopfernden, sittlichen Frau und Mutter wird jedoch nicht so viel Aufmerksamkeit
geschenkt oder gar Mdglichkeiten zur Karriere geboten — sie werden geschieden
(Sarkozy). In diesem Sinne ist auch keine Sittlichkeit mehr in der Kunst gefragt — je

lauter, je obszoner, je perverser, je nackter, je aggressiver, je brutaler, je schockierender,
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je schmerzhafter, je zerstorerischer etc., desto erfolgsversprechender ist es flr den
Kinstler, der ihm die Anerkennung innerhalb der heutigen kranken Gesellschaft
garantiert. Denn dies sind die Schlagworte der heutigen, sich selbst zerstérenden, ,,burn-
out-Gesellschaft”, der Spiegel ihrer Seele. So ist es beispielsweise auch normal, wenn ein
Kinstler ,,zuerst lautstark ,Missbrauch, Missbrauch* ins Publikum hinausschreit, bevor er
sich mit Fischhaken und Rasierklingen selber die Haut aufreilt, um auf dramatische
Weise zu zeigen, wie Kunstler sich selbst und ihren Anspriichen Leid zufligen missen,
um ihr Publikum zu unterhalten. Annie Sprinkle, ehemaliger Pornostar und neuerdings
selbstbewusste Performance Kunstlerin geht sogar so weit, dass sie auf der Biihne
masturbiert und die Besucher einldadt mit einer Taschenlampe ihre Genitalien zu

betracht.*?°

In Osterreich kann hier beispielsweise die multimedial agierende Kiinstlerin Elke
Krystufek genannt werden, in deren Arbeit die Sexualitdt und der Umgang mit der
Korperlichkeit im Zentrum stehen und die so Anfang der 90er Jahre mit Performances,
bei der sie etwa am Institut fur Gegenwartskunst ihren nackten Korper bemalte oder
offentlich masturbierte, groRes 6ffentliches Aufsehen erregte, was ihr dann zu eigenen
Ausstellungen und Performances in Museen verhalf. So kann doch die ,,Performance” als
die Erfindung, die Neue Kunst der Postmoderne bezeichnet werden, die tiefe Einblicke in
die Psyche, in das Denken, in das Lebensgefuhl unserer Zeit gibt. ,,Hier wird deutlich,
dass selbstverstandlich auch die Kunst bewusst oder unbewusst die Weltanschauung des
herrschenden Zeitgeistes vermittelt, oft sogar sensibel gesellschaftliche Tendenzen
aufspart und prophetisch (nicht im biblischen Sinn, aber mit einem Gespur fur die
Zukunft) Entwicklungen vorwegnimmt, die Jahre spéter in der breiten Bevdlkerung
Einzug halten. In der Transportation von Ideologien kommt heute besonders den
Massenkommunikationsmitteln ~ eine  (berragende  Bedeutung  zu, [...die]
postmodernistische Anschauungen jeden Tag auf Knopfdruck ins eigene Wohnzimmer

220

importieren und dabei jedoch den Menschen von der Realitat, der Wirklichkeit, —

ganz im Sinne der Postmoderne — entfernt , sich selbst fremd macht.
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Aber das visuell orientierte Verstdndnis von beispielsweise der Bildenden Kiinste das auf
die ,,Neuen Medien* erweitert wurde, fuhrte zu ihrer Spaltung. Wéhrend nun fir einen
Teil der Bildenden Kiinste, die Bearbeitung von visuellen Gestaltungsfragen in der
Praxis, philosophische, (sozial-)wissenschaftliche und kunsttheoretische Uberlegungen
zum Thema geworden sind und ihr Arbeitsbereich auf Grafikdesign, visuelle
Kommunikation, Produktdesign, Industriedesign, Investitionsgiterdesign, Architektur

und der Illustration ausgeweitet wurde?

, »,hat sich im Selbstverstandnis einiger bildender
Kinstler und Rezipienten kiunstlerische Arbeit als den Geisteswissenschaften verwandte
Tatigkeit etabliert; die visuell orientierte Erstellung objekthafter Manifestationen ist zwar
nicht mehr Bedingung Kkinstlerischer Tatigkeit. Dennoch spielt im allgemeinen
gesellschaftlichen Verstandnis von Kunst das Gegenstéandliche, das Objekthafte als
Manifestation ~ der  kiinstlerischen  Tatigkeit“’”®  eine  zentrale  Rolle.
~Performanceorientierte, aktionistische, situative, installative und insbesondere
explorative, interventionistische Arbeitsformen (Prozess) sind dem allgemeinen
Kunstverstandnis noch weitestgehend fremd und bleiben in der Wertschatzung deutlich
hinter den klassischen Medien Malerei und Bildhauerei, (die nach wie vor am traditionell
handwerklichen orientiert sind) zuriick. In den westlichen Gesellschaften, gepragt durch
die Vorstellung und Beschéaftigung mit Handelbarem und den Grundbegriff des Besitzens,
steht das objekthafte des Kunstwerkes im Zentrum des allgemeinen Verstehens daruber,
was Kunst bedeute bzw. welcher Beschaffenheit Kunstwerke seien. Die enge
Verbundenheit und gemeinsam wertgeschatzten Eigenschaften von ,Dauerhaftigkeit® und
,Werthaftigkeit* fordern die Erwartung fir das Erleben eines greifbaren Gutes, eines
Gegenstandes*. %

Die Kunst dient, trotz aller Veranderungen, die es im Laufe der Moderne durchlebt hat,
nach wie vor als wichtiger sozialer Marker fiir den Kdufer. Denn ,,das Kunstwerk fungiert
als Insignie gesellschaftlichen Stellung, wie auch der beispielhaften Visualisierung des
kulturellen Anspruchs besitzender Personen.“?** Jedoch mit dem Unterschied, der

22ly/gl. Ruediger, John, Funktionen und Freiheiten der bildenden Kunst, http://ask23.hfbk-
hamburg.de/draft/archiv/misc/funktionen-freiheiten.html, (26. 8. 2011).
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Freiheit, der Individualitdt und der Orginalitat, die sie sich im Laufe der Zeit erkampft
hat. Aber im Gegensatz zur Vergangenheit, dienen im heutigen Alltag mehr denn je
auch ,,Marken der Definition des Ich und der Abgrenzung zum Kollektiv und damit als
Hilfsmittel zur Konstruktion von Wirklichkeit. Sie stellen postmoderne Fetische dar und
ersetzten somit einen Teil der Funktion von Kunst. Produkt Marketing versucht
insbesondere durch prézise Abgrenzung bzw. Imagebildung, losgel6st von tatsachlichem
Gebrauchswert eines Gegenstandes (der friher dessen Bedeutung bestimmte), dem
Bedurfnis nach Insignien der Individualiat entgegen zu kommen. Dabei wohnt ihnen ein
Widerspruch inne. Industriell erzeugte Produkte sind immer Masse und somit eigentlich

nicht der Abgrenzung dienlich, ihnen werden deshalb fiktive Werte zugeschrieben.*“??®

So genielt die Wirklichkeit der Kunst, nach wie vor eine einzigartige, unersetzliche,

monopolistische Stellung unter dem vom Menschen Erschaffenem.

Doch eine der wichtigsten Neuheiten, Errungenschaften der Postmoderne ist sicher, dass
sich der Mensch selbst zur Kunst erhoben hat, was das ,,Dingliche am Kunstwerk*
auflost. Der Mensch der selbst ,Werk* ist, présentiert sich mit all seinen guten,
wundervoll, liebevoll seienden und nicht seienden, nicht gewordenen Seiten und
Eigenschaften — so wie er lebt, liebt und leidet. Der Mensch wurde selbst zum
vorgefuhrten Werk. So fand in der Postmoderne auch eine Subjektivierung des
Kunstwerkes bzw. Subjekt Werdung der Kunst statt, die den von Gott geschaffenen
Menschen selbst zum Kunstwerk erhebt und die Betrachterinnen zum ,absoluten
Knstler*, zu Gott zuruck fuhrt.

=fk2UmQ2vAE&sig=SU8MDIHpATNhiLKbrR35pPuA8Y k&hl=de&ei=YLjKTsOWMeX_4QTmz_Rs&sa
=X&oi=book_result&ct=result&resnum=1&ved=0CCUQ6AEWAA#v=0nepage&q=die%20bildenden%20
K%C3%BCnstler%200hne%20gesamtgesellschaftliche%20Aufgabe%20sowie%20weitestgehend%200hne
%20Zielgruppe.&f=false, (26. 8. 2011), S. 268.

2Ruediger, John, Funktionen und Freiheiten der bildenden Kunst, http://ask23.hfbk-
hamburg.de/draft/archiv/misc/funktionen-freiheiten.html, (26. 8. 2011).
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5. Die Wirkung der Kunst auf Mensch und Gesellschaft

Bis in die Moderne war vor allem die bildende Kunst damit beschéftigt ihre traditionellen
Funktionen zu erfullen und agierte als Handwerker/In oder erstellte Ikonographien fir
Kirche und Staat, wo sie Bilder der Macht und der Machtigen, sowie auch religidse
Inhalte und deren Tréger fur die ungebildeten Menschen vor Augen fuhrte und somit
Geschichten und Mythen bebildert verewigte. lhre religidse Funktion war Uber viele
Jahrhunderte vorherrschend, wo die Kunst meist Szenen aus Religiésen Schriften oder
heilsgeschichtliche Botschaften, als Ersatz fir das geschriebene Wort, in Bildern
aufgeldst, codiert Ubermittelte, wovon Wand- und Tafelmalereien erzéhlen. So ist auch
der grofte Teil der Uberlieferten Kunst von ihr bestimmt. Viele religiose Gebdude wie
Synagogen, Kirchen, Kathedralen, Gebetstempel, Moscheen und andere Gebetshauser,
sowie Herrschaftshduser dienten auch als die wichtigsten Sammlungsorte der wichtigsten
kiinstlerischen AuRerungsformen. Doch vor allem stand die Kunst immer im Dienste der
Politik, wo sie die Funktion inne hatte der Reichs- und Staatsoffentlichkeit,
Herrschaftsrechte und deren Anspriiche bildhaft zu veranschaulichen, Bilder der Macht

zu schaffen.

Die Kunst war nicht nur Informationstréager der Herrschaftsbereiche und Inhalte, sondern
auch der politischen Programmatik von Bildern, durch die Herrschaft legitimiert oder
auch kritisiert wurde. In diesem Sinne erflllte die Kunst, die damals mehr als ein
»-Konnen“ als ein Handwerk definiert war, die Funktion eines vormodernen
Massenmediums fur die Analphabeten jener Zeiten und war gleichzeitig ein Mittel der
Méchtigen, um bebildert das unwissende, ungebildete Volk, die von den Auftraggebern -
Kirche und Staat - vorgegebenen religiésen sowie politischen Inhalte wissen zu lassen
und ihrer absoluten Macht, die Uber dem Menschen, der Gesellschaft stand, durch das
Medium Kunst Ausdruck zu verleihen und walten zu lassen. So wurden viele unzahlige

Jahrhunderte lang gesellschaftliche-, sozialkulturelle Weltbilder bestimmt.

Doch ab der Aufklarung, wo die Konstruktion einer persénlichen Wirklichkeit als

Element der Sozialisation galt und das Individuum sich zum Kollektiv abzugrenzen
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begann, eine eigene Personlichkeit fir die Offentlichkeit bildetet, um als vollwertiger
Teilnehmer der Gesellschaft zu gelten, l6sten sich auch die Kiinstler mit ihrer Kunst, im
Laufe der Zeit von ihren traditionellen Aufgaben und Auftraggebern, von Ikonen oder
Sinnbildern, von vorgegeben Inhalten, und widmeten sich mehr und mehr den

Konstruktionen von ihren eigenen und kollektiven Wirklichkeiten.

Die Kunst erlangte nach und nach ihre Freiheit und Autonomie in Gestalt, Form und
Inhalt, was jedoch nicht bedeutet, dass sie nicht auch ihren ,traditionellen Aufgaben*
nachkommt, nicht mehr als Informationstrager oder Massenmedium aktiv sein kann.
Doch kann gesagt, dass sich beispielsweise die Bildende Kunst, durch die Fotographie
und allen anderen technischen und elektronischen Errungenschaften, durch die neuen
Medien von der gesellschaftlichen Funktion der Hofberichtserstattung und der des
Massenmediums in diesem Sinne befreit hat. Und durch diese Befreiung von der
vorgegebenen, erzwungenen einzelnen sowie gesamtgesellschaftlichen Aufgabe, von der
vorgegebenen Zielgruppe, der vorgegebenen Funktion als Massenmedium mit
vorgegebenem Inhalt, erlangte die Kunst den absoluten Freispruch, die ihr erst die
Mdglichkeit gibt, sich Allem und Nichts zu widmen, ihre Zielgruppe, Themenbereiche,
Inhalte, Farben und Formen selbst zu bestimmen, sich selbst zu schaffen, das nicht
Gebundene, nicht Bestimmte, das Freie und frei Wesende, das wesen Wollende, wesen zu

lassen und somit erst Kunst zu sein und erst zu wirken.

Um nun zu sehen, welcher Nutzen von der Kunst fur den Menschen zu erwarten sei, die
Wirkung der Kunst zu erforschen, meinte Johann Georg Sulzer (1771), der die Schopfung
Gottes als Beispiel heranzieht, dass die Beobachtung der Natur, einen weit Kirzeren Weg
hierfiir bietet, um zu entdecken, was wir suchen.??®  Sie ist die erste Kiinstlerin und in
ihren wunderbaren Veranstaltungen entdecken wir alles, was den menschlichen Kiinsten

die hochste Vollkommenheit und den gréRten Wert geben kann.“?*’

Denn “in der ganzen Schopfung stimmt alles darin (berein, dass das Auge und die
anderen Sinne von allen Seiten her durch angenehme Eindriicke geriihrt werden. Jedes zu

unserem Gebrauch dienende Wesen hat auller seiner Nutzbarkeit auch Schonheit. [...]

226\/gl. Sulzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der
Kunst http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).

227 Sulzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).
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Ohne Zweifel wollte die Natur durch die von allen Seiten auf uns zustrdmenden
Annehmlichkeiten unsere Gemdter Uberhaupt zu der Sanftmut und Empfindsamkeit
bilden, wodurch das raue Wesen, das eine Ubertriebene Selbstliebe und stéarkere

Leidenschaften geben, mit Lieblichkeit gemaRigt wird.??

Die Schonheiten der Natur, erkannte Sulzer als den ,in uns liegenden feineren
Empfindsamkeit angemessen; durch den Eindruck, den die Farben, Formen und Stimmen
der Natur auf uns machen, wird sie bestandig gereizt und dadurch wird ein zartes Geftihl
in uns rege, Geist und Herz werden geschéftiger und nicht nur die gréberen
Empfindungen, die wir mit den Tieren gemein haben, sondern auch die sanften Eindriicke
werden in uns wirksam. Dadurch werden wir zu Menschen; unsere Tétigkeit wird
vermehrt, weil wir mehrere Dinge interessant finden, es entsteht eine allgemeine
Bestrebung aller in uns liegenden Kréfte, wir heben uns aus dem Staub empor und néhern

uns dem Adel hoherer Wesen.“%?°

Nun wendet aber die z&rtliche Mutter Natur, die ihre vollen Reize in alle Gegenstande
gelegt hat, die fur die Glickseligkeit der Menschen am nétigsten sind, auch die Schénheit
und Hasslichkeit an, ,,um uns das Gute und Bdse kennbar zu machen; jenem gibt sie einen
hoheren Reiz, damit wir es lieben; diesem eine widrige Kraft, dass wir es verabscheuen.
Was ist zum Glick des Menschen und zur Erflllung seiner wichtigsten Bestimmung
notwendiger als die gesellschaftlichen Verbindungen mit anderen Menschen, die durch
gegenseitig verursachtes Vergniigen gekniipft wird?“*** Und diese Verkniipfungen von
Menschlichen Seelen und dieses Vergniigen, kann wohl durch die Kunst im
gesellschaftlichen Leben am Besten gelingen, die verschiedenste Menschen, unabhéngig
von ihrer Herkunft, Rasse, Geschlecht, Sprache und sozialem Status zusammen bringt,

berihrt und vereint.

Doch als einer der friithesten Erkenner der Wirkung der Kunst auf die Menschen ist sicher
Platon zu nennen, der abgesehen vom Wahrheitsanspruch sehr hohe moralische und

politische Anforderungen an die Kunst stellte. In diesem Sinne war fir Platon eine der

2283yl1zer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).
228ylzer, Johann Georg, (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).
205 1zer, Johann Georg, (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).
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Funktionen der Kunst, die menschliche Seele, die sich im ewigen Kampfe zwischen
Vernunft und Geflhl befindet, zur Sittlichkeit zu erziehen und zu bilden. Denn fir ihn
konnte nur durch Selbstbeherrschung und Bildung ein vernunftiges, auf Wahrheit und
Gerechtigkeit basierendes Handeln erzielt werden, das er sich vom Menschen, von den

Blrgern, vom Staat erwartete.

Nun diese Erziehung konnte fur ihn vor allem durch die Musik geschehen, ,,weil der
Rhythmus und die Harmonie am meisten in das Innerste der Seele dringt und am starksten
sie erfalst und Anstand bringt und anstandig macht, wenn jemand darin richtig erzogen
wird [...] und weil der, welcher hierin erzogen ist, wie es sein soll, das Ubersehene und
von der Kunst oder der Natur nicht schon Ausgefiihrte am schérfsten wahrnimmt und mit
gerechtem Widerwillen vor diesem, das Schone lobt und mit Freuden es in seine Seele
aufnimmt und daran sich nahrt und schon und gut wird, (aber) dagegen das Halliche mit
Recht tadelt und haf3t schon, wenn er jung ist, ehe er noch Vernunft zufassen imstande ist,
wenn aber diese kommt, sie willkommen heillt, indem er sie wegen seiner
Verwandtschaft mit ihr am ehesten erkennt, wer so erzogen ist? Mir wenigstens scheint,

[...] dass um deswillen die Erziehung in der Musik stattfindet.“**

Im Gegensatz dazu empfand Platon es als sehr verwerflich, ,,dass der niedere Teil unserer
Seele, der fruher mit Gewalt niedergehalten wurde und einen HeilRhunger hatte, sich
einmal recht satt zu weinen, satt zu heulen und dran zu laben, weil er seiner naturlichen
Beschaffenheit wegen hiernach verlangen mul3, - dass er es dann gerade ist, der von den
erwéhnten Dichtern seinen Hunger und seine Lust gestillt bekommt; ferner dass, wahrend
der edelste Teil in uns, aus Mangel an hinlanglicher geistiger Bildung, auch aus Mangel
an Erziehung, dann in seiner Obhut Uber jenen klagslichtigen Teil nicht so strenge ist,
weil dieser ja doch nur an fremden Leidensgeschichten seinen Blick weide und es ihm
selbst keine Unehre bringe, einem anderen, seiner AuBerung nach braven Manne, wenn er
auch unangemessen trauert, seinen Beifall und sein Mitleid zu schenken; ja, dass der
vernunftige Seelenteil daraus gar einen Gewinn zu ziehen glaubt, namlich das dort
entstehende Vergnigen, auf das er durch Verachtung all der Dichterei Gberhaupt nicht
gern verzichten wiirde. Denn nur wenige haben die Gabe der verniinftigen Uberlegung,
dass man dabei nach einem unwandelbaren psychologischen Gesetze, von den fremden

21 p|aton: Der Staat 162-163
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tragischen Leiden mancherlei fur seine eigenen profitiert: hat man nédmlich durch das
Schauen jener fremden tragischen Falle den Jammerseelenteil grolRgefuttert, so ist es dann
gar nicht leicht, diesen bei eigenen tragischen Fallen im Zaume zu halten.“%*

Platon beflirchtete vor allem, dass auch bei Handlungen, die der Menschen selbst zu
machen er sich schamen wirde und verabscheut, und dann doch beim Zusehen Freude
empfindet, er erst dadurch zur Nachahmung Inspiriert wird. Er sah dies als eine
Vertibung der Sunde an der eigenen Seele. ,Von dem Geschlechtstriebe, von der
Zornmutigkeit, Uberhaupt von allen den begierlichen Regungen sowohl wie von
Empfindungen von Unlust und Lust in der Seele, die bekanntlich nach unserer Lehre bei
jeder Handlung folgen, selbstverstandlich gilt, dass die Nachahmungspoesie ahnliche
nachteilige Folgen in uns hervorbringt. Denn sie futtert und trankt diese Triebe, statt dass
sie absterben sollen; sie macht sie zu unseren Gebietern, statt dass sie beherrscht werden

sollen, auf dass wir besser und gliicklicher statt schlechter und ungliicklicher werden."%*

Doch damit nun ein Volk glicklich sein kann, missen sie laut Johann Georg Sulzer
(1771) zuerst gute, ihrer GroRe und ihrem Lande angemessene Gesetzte haben, was nur
ein Werk des Verstandes sein kann. Um nun einen bestandigen, lebhaften Charakter zu
formen, der all dies zu behaupten vermag, wére es jedoch wichtig ihnen gewisse
moralische Hauptvorstellungen immer gegenwaértig zu machen, was nur durch ein Mittel,
wie der Kunst moéglich ist. Denn ,,sie haben tausend Gelegenheiten jene Grundbegriffe
immer zu erwecken und unausldschlich zu machen; und nur sie kénnen, bei jenen
besonderen Gelegenheiten, da sie einmal das Herz zur feinen Empfindsamkeit schon
vorbereitet haben, durch inneren Zwang den Menschen zu seiner Pflicht anhalten. Nur sie
kénnen, mittels besonderer Arbeit, jede Tugend, jede Empfindung eines
rechtsschaffenden Herzens, jede wohltitige Handlung in ihre vollen Reize darstellen.
Welche empfindsame Seele wird ihnen widerstehen kdnnen? Oder wenn sie ihre
Zauberkraft anwenden, uns die Bosheit, das Laster, jede verderbliche Handlung in der
Hésslichkeit ihrer Natur und in der Abscheulichkeit ihrer Folgen darstellen; wer wird sich
noch unterstehen durfen, nur einen Funken dazu in seinem Herzen glimmen zu lassen. In

Wabhrheit, aus dem Menschen, dessen Einbildungskraft zum Gefuihle des Schénen und

232 p|aton: Der Staat 629
233 platon: Der Staat 629
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dessen Herz zur Empfindsamkeit des Guten hinlénglich gestimmt ist, kann man durch

eine weise Anwendung der schonen Kiinste alles machen, dessen er fahig ist.“**

So meint Sulzer, der die schonen Kunste als die notwendigen Gehilfen der Weisheit sieht,
dass der Philosoph nur die von ihm ,,entdeckten praktischen Wahrheiten, der Stifter der
Staaten seine Gesetze, der Menschenfreund seine Entwuirfe®, dem Kunstler bergeben
soll, weil nur sie (die Kunst) alles wei3, was der Mensch sein soll und den Weg zur
Vollkommenheit und der notwendig damit verbundenen Gliickseligkeit zeichnet.?*® Fiir
Sulzer reicht es nicht, die Gestalt des Guten zu erkennen, die in einem Augenblick
tduschen und wie ein leichter Nebel verschwinden kann, sondern das Gute muss erlebt,

im Herzen und in der Seele empfunden werden, was nur die Kunst vermag.

Aber wie Platon warnt auch er vor der reizenden Kraft der schonen Kunste, die er mit
dem ,,paradisischen Baum® vergleicht, die zum Verderben der Menschen milbraucht
werden kann, denn die Kunst tragt die Fruchte des Guten und des Bdsen und ein
unuberlegter Genul}, ohne der bestdndigen Fihrung der Vernunft, kann geféahrliche
Folgen fir den Menschen haben. ,,Die abenteuerlichen Ausschweifungen der verliebten
oder politischen oder religiosen Schwarmereien, der verkehrte Geist fanatischer Sekten,
Monchs-Orden und ganzer Volker, was ist er anders als eine von Vernunft verlassene und
dabei noch ubertriebene feinere Sinnlichkeit. Und auch daher kommt die sybaritische
Weichlichkeit, die den Menschen zu einem schwachen, verwohnten und veréchtlichen
Geschopfe macht. Es ist im Grunde einerlei Empfindsamkeit, die Helden und Narren,

Heilige und verruchte Bésewichter bildet.“?*®

Und gerade wegen des ausnehmenden Nutzens der Kunst, verdient sie es in den Augen
Sulzers, von der Politik durch alle ersinnliche Mittel unterstutzt, ermuntert und durch alle
Stéande der Biirger ausgebreitet zu werden, denn ,,ein weiser Regent sorgt nicht blof3
dafur, dass Offentliche Feste und Feierlichkeiten und offentliche Gebrauche, sondern

243ulzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).

25\/gl. Sulzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der
Kunst http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).

%3 ylzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schénen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).
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selbst jedes hdusliche Fest, jeder Privatgebrauch, durch den Einfluss der schénen Kiinste

kraftiger und vorteilafter auf die Gemiiter der Biirger wirke.“%’

Doch laut Friedrich Nietzsche (1878), fir den die Auferweckung der moralischen
Beobachtung nétig war, unabhéngig davon, ob sie nun mehr Nutzen oder mehr Nachteile
uber die Menschen bringt, konnte der ,grausame Anblick des psychologischen
Seziertisches und seiner Messer und Zangen* dem Menschen nicht erspart bleiben. Fur
ihn stand fest, dass die Seelenpriifung durch eine psychologische Beobachtung notwendig
ist, ,,weil die Wissenschaft ihrer nicht erraten kann.“?*® Aber dies macht gleichzeitig dem
Denker das Herz nur schwer, weil die ,hdchsten Wirkungen der Kunst leicht ein
Miterklingen der lange verstummten, ja zerrissenen metaphysischen Seite hervorbringen®,
was zu einem ,tiefen Stich im Herzen und Seufzer nach dem Menschen, welcher ihm die

verlorene Geliebte, nenne man sie nun Religion oder Metaphysik, zurtickfiihre.«*%

Fur Nietzsche wird gerade in den Augenblicken der Seelenprifung der intellektuelle
Charakter, die Vernunft und Moral auf die Probe gestellt, die sich immer wieder aufs
Neue behaupten missen und wodurch nur so sich auch der ,,freie Geist”, der Mensch
entwickeln kann — basierend auf der Freiheit des eigenen, freien Willens, die dem

Menschen das Gute oder das Bose zu eigen machen lasst.

Ganz im Gegensatz zu Platon und Sulzer, die das Unsittliche an der Kunst gerne verboten
gesehen hatten, zieht man wiederum flr Nietzsche, der Kunst viel zu enge Schranken,
»-wenn man verlangt, dass nur die geordnete, sittlich im Gleichgewicht schwebende Seele
sich in ihr aussprechen dirfte. Wie in den bildenden Kinsten so auch gibt es in der Musik
und Dichtung eine Kunst der haBlichen Seele, neben der Kunst der schonen Seele; und
die machtigsten Wirkungen der Kunst, das Seelen-Brechen, Steine-Bewegen und Tiere-

Vermenschlichen ist vielleicht gerade jener Kunst am meisten gelungen.“?*°

273ulzer, Johann Georg (1771), Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste, Wesen und Nutzen der Kunst
http://www.textlog.de/7482.html, (29. 2. 2012).

28Niietzsche, Friedrich (1878), S. 53-54, Das Hauptwerk |, Menschliches, Allzumenschliches, Band I,
Nymphenburger in der F.A. Herbig Verlag Miinchen 1990, S. 53-54.

*Nietzsche, Friedrich (1878), Das Hauptwerk I, Menschliches, Allzumenschliches, Band I,
Nymphenburger in der F.A. Herbig Verlag Miinchen 1990, S. 139.

#ONjetzsche, Friedrich (1878), Das Hauptwerk I, Menschliches, Allzumenschliches, Band I,
Nymphenburger in der F.A. Herbig Verlag Miinchen 1990, S. 139.
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Auch Sigmund Freud beschéftigte sich mit der Wirkung von Kunst, die er am Beispiel
des Schauspiels zu erkldren versuchte und meinte, dass hier beim Zusehen, eine
»Eroffnung von Lust- oder GenuRquellen aus unserem Affektleben [...] aus unserer
Intelligenzarbeit, durch welche [sonst] viele solcher Quellen unzugédnglich gemacht

worden sind“?*

, Stattfindet. Beim austoben der eigenen Affekte, wird eine Erleichterung
sowie eine sexuelle Miterregung, die von Freud als Nebengewinn bezeichnet wird,
erreicht, die das ,,gewinschte Gefuhl der Hoherspannung des psychischen Niveaus

liefert.«?42

Fur ihn leistet das Schauspiel dem Erwachsenen genau das Selbe, wie das Spiel fiir das
Kind, ,dessen tastende Erwartung, es dem Erwachsenen gleichtun zu konnen, so
befriedigt wird. Der Zuschauer erlebt zu wenig, er fihlt sich als ,Misero*, dem nichts
GroRes passieren kann, er hat seinen Ehrgeiz, als Ich im Mittelpunkt des Weltgetriebes zu
stehen, langst dampfen, besser verschieben mussen, er will fihlen, wirken, alles so

gestalten, wie er méchte, kurz Held sein.“?*®

Und dieser Held oder diese Heldin zu sein, wird dem Erwachsenen durch das Schauspiel,
durch die Schauspieler und der zur Schau gestellten Rollen ermdglicht. Gleichzeitig
ersparen die Schauspieler den Zusehern ,,auch etwas dabei, denn der Zuseher weif} wohl,
dass solches Betétigen seiner Person im Heldentum nicht ohne Schmerzen, Leid und
schwere Befiirchtungen, die fast den GenuRR aufheben, moglich ist; er weill auch, dass er
nur ein Leben hat und vielleicht in einem solchen Kampf gegen die Widerstande erliegen
wird. Daher hat sein GenuR die Illusion zur Voraussetzung, das hei3t die Milderung des
Leidens durch die Sicherheit, dass es erstens ein anderer ist, der dort auf der Buhne
handelt und leidet, und zweitens doch nur ein Spiel, aus dem seiner personlichen
Sicherheit kein Schaden erwachsen kann. Unter solchen Umstanden darf er sich als

,Grollen® genielden, unterdriickten Regungen wie dem Freiheitsbedirfnis in religioser,

#Ereud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey,
Fischer Verlag, S. 163.

#2Freud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 163.

#2rreud, Sigmund, (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 163.
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politischer, sozialer und sexueller Hinsicht ungescheut nachgeben und sich in den

einzelnen groRen Szenen des dargestellten Lebens nach allen Richtungen austoben.“%**

Der Zuseher kann somit sich selbst im Schauspiel spiegeln oder auch sein was er nicht ist,
in fremde Rollen und Empfindungen, Situationen schliupfen, das erleben und flhlen
wonach er sich sehnt, leben und sterben, lieben und hassen, gut und bdse sein, ein groler
Held oder ein groRer Verlierer sein, ohne sich dabei schuldig zu fihlen, oder sich
zumindest physisch in Gefahr zu bringen, ohne dafr beurteilt oder verurteilt -, oder gar
in dieser ersehnten Rolle erkannt zu werden, die Aulienstehenden verborgen ist und somit
dem Zuseher auch eine Art Anonymitat gewahrt, in der er sich frei bewegen kann. Und
doch Uberkommt den Zuseher so manch Trauer Gber das Wissen der illusionistischen
Rolle, des illusionistischen Gefiihls, das er doch gerne reell erlebt hatte und in der eigenen
Realitat nicht schafft. Wie ein Film, von dem man mdchte, dass er nie aufhort und doch

weil}, dass weder der Film reell ist, noch man selbst ein Teil des Filmes.

Doch die Wirkung der Kunst ist laut Freud, gerade bei dramatischen Darstellungen am
stérksten, weil ein Drama ein tieferes Herabsteigen in die Affektmoglichkeiten bietet, wo
zusatzlich die Ungliickserwartungen noch zum GenuR gestaltet wird.>*® Eine Art
Verschonerung des Leidens stattfindet. Aus dem Lust verschaffenden Leiden ,,ergibt sich
als erste Kunstformbedingung, dass es den Zuseher nicht leiden mache, dass es das
erregte Mitleiden durch die dabei moglichen Befriedigungen zu kompensieren verstehe
[...]. Doch schréankt sich dieses Leiden bald auf seelisches Leiden ein, denn kdrperlich
leiden will niemand, der weil}, wie bald das dabei verénderte Koérpergefihl allem
seelischen GenieRBen ein Ende macht. [...] Seelische Leiden kennt der Mensch aber
wesentlich im Zusammenhang mit den Verhaltnissen unter denen sie erworben werden,
und daher braucht das Drama eine Handlung, aus der solche Leiden stammen. [...] Es
mul eine Handlung von Konflikt sein, Anstrengung des Willens und Widerstand

enthalten.“?4®

#Freud, Sigmund, (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 163-164.

#SFreud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Bilhne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 164.

#8Ereyd, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 164.

101



Neben dem Kampfe des Helden gegen sein Schicksal, gegen héhere Méchte oder gegen
die menschlich soziale Gemeinschaft, der burgerlichen Tragddie, der Liebestragddie gibt
es auch den ,Kampf zwischen Menschen selbst, die Charaktertragddie, die alle
Erregungen des Agons (Konflikt) fir sich hat [...und eine Art] Kampf des Helden gegen
Institutionen ist, die sich in starken Charakteren verkorpern.“**’ So bieten sich
verschiedenste psychologische Dramen, durch die Kunst dem Zuseher an, in denen sie ihr
eigenes oder ihnen fremdes Drama erkennen konnen, die Anregungen zur Bewaltigung
eigner Konflikte, zur Entwicklung, zur Erziehung, zur Einsicht, zum Verstandnis, zur
Erlésung zur Heilung anbieten, aber auch erst zur Erkenntnis ber die eigene oder fremde

kranke Seele, der kranken Psyche fiihren kénnen.

Laut Freud kann nun aber das psychologische Drama auch zu einem
psychopathologischen werden, wenn der Konflikt zwischen einer bewuf3ten und einer
unbewuf3ten, verdrangten Quelle des Leidens ist, an dem teilgenommen (und Lust
bezogen) wird. Doch hierfir ist es notwendig, dass der Zuseher ein Neurotiker ist. ,,Denn
nur ihm wird die Freilegung und gewissermalien bewul3te Anerkennung der verdrangten
Regung Lust bereiten. [...] Nur bei ihm besteht ein solcher Kampf, der Gegenstand des
Dramas sein kann [...und bei dem] nicht blof? Befreiungsgenuf3, sondern auch Widerstand

erzeugt wird.«?*®

Als Beispiel fur die Wirkung eines solchen Dramas fiihrt Freud Hamlet an, wo der Held
anfangs nicht psychopathisch ist, sondern erst wahrend der Handlung dazu wird, wo
verdréangte Regungen auftreten, die bei allen auf gleich Weise verdréngt seien, und wo

gerade an diesen Verdrangungen geriittelt werde.?*

Auch Friedrich Nietzsche meinte, dass eine Tragddie eine mdgliche Milderung und

Entladung ermoglichen konnte, aber ,trotzdem im Ganzen durch die tragische

*TEreud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 164.

#8Freud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 165.

#9\gl. Freud, Sigmund (1942 [1907/1908]), Psychopathische Personen auf der Biihne, Studienausgabe,
Bildende Kunst und Literatur, Band X, Hg. Alexander Mitscherlich, Angela Richards, James Strachey, S.
Fischer Verlag, S. 166.
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Einwirkung berhaupt auch groler werden kann. So behielte auch Platon Recht,

»,wenn er meint, dass man durch die Tragddie insgesamt &ngstlicher und rlhrseliger

werde.“®!

Doch das Drama eines mit Konflikten oder seelischen Krankheiten durchdrédngten
Betrachters, kann im Spiegel der Kunst nicht groRer werden als es nicht schon ist. So
kann auch kein gesunder Mensch durch die Kunst erst weich, reizbar, krank oder zu einer
tranensiichtigen Seele oder gar psychopathologisch werden. Die Kunst ist lediglich nur
ein Spiegel — ein Medium von Seele zu Seele, von Herz zu Herz, von Geist zu Geist — ein
Medium der Wahrheit und Unwahrheit., in dem sich der Mensch so wie er ist oder nicht
ist erst erkennen, sich an sich selbst und an die anderen erinnern, sich erst im Ganzen
ersehen, erfihlen, entdecken und erleben kann. Sie ermdglicht dem Mensch sich als
Ganzes zu schauen. Und wahrend das Verniinftige und BewuRte Unterdriicken so manch
all zu menschlicher (harmloser) Gefiihle, die sensible Seele, den Menschen erst krank
macht und ihn in seiner Entwicklung hindert, kann hingegen gerade die Kunst hierfur zur
Sprache werden, mit der die eigenen seelischen und geistigen VVorgange Worte und Bilder
sowie Melodien finden. Das durch die Kunst ermdglichte ,,Sattweinen* das laut Platon
verpont war, so manches Herz klaren und erleichtern. In diesem Sinne kann so manch
dramatisches Spiel den Menschen vor den Kopf stoRen, aufritteln und dem Menschen
erst die Augen zur eigenen und fremden Wahrheit 6ffnen, der er sich stellt oder nicht.

Ausgehend von der Theorie, dass die Kunst das Absolute zum Inhalt hat kann sie nur dem
Menschen dazu dienen sich im Absoluten, in dieser individuellen und kollektiven
Wahrheit wieder zu finden. Und genau diese Wahrheit vereint den Menschen, die
Gesellschaft miteinander, die ihnen durch die Kunst, die weder geographische-,
materielle-, sprachliche-, ethnische-, rassische- oder geschlechtliche Grenzen kennt,

ermoglicht wird.

Ob nun der Mensch sich durch die Kunst heilt, sich als Mensch verbessert, seine
menschlichen schdnen Seiten nahrt, sein Drama vertieft, seine schlechten Seiten fittert

oder sogar manche Ideen oder Lebenssituationen zur Nachahmung heranzieht ist auch

#ONjjetzsche, Friedrich (1878), Menschliches, Allzumenschliches I, Aus der Seele der Kiinstler und
Schriftsteller, http://www.textlog.de/21803.html, (22. 3. 2012).
»INjetzsche, Friedrich (1878), Menschliches, Allzumenschliches I, Aus der Seele der Kiinstler und
Schriftsteller, http://www.textlog.de/21803.html, (22. 3. 2012).
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nicht davon abhéangig, ob die Kunst nun gut oder schlecht ist, ob sie nun moralisch oder
unmoralisch ist. Sie hangt nur vom Einzelnen selbst, seinem freien Willen und seiner
eigenen personlichen, naturgegebenen Mdglichkeiten, seiner Starken und Schwdéchen,
seiner personlichen F&higkeit zur Entwicklung als Mensch ab. Und jeder Mensch hat das
Recht zur freien Entscheidung, und der Moglichkeit zur freien Entwicklung, die durch die

Kunst auch wortlos, zwanglos, tiber das Physische hinaus gewéhrt wird.

Ein weiterer Aspekt, wie Kunst auf Massen wirken und nicht nur das Denken und Fihlen
provozieren kann, zeigt sich laut Tasos Zembylas auch im Identifikationspotenzial, am
Beispiel von Popkonzerten, wo nicht nur die Verschiedenen zusammen kommen, ganz
nach dem Song von Madonna, ,,Music makes the people come together now®, um
gemeinsam zu singen, zu tanzen und dabei ein unvergelliches kollektives Erlebnis
erfahren, sondern Popkonzerte koénnen neben der Nachahmung auch zu
Aneignungsprozessen fiihren, ,,so dass die dazugehérige Kultur (Lebensstil, Werte,
Verhaltensformen, Kleidung (Trends vorgeben) als etwas Eigenes empfunden wird. Die
Rezipientlnnen werden nicht passiv angesprochen bzw. berihrt — sie interagieren
vielmehr mit &sthetisch-sinnlichen Symbolen. Asthetische Symbole haben einen
Angebotscharakter (manchmal auch einen Aufforderungscharakter) und dienen daher als
Identitats- und Unterscheidungsmerkmal, als Dokumente fur das je eigene In-der-Welt-
Sein, fir Minderheiten als Mittel des Widerstands gegen Assimilation, fir Jugendliche als
Abgrenzungsform, um ihre Identitat, Werte und weltanschauliche Haltung zur Schau zu
stellen. [...] Was Pierre Bourdieu (1997/1979) die Distinktionsfunktion der Kunst nannte,
ndmlich die Mdoglichkeit der Individuen, ihre soziale Position durch ihre kulturellen
Préferenzen und Praktiken zu kommunizieren, lasst sich erweitern, weil Kunst, wie

bereits erwahnt, vielfltige soziale Geltungsanspriiche artikuliert.“*>?

So zeigt sich deutlich, welche Bedeutung und Wirkung die Kunst fir Mensch und
Gesellschaft, im privaten und 6ffentlichen Gebrauch, im privaten und 6ffentlichen Raum
hat. Doch vor allem zeigt sich welche soziale Relevanz &sthetische Symbole im
offentlichen Gebrauch und flr die Sichtbarmachung kollektiver (auch politischer- und
staatlicher-) Auffassungen als auch fir die Konstitution und Prasentation des
individuellen Selbst im Alltag hat.

%27embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 268.

104



Um nun all diese Seins-Dimensionen der Kunst, ihre Wirkungen zu erfahren, bedarf es
nur der Bereitschaft, sich dieser Erfahrung, diesem Seelen- oder Wahrheitsmedium,
wortlos zu stellen, sich der Kunst zu Gbergeben, um gerade das nicht Sichtbare, in sich
und um sich, sichtbar werden zu lassen. Doch die VVoraussetzung fur die wahre Wirkung
ist der Immanente Anspruch der Kunst. Denn ,,abgel6st von ihrem immanenten Anspruch
auf Objektivitat ware Kunst nichts als ein mehr oder minder organisiertes System von
Reizen, welche Reflexe bedingen, die die Kunst von sich aus, autistisch und dogmatisch

jenem System zuschriebe anstatt denen, auf welche es einwirkt.“?>®

Dies flhre laut Adorno nur zum Verschwinden des Unterschieds des Kunstwerks von
sensuellen Qualitaten die sie so nur zu einem Stlick Empirie ohne der ,,wahren Wirkung*
mache. So wadre sie lediglich nur eine systematisch organisierte Manipulation der
menschlichen Sinne, die zu ihrer Irrefuhrung und zu ihrer Zerstérung fihrt, was laut
Adorno verboten gehdrt. Wenn nun die Kunst primitivisiert und an einen Mainstream-
Geschmack angepasst wird, passiere dies aus dem grundlegenden Anliegen der
Herrschenden, die laut Adorno, eine Intellektualisierung der Masse vermeiden mochten,
da ihnen so die Uberwindung von Missstanden die im bestehenden gesellschaftlichen
System festgeschrieben sind, nicht méglich ist. Damit sprich Adorno der Kunst ein hohes

MaR an sozialer Funktion zu.?*

23Theodor W. Adorno, Theodor W. (1968), Asthetische Theorie, Paralipomena, Frankfurt am Main, S. 394.
2%\/gl. Dvorak, Johann (2005), Theodor W. Adorno und die Wiener Moderne*; Asthetische Theorie, Politik
und Gesellschaft, Frankfurt am Main, S. 103.
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6. Die Funktion der Kunst fur die Gesellschaft

Mit dem Beginn der Abgrenzung der Kunst zum Kollektiv und der Entwicklung der
»eigenen Personlichkeit” fur die Gesellschaft, erlangte die Kunst nicht nur ihre ,,Freiheit
und Autonomie® in Gestalt, Form und Inhalt, sondern entwickelte auch eine
Eigendynamik, das laut manchen Soziologinnen und anderen Wissenschaftlerinnen, zu
einem eigenen, autonomen System der Kunst in der modernen Gesellschaft fihrte. Alle
Kunstsoziolgen gehen davon aus, dass Kunst sich als Phanomen durch die soziale Praxis
realisiert. Im 17. und 18. Jahrhundert gab es die Hauptdefinition Schén und Erhaben,
beziehungsweise Hasslich und Trivial. Diese Distinktion/Definition gibt es heute nicht.
Auch die Frage nach der Wahrheit ist diskutabel. In welcher Hinsicht, wahr.?>> So gab es
Versuche dieses Problem der Definition zu umgehen, indem die Frage nach der
gesellschaftlichen Funktion®® der Kunst, schon seit Entstehung der Kunstsoziologie in
der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts gestellt wurde. Damit wurde auch versucht, dem
Kunstbegriff definitorisch ndher zu kommen. Ohne eine Definition zu haben, werden hier
Funktionen beschrieben, wobei beim definitorischen Vorgehen, mit mehreren

widerspriichlichen konflikthaften Definitionen gerechnet werden muR.**’

Im Vordergrund der Bemuhungen der Kunstsoziologen stand jedoch die ,,Kunst jenseits
der holden Sphére des Transzendentalen zu verorten. In diesem Sinne positioniert sich die
Kunstsoziologie aus ihrer Entstehungslogik heraus stets anti-idealistisch. Dariiber hinaus
ist die kunstsoziologische Perspektive haufig anti-subjektivistisch, weil sie meist nicht
von einem autonomen, mehr oder weniger undurchdringlichen Subjekt ausgeht.
Kinstlerinnen kénnen in unterschiedlichem Grad begabt oder kompetent sein, aber (fast)
alle sind Mitglieder eines umfassenden Kollektivs, das ganz allgemein auch als
Kunstbetrieb oder Kunstwelt bezeichnet wird, und sie gehen meist einer gesellschaftlich

organisierten Tatigkeit — einem kunstlerischen Beruf — nach. lhre Berufsbilder,

*S|nterview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network Sociology of
the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS)

%810 der soziologischen Theorie wird der Funktionsbegriff als ,,Unterschied zum Kausalitatsbegriff bzw.
zur Ursache-Wirkungs-Relation als Ausdruck fiir eine mehrdeutige Relation zwischen mehreren
Phanomenen oder Ereignissen gebraucht. ( Zembylas S. 261).

“T|nterview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network Sociology of
the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS)
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Arbeitsmethoden, kunstimmanenten Ziele und Leistungskriterien sind nicht Produkt einer
monadischen Existenz, sondern haben einen kollektiven Ursprung.“*® So meint
Zembylas, dass gerade das soziologische Postulat ,,Kunst ist ein integraler Teil unserer
Gesellschaft”, methodische Schwierigkeiten mit sich bringe. Denn fur ihn ist die Kunst,
als Bestandteil einer groReren Totalitat, der Gesamtheit, kein singulérer und isolierbarer
Gegenstand®®, ,,den wir mit Distanz betrachten und analysieren kénnen. Sie ist vielmehr
auch Teil dessen, was auch uns selbst als Beobachterinnen, Zeitgenossinnen,
Sozialwissenschafterinnen konstituiert. Immer wenn wir von Kunst sprechen, wirkt in uns
jener kulturelle und praktische Hintergrund, der Kunst formiert und gesellschaftlich
organisiert: ein Amalgam aus kollektiven Erfahrungen, gemeinschaftlichen Praktiken und
institutionellen  kunstbetrieblichen  Strukturen. Damit wére der Anspruch, die
gesellschaftlichen Funktionen der Kunst umfassend zu beschreiben und zu analysieren,
uberhoht. Denn die sozialwissenschaftliche Analyse ist in der Regel durch die Grenzen

unseres Erfahrungshorizonts beschrankt.«?

Doch dem dberhtéhten Anspruch, die gesellschaftliche Funktion der Kunst umfassend zu
analysieren und zu beschreiben, stellte sich neben anderen Wissenschaftlerinnen auch der
Soziologe (Systemtheoretiker) Niklas Luhmann, der diese Kunstsoziologische
Problematik zu losen versuchte. Um gesellschaftliche Phdnomene und somit auch das
menschliche bzw. gesellschaftliche Zusammenleben zu beschreiben, teilte der
Systemtheoretiker Niklas Luhmann, inspiriert von der Arbeitsteilung, die moderne
Gesellschaft, unterschieden von all ihren Vorlauferinnen, in (Aufgaben-)Teilbereiche, in
von einander differenzierte Systeme, in Funktionsbereiche, die eine dienende Funktion
fur die Gesellschaft haben sollten oder haben. Fur ihn diente ,,die Orientierung an
spezifischen Funktionen (Bezugsproblemen) des Gesellschaftssystems als Katalysator
derjenigen Teilsystembildungen, die das Gesicht der modernen Gesellschaft vornehmlich

261

bestimmen“>", und das was sie ,,auszeichnet, zeigt sich in der Vergleichbarkeit der

262

Teilsysteme*“®*, die sich durch ihre Sinn-Horizonte, von anderen Teilsystemen der

Gesellschaft (ihrer Umwelt) abgrenzen. Denn ,,soweit Menschen durch psychische und

287embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 261.
#%\/gl. Zembylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 261.
207embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 261.

281 yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 216.

%2) yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 217.
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soziale Systeme Umweltkontakt haben, kénnen sie nicht anders als Sinn verwenden*.?®3

Durch den Gebrauch von Sinn, wird fir Luhmann eine Welt konstituiert als derjenige
Gesamthorizont, in dem das System sich selbst auf seine Umwelt und seine Umwelt auf
sich selbst bezieht.”®* Das heift, diese funktional differenzierten Systeme, die jeweils ihre
eigenen autopoietischen, relativ autonomen Systeme schaffen, die sinngebend fir die
moderne Gesellschaft sein sollten, sind miteinander verbunden und im wechselseitigen
Austausch. Doch erst durch die Differenz findet laut Luhmann jedes Teilsystem der
modernen Gesellschaft zu seiner Identitat und die Abgrenzung fiihrt zur Form.?®®

So findet man in den funktional differenzierten Gesellschaften Luhmanns, neben den
Teilsystemen wie der Politik, Wirtschaft, Religion, Recht, Wissenschaft etc. auch das
autonome, durch Autopoiesis gekennzeichnete System Kunst, das eine bestimmte
Funktion fur die moderne Gesamtgesellschaft zu erflllen hat, denn ,,niemand sonst macht

das, was sie macht.“2®

6.1 Medium und Form

Um nun das zu machen was die Kunst macht, braucht sie zu aller erst ein Medium und
eine Form. So differenziert Luhmann zwischen Medium und Form, wobei es sich hier um
zwei Seiten handelt, die nicht voneinander gelost sind oder getrennt gedacht werden
kdnnen und deren Unterscheidung selbst eine Form ist mit zwei Seiten, bestehend aus der
Koppelung von Elementen, von Einheiten (wie die Tone in der Musik), und auf der
Formseite sich selbst enthalt®®’. Das Medium das eine lose Koppelung von Elementen

bezeichnet, ist zugleich eine Offenheit von einer Vielzahl von moéglichen Verbindungen,

%631 yhmann, Niklas (1977), Funktion der Religion, http://www.scribd.com/doc/24856883/FUNKTION-
DER-RELIGION-Niklas-Luhmann, (6.6. 2012), S. 22.

%4/gl. Luhmann, Niklas (1977), Funktion der Religion,
http://www.scribd.com/doc/24856883/FUNKTION-DER-RELIGION-Niklas-Luhmann, (6.6. 2012), S. 22.
%5\/gl. Luhmann, Niklas (1984), Soziale Systeme, Grundrif einer allgemeinen Theorie, Soziale Systeme,
Suhrkamp, Frankfurt am Main, S. 234.

28 yhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 218.
%7\/gl. Luhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 169.
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die nur an der Kontingenz der Formbildungen erkennbar sind, die sie ermdglichen.
Hingegen werden Formen (Innenseite) durch feste Koppelungen seiner Elemente im
Medium (AuBenseite) gewonnen. Doch die Besonderheit der Medium/Form -
Unterscheidung, ist von der Evolution abhangig.?®® Und die Evolution (die sich selbst
ermdglicht und evoluiert) der Kunst ist wiederum nichts anderes als ihr eigenes Werk.?*®
Und Kunst schafft Kunst. So werden beispielsweise ,,im Medium der Gerdusche durch
starke Einschrankung auf kondensierbare (wiederholbare) Formen Worte gebildet, die im
Medium der Sprache (und nur so zur Kommunikation) verwendet werden kénnen.“?”
Doch das ,,allgemeinste Medium, das psychische und soziale Systeme ermdglicht und far
sie unhintergehbar ist, kann mit dem Begriff ,,Sinn“ bezeichnet werden. [...] Sinn
garantiert den  systemkonstituierenden  Ereignissen, seien es je aktuelle
Begwulitseinsinhalte, seien es Kommunikationen, dass von ihnen aus die Welt zugénglich
bleibt. [... Doch] zuganglich bleibt und ist die Welt natrlich [...] nur als Bedingung und
Bereich des zeitlichen Prozessierens von Sinn. Von jedem Sinn aus kann anderer Sinn

gefunden werden.?"

Wobei das Problem des Sinns ist laut Luhmann dass er ,,der momentanen Aktualisation
die Welt des von hier aus Zugénglichen nur als VerweisungsiiberschuR repréasentieren
kann, als UbermaR an AnschluBmdglichkeiten, die nicht alle zugleich aktualisiert werden
konnen. Statt Welt zu geben, verweist das Medium Sinn auf selektives Prozessieren: und
das gilt selbst dann, wenn in der Welt Weltbegriffe, Weltbeschreibungen, Welt

referierende Semantiken gebildet werden.“%"

Wahrend der aktualisierte Sinn durch Selektionen zustande kommt, verweist er
gleichzeitig auch auf weitere Selektionen. So halt Luhmann fest, ,,dass Sinn durch die
Unterscheidung von Aktualitdt und Potentialitdt (oder: von Wirklichkeit in momentaner
Gegebenheit und Maoglichkeit konstituiert wird. [...] Die sinngebende Unterscheidung
von Aktualitat und Potentialitat tritt auf der Seite des Aktuellen in sich selbst wieder ein;

denn aktuell kann nur sein, was auch maglich ist.“%"

2%68\/gl. Luhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 169.
%6%/gl. Luhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 379.
% yhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 172.

2| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 173.

22 |_yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 173 - 174.
28 yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 174.
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Diese Tatsache fuhrt zum Ergebnis, dass die Unterscheidung von Medium und Form
selbst eine Form ist. So ist auch Sinn als Medium eine Form, die wiederum Formen
konstituiert, damit sie Form sein kann. Das heif3t, dass das Prozessieren von Sinn tber die
Wahl von Unterscheidungen, uber die Wahl von Formen auslduft. In diesem Sinne
funktioniert die Zwei-Seiten-Form ,als Weltreprasenationsersatz. Anstatt die Welt
phanomenal zu geben, fiihrt sie den Hinweis mit, dass es immer auch noch etwas anderes
gibt — sei es Unbestimmtes, sei es Bestimmtes, sei es Notwendiges oder nicht zu
Leugnendes, sei es nur Mdogliches oder Bezweifelbares, sei es Natdrliches oder

Kunstliches.“?* So ist im System Kunst die Form Sinn, Medium und Form zugleich.

6.2 Die Codierung

Da nun das Kunstsystem autopoietisch ist, ihre Strukturen selbst produziert und durch
eigene Strukturen ihre eigenen Operationen spezifiziert, spricht Luhmann in diesem
Zusammenhang von einer Selbstorganisation. Und die ,,grundlegende Struktur, die durch

“2I5 nennt Luhmann im

Operationen des Systems produziert und reproduziert wird
Funktionssystem einen Code, der der Funktion des entsprechenden Systems entsprechen
muB. Mit Code ist jedoch ein bindrer Schematismus gemeint, ,,der nur zwei Werte Kennt
und auf der Ebene der Codierung dritte Werte ausschliefit. Doch damit ein System (oder
ein Werk) die eigene Autonomie behaupten kann, muR es auch automatisch die Negation
der eigenen Autonomie als Mdoglichkeit enthalten und auch wenn nétig negieren kdnnen.
So muss ein System auch um sich als Autonom beobachten und beschreiben zu kénnen,
auch den eigenen Code annehmen kdénnen. So ist unter dem binédren Code eine Struktur
unter Strukturen zu verstehen?’®, ,die das Erkennen der Zugehorigkeit von Operationen
zum System ermdglicht, aber deswegen noch nicht in der Lage sein mul3, die Einheit des

Systems im System Paradoxie frei zu repréasentieren.«*’’

2" yuhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 174.
2| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 301.
2%\/gl. Luhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 301.
2"|_yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 302.
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So wird die Frage gestellt, ob nun das Kunstsystem den eigenen Code kennt, mit dem er
S0 zu sagen selbst erkennt was nun Kunst ist oder nicht Kunst ist, oder vielleicht doch
Kunst sein konnte. Luhmann sieht hierfir den Code als eine Art Werkzeug des
Beobachtens, als eine Art Antwort auf das Problem des Erkennens der eigenen
Systemzugehorigkeit von  Operationen, die er als unentbehrlich fur die

Ausdifferenzierung von Funktionssystemen betrachtet.?’®

Ware nun ,,alles akzeptabel und
nichts unakzeptabel, ware es nicht moglich Kunst von Nichtkunst zu unterscheiden. Und
ohne diese Unterscheidung ware es nicht einmal moglich, diese Unterscheidung selbst zu

sabotieren.?”®

Doch um nun Kunst von Nicht-Kunst zu unterscheiden, kénnen laut Luhmann zu diesen
Unterscheidungen keine Kriterien wie Wahr oder Unwahr, Schon oder nicht Schon
herangezogen werden, sondern es mussen die positiv/negativ-Strukturen der Codewerte
von den Kriterien (oder Programm) unterschieden werden. Wahrend nun der positive
Wert die innere Seite einer Form darstellt, setzt sie die andere Seite, in diesem Falle die
negative Wertung voraus, ohne die sie ihre positive Wertung nicht erkennen konnte. ,,Die
Idee der Schonheit in ihrem traditionellen Verstandnis hatte die Unterscheidung von
Codierung und Programmierung blockiert, und sie wird durch die Einfuhrung dieser
Unterscheidung gesprengt. Wenn man Codierung und Programmierung unterscheiden
will, muR man darauf verzichten, Schdnheit inhaltlich (und sei es nur: als unerreichbaren
Richtwert fur unendliches Streben) zu bestimmen. Das heif3t auch, dass Schénheit weder
die Eigenschaft eines Objekts ist (und wieder: so wenig wie Wahrheit die Eigenschaft

eines Satzes ist) noch ein ,,intrinsic persuader.“*®

So kann der Code nicht durch dritte Werte ergénzt werden, wie schon, hailich oder wahr,
unwahr, aber sehr dienlich als Kriterium sein, bei der Beurteilung davon ob nun ein
Kunstwerk gelungen oder miR3lungen ist. ,,jede Beobachtung versetzt das bezeichnete
Detalil in das rekursive Netzwerk anderer Unterscheidungen und beurteilt von da her am
Detail Gelingen oder MiRlingen [...]. So funktioniert ein bindrer Code — was durchaus
einschlieBt, dass man das Urteil einstweilen, also bis auf weiteres zuriickhalten muB.

Jedenfalls konnte ohne Codierung keine Entscheidung erfolgen [...]. Das Kunstwerk muf}

2®/gl. Luhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 303.
2% yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 307.
%9 yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 314.
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sich an die Modalitit der Kontingenz halten und gerade darin die eigene
Uberzeugungskraft erweisen, dass es sich ,,gegen selbsterzeugte andere Mdglichkeiten*
behauptet. [...] Das Passen oder Nichtpassen, das Gelingen oder Milllingen von
Hinzufiigungen disponiert nicht Gber die Grenzen des Kunstsystems. Auch mi3gliickte
Kunstwerke sind Kunstwerke — nur eben mifgluckte. Eben deshalb kann durchaus ein
Sinn darin liegen, sich Schwieriges vorzunehmen, Unpassendes aufzunehmen und mit

Méglichkeiten des MiRlingens zu experimentieren.

Doch Luhmann, der in seiner eigenen Theorie Uber den Code der Kunst, die zur
Unterscheidung und geleichzeitig zur Erkennung der eigenen Zugehorigkeit, zur
Zuordnung zum eigenen System dienen soll, meinte, dass wenn ,,alles akzeptabel und
nichts unakzeptabel (ist), ware es nicht mdglich Kunst von Nichtkunst zu

282

unterscheiden*<"<, vertritt gleichzeitig die Meinung: ,,auch mi3gliickte Kunstwerke sind

Kunstwerke — nur eben miBgliickte.“*®

So kann gesagt werden, dass die Codierung von Luhmann, das innerhalb des
Kunstsystems mif3lungene und gelungene Kunstwerke zulédf3t, und beide als Kunstwerke
bezeichnet nicht wirklich die Frage beantwortet, ob nun ein Werk, Kunst ist oder nicht
Kunst ist, ob ein Kunstwerk nun Kunst oder Kitsch ist, das als ein Objekt aus dem
Kunstsystem ausgeschlossen und vielleicht anderen Bereichen der Gesellschaft
zugeordnet werden kann. Die Frage, die sich hier stellt ist auch, ,,wer” nun entscheidet, ob
ein Kunstwerk nun gelungen oder mi8lungen ist und warum ein ,,miBlungenes” Werk,
wie beispielsweis Picassos, in seiner ganzen Unproportionalitdt, in seiner perfekten
Mif3lungenheit, doch Kunst ist und im Gegensatz zu manchen ,,gelungenen*“ Werken

Preise erzielt, von denen mache Kinstler nur traumen kénnen.

Ob nun Kunst, Kunst ist oder nicht Kunst ist, zeigt sich laut Zembylas in der Praxis und
wird von der Praxis bestimmt. Die Frage die sich hier ergibt ist, ob die Kunst in seinem
theoretischen- oder in einem praktischen Kontext behandelt wird oder wo und wann wird
etwas als Kunst definiert. Wo gibt es zeitliche Differenzen. Denn der Kunstbegriff vor 50

Jahren ist nicht der Selbe Kunstbegriff, der heute existiert. So gibt es zeitliche,

1) yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S.316.
82| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 307.
3| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S.316.
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diachronische Ebenen. Und wenn mit der Frage ,wo* begonnen wird, gibt es
unterschiedliche soziale Felder und autokratische Unterschiede. Beispielsweise auf der
rechtlichen Ebene, bei der Frage des Urheberrechtes, entscheiden Gerichte und die
Rechtsprechung stiftet Definitionen, die nicht permanent sind. Dies ist eine Ebene, wo
hier die Rechtsprechung Kriterien definiert und beispielsweise auch manchmal zwischen
Kunst und Pornographie unterscheidet. Doch der Kunstmarkt selbst ist eine praktische

Realisierung, dessen was ein Feld als Kunst definiert oder als Kunst betrachtet.

Die Massenmedien spielen hier auch eine grofe Rolle. Wenn man alleine an die
Tageszeitungen, an die Rubrik Kultur oder die Rubrik soziale oder lokale Nachrichten
denkt. Der Wiener Aktionismus war beispielsweise, am Anfang seiner Entstehung in den
60er Jahren unter der Rubrik, lokale Nachrichten zu lesen. Ende der 70er Jahre fand man
dann den Wiener Aktionismus in der Presse unter der Rubrik Kunst und Kultur. So zeigen
sich solche Unterschiede in der Praxis und verdndern sich auch in der Praxis. In diesem
Sinne gibt es keine fixe Definition von Kunst, sondern die Praxis definiert was eine
Gemeinschaft als Kunst oder nicht Kunst versteht. Auch historisch-, philosophische
Definitionen im engeren Sinne zeigten sich somit in der Praxis immer wieder als
schwierig, weil es nicht moglich ist unter diesen Versuchen der Definition all die
verschiedenen kunstlerischen Ausdrucksweisen oder bestimmte Formen, die sich standig
andern, zu subsumieren, weil nicht alles was wir heute als Kunst verstehen darunter fallt.
Der Begriff der Kunst ist in diesem Sinne auch pluralisiert, da es viele und immer wieder
neue Kunstformen und immer wieder ein neues Kunstverstandnis gibt. So ist eine
Definition der Kunst im engeren Sinne gar nicht fassbar bzw. nicht mdglich, denn eine
Philosophie die die Vielfalt des Gegenstandes ausblendet und versucht dogmatisch eine
Definition zu haben, verhdlt sich auch dogmatisch, in dem sie die Tatsache nicht

akzeptiert, dass der Gegenstand komplex ist.®*

Es gibt aber auch Kunst und Kunstformen, die nicht im Kunstsystem integriert sind. So
auch kinstlerische Téatigkeiten im Bereich der nicht professionellen Kunst, im Bereich
des Amateur Kinstlertums. Wobei beispielsweise eine Kunst, die nicht im Kunstsystem
ist, fir Luhmann und andere Soziologlnnen keine Kunst ware. Im Wesentlichen sprechen

sie meist von Funktionen, die das Kunstsystem erfllt. Hier gibt es genuine und auch

24 Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network Sociology of
the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS)
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nicht Kunst genuine Funktionen innerhalb des Kunstsystems mit 6konomischen
Funktionen. Da wo das Kunstsystem mit der wirtschaftlichen tangiert. So wird die Kunst
laut vielen Soziologlnnen erst im Kunstsystem zur Kunst, das eine starke Fokussierung
auf die Finanzwelt ist und zu eng betrachtet wird. Diese Konzentration des Kunstsystems
auf die Finanzwelt zeigt sich sehr stark in einer Westeuropdischen Welt, in einer
Westeuropdischen Gesellschaftsstruktur, wo es starke Ausdifferenzierungen gibt und eine
starke Institutionalisierung des Kunstbetriebes vorzufinden ist. In anderen L&ndern
beispielsweise, die nicht europdische Institutionen haben, gibt es auch eine kinstlerisch
artikulatorische Praxis die aber keinen institutionellen Komplex entwickelt haben. Sie
haben wohImdglich auch einen anderen Kunstbegriff und ein anderes Kunstverstéandnis,
als der westeuropdische und amerikanische Raum, der ein sehr dominantes Kunstsystem

besitzt und eine definitorische Macht hat.

Doch die Grenze zur Kunst und Nicht Kunst beginnt vor allem mit der Wertzuschreibung.
Sie ist nie rein ideell aber auch nie rein materiell. Mit der Wertzuschreibung entsteht
zugleich auch der Beginn verschiedener Werte. Zum einen gibt es eine dasthetische
Wertschatzung die auch eine 6konomische generiert und umgekehrt. Beispielsweise stand
bei Andy Warhol am Anfang seiner Karriere die Okonomische Bewertung im
Vordergrund und dann auch die Asthetische durch die Kunstkritik, die am Anfang seiner
Karriere ihm gegenuber sehr kritisch stand. So gibt es hier Interaktionen zwischen den
zwei Bereichen der Wertschatzung, die auch mit der Wertschatzung anderer Kinstler
beginnt. Und erst nach der Integration in das institutionelle Kunstsystem kann diese
Wertschatzung und Bildung durch nicht kinstlerische Personen, Experten und
Institutionen beeinflul’t werden. So bewegt sich die Kunst auf zwei Ebenen. Die eine
Ebene ist die, was Kinstler machen und die andere Ebene ist was nicht Kiinstler als Kunst
betrachten. Wo ihre Interessen und ihre Aufmerksamkeiten sich konzentrieren. Dann gibt
es auch einen Unterschied auf der Ebene der nachhaltigen Entwicklung. Was sind nun
nachhaltige Entwicklungen? Sind es die, die auf dem Markt beobachtet werden oder ist es
die Kunst, die in die Sammlungen kommt. Es ist prinzipiell schwer beschreibbar. Aber in
den letzten 50 Jahren gab es zwei typische Formen von Kunst. Die eine Form hat sich
sehr stark an den Bedurfnissen der Institutionen oder dem Kunstmarkt, den Sammlungen,
Museen etc. bedient. Dann gibt es auch eine kontextualisierbare Kunst, die bestimmte
Kriterien erfullt, wie Machbarkeit, Ausstellbarkeit, Verkaufbarkeit. Die zweite

Kunstform, die sich in den letzten 50 Jahren entwickelt hat, sind Kunstformen, die sich
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nicht auf diese Institutionen fokussiert hat, sondern mehr performativ und konzeptuell
arbeitet. Diese Kunst ist auch nicht werkorientiert, sondern hat etwas Fluides in ihrer
Entwicklung und konzentriert sich starker an der Interaktion mit dem Publikum. Wobei
das Publikum dieser Kunstform mehr ein kunstinteressiertes und gebildetes ist und nicht

zu einem allgemeinen Publikum zéhlt.

Doch eine Wertschatzung hat eine Relevanz, wenn sie Konsequenzen in seinem Ganzen
hat. Und sie hat Relevanz, wenn sie Reputationen in einem bestimmten Feld hat oder
finanzielle Vorteile. Werte haben eine ideelle Funktion und sind auch fir die
Identifikation sehr wichtig. Sie sind auch Elemente im sozialen Prozess und generieren
Handlungsrechtfertigung und Motivation. In diesem Sinne sind Wertzuschreibungen auch
eine Bedingung fur eine Kaufbereitschaft. Es gab in der Avantgarde in den 20er/60er und
70er Jahren Bestrebungen sich an die Grenzen der Kunst heranzutasten und Kunstwerke
zu schaffen, die nicht sofort als Kunstwerke erkennbar sind und somit die Scheinbarkeit
zu umgehen, wie beispielsweise Marcell Duchamp mit seinem bertichtigten Ready Made
Pissoir. Auch heute gibt es einen starken Wandel der Kunst, die sich von Konventionen
und Werkzentrierungen wegbewegt. D.h. ein Kunstwerk muf3 nicht mehr als Werk
erkennbar sein, was jedoch nichts daran andert, dass auf dem Kunstmarkt nach wie vor
nur greifbare Werke gekauft werden. Aber wenn heute das Empire State Building 24
Stunden mit der Kamera aufgezeichnet wird, stellt sich die Frage ob es nun in der
normalen Vorstellung davon Kunst ist oder nicht. Natdrlich ist es keine Kunst, aber das
Kunstsystem betrachtet es als Kunstwerk, weil es dahinter ein &sthetisches Konzept
erkennt. So spielt das Konzept und die Intension auch eine Rolle, wobei es hier
Meinungsunterschiede und Diskrepanzen zwischen den Experten, die im Kunstsystem

professionell agieren und dem Publikum gibt.?®®

Aber Kunst gibt es, sobald es Publikum gibt, als 6ffentliche Darbietung, durch den
Rahmen, den man ihr gibt. Sie braucht einen zweiten Blick, der eine Mitteilung
ubernimmt, die im Bewul3tsein durchaus eine Rolle spielt. Kunst entsteht dadurch, dass
sie gesehen, gehdrt und gefuhlt wird. Wenn man an Skulpturen denkt, die irgendwo hoch
oben gebaut wurden, die jedoch niemand sieht, kann man Gott als Publikum betrachten.
Aber die Kunst kann auch durch einen Blick nachher entstehen, erst zur Kunst werden.

%|nterview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network Sociology of
the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fiir Musiksoziologie (IMS).
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Beispielsweise wurde Matthias Brust 1987 nicht als Kinstler gesehen, doch im
Nachhinein dann als Gesamtkunstwerk verstanden. So muss Kunst auch einen Sinn
machen, der nicht kommerziell ist. Dabei spielt die Kontextualisierung eine sehr grof3e
Rolle, die hier entscheidet, aber auch die auratische Aufladung, mit welcher Spannung

das Publikum die Sache wahrnimmt, ist sehr wesentlich.?®

In diesem Sinne ist der Kunstbegriff vielféltig, ,,komplex und mitunter kontrovers
geworden. Die Suche nach einer geschlossenen (Wesens-) Definition des Kunstbegriffs
muss deshalb konsequenterweise vergeblich bleiben.“?®” So sollte laut Zembylas hier
vielmehr die Aufmerksamkeit auf die verschiedenen Kontexte gerichtet werden, ,,in
denen die Unterscheidung zwischen Kunst und Nichtkunst eine praktische Relevanz hat:
im Urheberrecht und in der staatlichen Kunstférderungspraxis, in den Kunstmérkten und
im Nachtfrageverhalten der Rezipientinnen bzw. Kéuferlnnen, im Ausbildungswesen, in
der Kunst- und Kulturpublizistik, im Ausstellungs- und Auffuhrungsbetrieb. In diesem
Sinne sollten wir uns auf den Umgang und sozialen Gebrauch von Gegenstdnden und
Handlungen konzentrieren, die einen kunstlerischen Geltungsanspruch erheben. Diese
Begriffsbestimmung ist praxisorientiert: Sie berticksichtigt die Definitionsmacht mehrerer
Instanzen und ist offen fir inhaltliche Veranderungen bezlglich der Unterscheidung von
Kunst und Nichtkunst.*“%

Doch im Kunstsystem spielen auch Macht-, Einkommens- und Statusunterschiede,
Hierarchien, die sich innerhalb des autonomen Universums der Kunst abspielen, sowie
die hierarchischen Beziehungen von Kunst — Umwelt — Umwelt — Kunst und deren
gegenseitiges, aufeinander Einwirken, bei den ganzen Legitimationsprozessen eine grof3e
Rolle.

Bei der Betrachtung, der System-Umwelt-Beziehungen, stellt sich Luhmann selbst nun
die Frage ,,0b und wie weit ein Kinstler sich durch politische Konvenienz oder durch

zahlungskraftige Kunden motivieren 143t.“%* Dabei wird betont, dass Kunstauftrage

%8 Interview mit Mag. Karl Baratta, Wien 29. Mai 2012, Regisseur und Dramaturg, Forschungsarbeit {iber
Disneyland an der University of California.

%877embylas, Tasos, (2007), Kunst ist Kunst und vieles Mehr, SWS-Rundschau (47.Jg.) Heft 3/2007, S.
262,

287embylas, Tasos, (2007), Kunst ist Kunst und vieles Mehr, SWS-Rundschau (47.Jg.) Heft 3/2007, S.
262.

%) yhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 218.
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schon immer von der obersten Schicht erteilt wurden. ,,Auch findet die Kunst nur in
hdchsten Kreisen angemessene Gegensténde, Personen, Schicksale. Das hangst mit ihrer
moralisch-padagogischen  Funktion zusammen: Unten gibt es nicht genug
Handlungsfreiheit, also auch keine Beispiele fur Exzellenz. Die Stilformen der Rhetorik
und Poesie variieren mit dem Rang der behandelten Personen. Selbst die Art der
Zeichnung habe sich, so nach Henri Testelin, nach dem Status der Personen zu richten:
grobe Linien flr personnes rustiques et champestres, klare Linien fiir personnes graves et
serieux. Noch in den Romanen der Romantik, etwa bei Ludwig Tieck, sind Prinzen und
Grafen unentbehrlich; aber auch die Armut steuert gleich wichtige Handlungsféhigkeiten

bei «290

Dies bedeutet jedoch nicht, dass etwa die Oberschicht ,;selbst Kunstverstand oder
Kunstinteresse entwickelt hatte. Vom Adel der rémischen Republik wird berichtet, er
habe Poesie fir supervacua gehalten und sich intellektuell eher mit dem Recht
beschéaftigt. Offenbar hat sich Kunst also weniger im Privatinteresse der Oberschichten
als vielmehr aus Anlal3 der Darstellung 6ffentlich-gemeinsamer Angelegenheiten des
politischen oder religiésen Bereichs entwickelt, also schon im Hinblick auf bestimmte

Funktionen.“?%

Das heil3t, sie war nur als ein manipulatives Medium gedacht, die ihre Interessen den
Massen Ubersetzten sollte, um ihre Macht durch zu setzten und weniger um ihre Seele zu
nahern, oder um sich zu sich, zur Einheit, zu Gott zuriick zu fiihlen. Nun konnten sich,
gerade durch die Frage nach der Funktion von Kunst, im Vergleich von historisch
uberlieferten Kunstwerken und der individuellen, fir den gegenwartigen Betrachter heute
legitimierten und sich zeigenden (gefdrderten, unterstitzten, in den Markt eingefiihrten
und somit flur die Gesellschaft bestimmten) Erscheinungen der Kunst, interessante
Ergebnisse zeigen. Doch Tatsache ist, dass beispielsweise die Politik heute eine ganz
andere Situation vorfindet, weil die Autonomie der Kunst bereits durchgesetzt ist. ,,Sie ist
bereits Geschichte und zwar eine Geschichte, von der die Kunst lebt — sei es in
Fortsetzung, sei es, typischer, in Abwendung, Umsturz und Neubeginn. Man muR dann
politische Gewalt einsetzten um Derartiges zu unterbinden, und dann bleibt nur die
Madglichkeit politisch geforderten Inszenierens, das das Kunstsystem selbst nicht mehr

20 yhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 221.
21 yhmann, Niklas, (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 221.
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beeindruckt. Die Gesellschaft hat sich auf Ausdifferenzierung autonomer
Funktionssysteme festgelegt. Und das Kunstsystem hat inzwischen eigene Mdglichkeiten
entwickelt, sich gegen Uberfremdungen durch Religion, Politik oder industrielle
Massenproduktion zur Wehr zu setzten, zum Beispiel die Unterscheidung von Kunst und

Kitsch.«2%?

Schon sehr frih gab es ,,Strukturen in der Kunsttheorie, die auf jeden (entsprechend
geschulten) Beobachter abstellten und keine Einteilung nach Geburtsstanden mehr

vorsehen.

Die Theorie bereitete die Kunst also vor, sich selbst schlieflich ganz unabhangig von
Schichtung zu begreifen und selbst zu entscheiden, wer etwas von der Sache versteht und
wer nicht.“** Das heift, durch die Kunst wurde sehr frith eine Zeichen und Symbol
Sprache codiert, die fur manche bewusst oder unbewusst decodierbar und fiir manche
unlesbar waren. Wobei die Unbewusste Decodierung nur dann moglich ist, wenn der
kulturelle Schllssel des Betrachters, die er zur Decodierung besitzt, auch mit dem
kulturellen Code, der im Werk vorhanden ist, 0bereinstimmt. ,,Wenn diese
Voraussetzungen aber nicht erfillt sind, ist Missverstandnis die Regel: die Illusion des
unmittelbaren Verstehens fiihrt zu einem illusorischen Verstandnis, das von einem falsch

«2% ader schlicht, vom Unwissen des Betrachters, der nicht

gewdhlten Schliissel herriihrt
nur einen falschen Schliissel gewahlt hat, sondern diesen nicht besitzt, oder die Symbole
und Zeichen die er kennt, im Werk nicht findet. Um nun ,,die Lesbarkeit des Kunstwerks
zu erh6hen, kann entweder die innere Komplexitat des objektiven Codes vermindert, oder
aber die Beherrschung des gesellschaftlichen Codes erhéht werden. Der einzige Weg,
ersteres zu bewerkstelligen, besteht darin mit dem Werk zugleich auch den Code (etwa in
verbaler oder graphischer Form) zu liefern, nach dem es codiert ist.“**> Aber war nicht

am Anfang das Wort, dem viele Zeichen folgten. Und haben nicht auch Menschen

22| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 300.

28| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 221.

24 Bourdieu, Pierre (1994), Zur Soziologie der symbolischen Formen, Suhrkamp Frankfurt am Main, S.
161.

2%57uckermann, Moshe (2002), Kunst und Publikum, Bourdieu — Kunstwahrnehmung, Wallstein Verlag,
Gottingen, S. 52.
http://books.google.at/books?id=LWfBXzgWLGEC&pg=PA52&Ipg=PA52&dg=Bourdieu+wirkung+von+
Kunst&source=bl&ots=19LhfVWKkkb&sig=aWEW6ASA4WC1LVEVZ2bxkAfGWHM&hl=de&sa=X &ei=
Am10T-
yJOdCVOrjYgZoC&ved=0CDgQ6AEWAWH#Hv=0nepage&q=Bourdieu%20wirkung%20von%20Kunst&f=f
alse
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Symbole und Zeichen zur Verstandigung legitimiert, die sie dann mit Lauten verbunden
haben, um sich selbst und ihre Umwelt zu benennen. So ist gerade die Zeichen und
Symbolsprache so alt wie die Menschheit selbst und selbstverstandlich gerade in der
Kunst zu finden, wenn sie nicht gerade erst dadurch entstanden ist und alle Sprachen in
sich vereint, oder alle Grenzen der verbalen Barrieren erst aufldst, und als einzige

Weltsprache gesehen werden kann.

Doch was geschieht nun mit der Kunst oder passiert durch sie, ,,wenn andere Bereiche der
Gesellschaft, etwa die Wirtschaft, die Politik, die Wissenschaft sich als Funktionssysteme
begreifen, sich verstérkt auf ein Sonderproblem konzentrieren, alles von da her zu sehen
beginnen und sich im Blick darauf operativ schlieBen? Was ist Kunst, wenn im Florenz
des 14. Jahrhunderts die Medici Kunst férdern, um fragwurdig erworbenes Geld politisch
zu legitimieren? Um es, kdnnte man auch sagen, in den Aufbau einer politischen Position
zu investieren? Was geschient mit der Kunst, wenn die funktionsbezogene
Ausdifferenzierung anderer Systeme die gesellschaftliche Differenzierung in Richtung
auf funktionale Differenzierung treibt? Wird Kunst dann anderen, jetzt dominierenden
Funktionssystemen unterworfen, oder ist - und so wollen wir argumentieren — gerade
dieser Trend zur Autonomisierung der Funktionssysteme fir die Kunst der Anlall

geworden, ihre eigene Funktion zu entdecken und sich auf sie zu konzentrieren?%%

28| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 222.
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6.3 Die Funktion der Kunst

Um nun die Funktion der Kunst heraus zu finden, wird nach dem, in der Gesellschaft
existierendem Problem gefragt, das nur von der Kunst selbst gelést werden kann und
nicht durch ein anderes System wie beispielsweise Recht, -Politik, -Wirtschaft etc.. So
wird hier von Luhmann zuerst dieses Bezugsproblem markiert, mit deren Hilfe nach
Problemlésungen gesucht wird. Dies kann jedoch nur dann geschehen, wenn sich auch
Problemlésungen anbieten. Aber fir Luhmann erzeugt gerade die L6sung auch das
Problem, das wiederum mit der Hilfe der Losung geldst wird. D.h. wenn es Gott gibt,
gibt es auch die Gottlosigkeit, die dann nur wieder mit Gott gelost werden kann, wenn es
Licht gibt, gibt es auch die Dunkelheit, die nur mit dem Licht erhellt werden kann. So
gibt es auch nur ein Problem, wenn es eine Lésung gibt, ohne die es wiederum kein
Problem gibt. Insofern setzt eine Losung auch das Problem voraus, oder umgekehrt das

Problem eine Losung.

»,Die Frage nach der Funktion der Kunst ist also die Frage eines Beobachters, der eine
operativ erzeugte Realitat bereits voraussetzen muf3, weil anders er gar nicht auf die Idee
kommen kénnte, eine solche Frage zu stellen.“?*" Dieser Beobachter kann ein
Individuum, eine Gesellschaft oder ein anderes Umweltbezugssystem sein, der nach der
Funktion von Kunst, nach dem Sinn fur sich fragt, aber auch die Kunst selbst kann sein
eigener Beobachter sein, der nach der eigenen Funktion, nach dem eigenen Sinn fiir sich
und flar seine Umwelt fragt. Hier wird jedoch zwischen der Operation und der
Beobachtung unterschieden, denn ,,die Operation der kinstlerischen Kommunikation
héngt in keinem Falle davon ab, dass die Frage nach der Funktion der Kunst beantwortet
ist oder auch nur gestellt wird. Die Operation geschieht, wenn sie geschieht (und wenn
nicht, dann nicht).“?*® Mit anderen Worten, die Kunst passiert, sie entsteht, wenn sie
entsteht, frei von Funktions- oder Sinnesfragen, die andere an sie stellen. Sie ist der Sinn

fir sich.

27| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 224.
28| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 224.
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Nun geht fir Luhmann die Funktion der Kunst ,letztlich auf Probleme sinnhafter
Kommunikation zuriick. Sinn dient als Medium der Kommunikation, aber auch als
Medium des BewuBtseins.“**® Die formale Eigentiimlichkeit von Sinn zeigt sich in
phanomenologischen als auch in modaltheoretischen Analysen, die beide ,,eine zeitliche
Beschrankung, eine zeitpunktbezogene Aktualisierung von Sinn im momenthaften

«300 yoraussetzten. So ist der Sinn

Erleben und in der momenthaften Kommunikation.
jeweils nur aktuell gegeben, doch die ,,Aktualitat franst aus und verweist auf andere, im
Moment nicht aktuelle Moglichkeiten der Aktualisierung von Sinn. Es gibt diese
Aktualitat also Gberhaupt nur als Ausgangs- und Verknipfungspunkte von Verweisungen.
Modaltheoretisch gesprochen besteht die Einheit des Mediums Sinn also in seiner
Differenz — in der Differenz von Aktualitat und Potentialitat.“*** So ist der Sinn immer
nur aktuell gegeben, der jedoch auch Uber das aktuelle hinaus Sinn bilden kann, aber
potentiell operiert kann nicht werden. Da ,,eine Operation nur ein Ereignis ist, das wieder
vergeht, sobald es produziert wird, muf} jede sinngesteuerte Operation die Aktualitét
uberschreiten in Richtung auf sonst noch Mdgliches. Dies kann nur dadurch gesehen, dass
etwas aus dem Bereich des Mdoglichen seinerseits aktualisiert wird, Das wiederum
erfordert, dass die Differenz von aktuell und potentiell selber im Aktualitatskern des
Erlebens und Kommunizierens vorkommt. [...] Dies flhrt zur These, dass alle Probleme,
die im Gesellschaftssystem zu l6sen sind, direkt oder indirekt mit dieser Struktur des

Mediums Sinn zu tun haben. 3%

Doch im Vergleich zu friiher, vermutet Luhmann, dass Kunst in &lteren Gesellschaften
»eher als Stutzfunktion flr andere Funktionskreise produziert worden ist und nicht im
Hinblick auf eine Eigenfunktion der Kunst“.*® D.h. sie hat beispielsweise zur religiésen
und politischen Symbolisierung gedient, um sie in ihrer Machtaustibung zu unterstiitzen.
Laut Luhmann war sie sozusagen ein Hilfsmittel fir die anderen Bereiche der
Gesellschaft, fir die sie Funktional existiert hat und nicht im Hinblick auf eine eigene
Funktion. Das Kunstwerk, ist fur Luhmann kein nattrlich-gewachsenes, sondern ein

kiinstlich hergestelltes Objekt, wobei er auch betont ,,dass ihm die Zweckdienlichkeit fur

299 yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 224.
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soziale Kontexte jeder Art (wirtschaftliche, religise, politische usw.) fehlt“***, die fiir ihn
auch die Frage ,,wozu“ offen lasst. Die Lésung hierflr sieht Luhmann nur in der radikalen

Formulierung der Differenz, die durch die Kunst in die Welt gesetzt wird.

Luhmann stellt fest, ,,dass die Kunst Wahrnehmung in Anspruch nehmen muf} und damit
das BewuBtsein bei seiner Eigenleistung, bei der Externalisierung packt. So gesehen wére
es die Funktion der Kunst, ,.etwas prinzipiell Inkommunikables, n&mlich Wahrnehmung,
in den Kommunikationszusammenhang der Gesellschaft einzubeziehen. Schon Kant hatte
die Funktion der Kunst (der Darstellung asthetischer Ideen) darin gesehen, dass sie mehr
zu denken gibt, als sprachlich und damit begrifflich gefalt werden kann.“*% D.h. alles
Inkommunikable, was nur durch die Wahrnehmung erfasst werden kann, kdnnte durch
die Kunst, fir die Gesellschaft kommunizierbar werden. Durch das Kunstsystem wird
dem wahrnehmenden Bewulitsein ,sein je eigenes Abenteuer” konzediert und als
Kommunikation verfligbar gemacht. Dabei gelingt der tiber die Wahrnehmung geleiteten
Kommunikation eine Lockerung der strukturellen Koppelung von BewuBtsein und
Kommunikation. Es werden ,die in der Wahrnehmungswelt vorhandenen

Bewegungsfreiheiten gegen die Engfiihrung der Sprache wieder hergestellt.3®

So wird durch die Kunst, die Differenz zwischen Inkommunikablem und
Kommunikablem ausgeglichen und eine Einheit der Differenz von Wahrnehmung und

Kommunikation gebildet, die in die Kommunikation integriert wird.

»-Was die Wahrnehmung auszeichnet, ist vor allem ein eigenstandiges Verhaltnis von
Redundanz und Varietat. Sie ermdglicht in einer Weise, die durch kein Denken und keine
Kommunikation einzuholen ist, eine gleichzeitige Prisenz von Uberraschung und
Widererkennung. Wahrnehmungsmaoglichkeiten benutzend und steigernd, sie gleichsam
ausbeutend, kann die Kunst die Einheit dieser Unterscheidung présentieren; oder anders
gesagt: das Beobachten zwischen Uberraschung und Wiedererkennen oszillieren lassen,

und sei es nur mit Hilfe der Weltmedien Raum und Zeit, die Kontinuitaten verbiirgen.“3’

0% uhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 227.
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Doch Luhmann stellt gleichzeitig die Frage auf, ,,0b es ausreicht, die Funktion in der
Einbeziehung eines spezifischen Umweltausschnittes, also in einem re-entry der
Differenz von Wahrnehmung und Kommunikation in die Kommunikation zu sehen; oder
ob man erwarten mifite, dass die Funktion der Kunst in ihrem Weltverhéltnis schlechthin,
also in der Art liegt, wie sie ihre eigene Realitét in der Welt ausdifferenziert und zugleich
in sie einschlieBt.“3*® Und dies schafft die Kunst, ,,in dem sie die Welt schlechthin unter

der Perspektive tiberraschender Redundanzen beschreibt.*3%

Die Kunst etabliert eine eigene Realitat, die sich von der normalen, gewohnten
unterscheidet. ,,Es konstituiert, bei aller Wahrnehmbarkeit und bei aller damit
unleugbaren Eigenrealitat, zugleich eine dem Sinne nach imagindre oder fiktionale
Realitat.“*'° So wie die Welt durch den Symbolgebrauch der Sprache ,,oder durch die
religiése Sakralisierung von Gegenstdnden oder Ereignissen, in eine reale und eine
imagindre Realitat* gespaltet wird, hat die Funktion der Kunst, laut Luhmann, offenbar
auch ,,mit dem Sinn dieser Spaltung zu tun — und nicht einfach mit der Bereicherung des

ohnehin Vorhandenen durch weitere (und seien es schéne) Gegenstande.***

In diesem Sinne bietet laut Luhmann, die imaginare Welt der Kunst, eine Position, von
der aus ,.etwas anderes als Realitdt bestimmt werden kann. [...] Erst die Konstruktion
einer Unterscheidung von realer und fiktionaler Realitdt ermdglicht es, von der einen
Seite aus die andere zu beobachten.“®*? Obwohl diese Realitatsverdoppelung bereits
durch die Sprache oder Religion geschieht, die die vorgefundene Welt als Realitat
bezeichnen lait, flgt die Kunst tber die Imagination, durch die Realisation von
wahrnehmbaren Objekten, einen neuen Aspekt hinzu. N&mlich den, dass alle anderen
Realitatsverdoppelungen in die Realitat der Kunst wieder hineinkopiert werden kénnen.
(Realitat und Traum, Realitat und Spiel, Realitat und Tduschung, auch die Realitat und
Kunst).*** Dazu kommt, dass die Art und Weise wie nun Kunst hergestellt und impliziert

wird, den Freiheiten und Formwahlen, wie der Sprache und der Religion fremd ist.

%% yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.
%9 yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.
#19) yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.
1) yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.
12| yhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.
#13\/gl. Luhmann, Niklas (1995), Die Kunst der Gesellschaft, Suhrkamp Frankfurt am Main 1997, S. 229.

124



Laut Luhmann ermdglicht, erst diese Moglichkeit der Differenzierung von ,realer
Realitdt und fiktionaler, imaginierender Realitat”, Gberhaupt das Realitatsverhaltnis, fir
das die Kunst verschiedene Formen finden kann. Fur Luhmann, der im Zusammenhang
mit der Kunst sehr oft Worter wie Wiedererkennung oder Imitation verwendet, kann die
Kunst nicht nur imitativ, kritisch affirmativ sein, sondern auch den Betrachter als
Individuum ansprechen und ihn in eine Situation hinein mandvrieren ,,in der er selbst der
Realitat, (sich selber) gegentber steht und sie in einer Weise beobachten lernt, die er sich
im Alltagskontext nicht aneignen kénnte.*** Wie in einem Roman, in der eine Imitation
wiedergefunden wird, die sich nicht auf eine ,reale Realitdt bezieht, sondern auf das
Hintiberkopieren einer imagindren Realitat in eine andere imaginare Realitat.“*"> Oder
besser, die Einheit von Realem und Imagindrem einer anderen Realitat, einer anderen
Realitatsverdoppelung, wird von der Kunst, dessen Medium in diesem Falle die Literatur,
der Roman ist, kopiert, die wiederum eine eigene Einheit von der kopierten und der selbst

geschaffenen imaginéren und realen Realitét bildet und wieder gibt.

Fur Luhmann besteht die Funktion der Kunst nicht darin ,,schénes, Gelungenes,
Interessantes, Auffallendes herzustellen und fir GenuR oder Bewunderung
freizugeben.“'® Nein, die Funktion der Kunst geht dariiber hinaus. In diesem Sinne zielt
die Soziologie bei der Frage nach der Funktion von Kunst, auf die ,,andere Seite* der
Unterscheidung, die von der Kunst in die Welt eingefihrt wird, ab."’

Doch wie zeigt sich nun die Realitat, wenn es Kunst gibt?**® Das ist die Frage, die
Luhmann an dieser Stelle stellt. ,,Dabei kann das Kunstwerk, indem es die reale Realitét
durch eine andere Realitat dupliziert, von der aus die reale Realitdt beobachtet werden
kann, es dem Betrachter auch freigeben, in welchem Sinne er die Briicke schlagen will.
[...] Das Kunstwerk legt den Beobachter zwar auf die im Kunstwerk fixierten Formen
fest; aber im Kontext moderner Kommunikation scheint gerade dadurch die Freiheit
gegeben zu sein, mit der formfest fixierten Differenz von imaginierter und realer Realitat

auf verschiedene Weise umzugehen. 3
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Festzuhalten ist, dass es auf die ,,Erzeugung einer Differenz zweier Realitdaten ankommt,
oder anders gesagt: auf die Ausstattung der Welt mit einer Mdglichkeit, sich selbst zu
beobachten.“*?° Dabei wird durch die Kunst ,,die sinnstiftende Differenz von Aktualitat
und Potentialitat, die sich von Moment zu Moment verschiebt, auf eine bestandsfahige
Realitat, auf eine ontologische Welt projiziert, deren Invarianz vorausgesetzt ist.“***

Die Kunst verscharft laut Luhmann, die ,,Differenz zwischen dem Realen und dem bloR
Mdoglichen, um dann mit eigenen Werken zu belegen, dass auch im Bereich des nur
Maoglichen Ordnung zu finden sei. Sie wendet sich, um mit Hegel zu formulieren, gegen
»die Prosa der Welt®, mulR sich aber gerade deshalb um diesen Kontrast auch
bemiihen.“3?? Und diese entstandene Ordnung, kann laut Luhmann den Betrachter sowie
den Kunstler selbst Uberraschen, die vielleicht eine mogliche Antwort auf Problem und
Problemlésung bietet oder zumindest das Problem im Einzelnen oder als gesamtes
veranschaulicht. ,,So entsteht Ordnung auf der Basis einer Selbstirritation; aber das ist nur
maoglich, wenn vorab durch Ausdifferenzierung eines Mediums fiir Kunst entschieden ist,

dass es dabei nicht nur um das geht, was sich als Wirklichkeit ohnehin zeigt.“**®

Durch die Kunst wird nicht nur die Welt so wie sie ist veranschaulicht sondern auch das
nicht Sichtbare sichtbar gemacht, was eine neue Wahrheit, eine neue Realitat schafft und
in die vorhandene Realitat integriert. So gesehen ware es richtiger zu sagen, dass
eigentlich erst durch die Kunst, die reale Realitét, die wahre Realitdat moglich ist, die von
der Kunst geschaffen und veranschaulicht wird. Denn das Wahrgenommene, das nicht
Kommunikable, das nicht Sichtbare, wie Geflihle, Gedanken, das gesamte Ausmald eines
Moments, oder einer Situation, eines Problems etc., das von der Kunst sichtbar gemacht
wird, erfahrt wahrend des Aktes eine Einigung, eine Art Verbindung mit der bestehenden,
sichtbaren Realitat, der Welt, so wie sie ist, die als neue, wahrere Gesamtrealitét
wiedergegeben wird und dadurch erst als reale Realitat beobachtbar und erfahrbar ist. So
entsteht auch erst der Uberraschungseffekt und so wird auch erst die Ordnung (eine
andere neue, wahrere Ordnung) von nicht greifbarem und greifbarem ausgeglichen und
wiederhergestellt. Namlich die Ordnung der Wahrheit in der Welt, die nicht nur ist wie

sie ist, sondern dartiber hinaus ist.
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»-Man kann deshalb auch sagen, es sei die Funktion der Kunst, Welt in der Welt
erscheinen zu lassen — und dies im Blick auf die Ambivalenz, dass alles
Beobachtbarmachen etwas der Beobachtung entzieht, also alles Unterscheiden und
Bezeichnen in der Welt die Welt auch versteckt.*** Doch laut Luhmann kann durch ein
Kunstwerk der Wiedereintritt der unbeobachtbaren Welt in die Welt nur symbolisiert
werden, in dem ,.es, so wie die Welt selbst, als nicht ergdnzungsfahig erscheint. Die
Kunst hat mithin ihr eigenes Paradox, dass sie schafft, indem sie es auflost, in der
Beobachtbarkeit des Unbeobachtbaren.“*?* So ist es laut Luhmann wichtig, den Blick fiir

Formen zu erweitern, die in der Welt méglich sind*?® und noch méglich werden.

,»Die Funktion der Kunst lag entsprechend darin, diese Wahrnehmungsmaoglichkeiten mit
anderen Gegenstanden zu versorgen und sie auf diese Weise in eine besondere Art von
Kommunikation einzuspannen.“**’ So steigert auch die Kunst das BewuBtsein der
Kommunikation, weil sich ,,das Bewuftsein durch die Kommunikation gefiihrt und
fasziniert weill und die Diskrepanz dieser Fuhrung zu den offenen eigenen
Operationsmdglichkeiten erlebt.“**® Doch Kunst kann es laut Luhmann {iberhaupt nur
geben, ,,wenn es Sprache gibt. Kunst gewinnt ihre Eigenart daraus, dass sie es ermdaglicht,
Kommunikation stricto sensu unter Vermeidung von Sprache, also auch unter
Vermeidung all der an Sprache hadngenden Normalitaten durchzufuhren. Ihre Formen
werden als Mitteilung verstanden, ohne Sprache, ohne Argumentation. Anstelle von
Worten und grammatischen Regeln werden Kunstwerke verwendet, um Informationen
auf eine Weise mitzuteilen, die verstanden werden kann. Kunst ermdglicht die Umgehung
von Sprache — von Sprache als Form der strukturellen Koppelung von Bewuf3tsein und
Kommunikation. Sie ermdglicht damit auch und gerade dort, wo sie selbst sprachliche
Mittel verwendet, andere Effekte.“3* So Behauptet Luhmann weit dariiber hinaus, ,,dass
das Kunstwerk selbst ausschlieBlich als Mittel der Kommunikation hergestellt wird und
mit den 0blichen, vielleicht noch gesteigerten Risiken aller Kommunikation diesen

«330

., Sinn“ erreicht oder nicht erreicht““°", was durch den zweckentfremdeten Gebrauch von

Wahrnehmung geschieht.
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Die Ausdifferenzierung des Kunstsystems ist auch nur maéglich, wenn die Beobachtungen
des Herstellens und Betrachtens sequentiell prozessieren, was wiederum das Kunstwerk
erst zum Trager der Kommunikation macht.®** Auch die Rollenkomplementaritit
Kinstler/KunstgenieRBer reprasentiert die  Ausdifferenzierung der ,Kunst als
Kommunikation in der Gesellschaft. Die Kommunikation zwischen Kinstler und
Kunstkennern und Geniel3ern ist als Kommunikation ausdifferenziert, und sie findet nur
im Kunstsystem statt, das sich auf diese Weise etabliert reproduziert. Entsprechend
nimmt die Romantik das, was sie Kunstkritik nennt, als ,,Reflexionsmedium® in das
Kunstsystem hinein und sieht in ihr geradezu das Bemiuhen um Vollendung des vom

“332In diesem Sinne sollte ,das Erstaunen, die

Kinstler vorgegebenen Werkes.
Uberraschung, die Bewunderung in Fremdreferenz anfallen, in der AuRenwelt erscheinen
und diese anreichern, und die Funktion der Kunst lag entsprechend darin, zu zeigen, dass

trotz unwahrscheinlicher, eben kiinstlicher Variation wiederum Ordnung erscheint.®*

Nun schwingt jedoch bei der Funktion von Kunst auch der Nutzen mit. Aber ,,Insgesamt
sperrt sich der Bezug der humanistischen Asthetik auf den (individuellen) Menschen als
Subjekt gegen eine strenge Formulierung der gesellschaftlichen Ausdifferenzierung eines
Kunstsystems und 1&B8t der Theorie nur die Mdglichkeit, im Menschen nach ,,H6herem*
zu suchen.®* Obwohl die humanistisch-anthropologische Tradition eine Ablehnung der
Nutzlichkeit vertrat, stattdessen den Sinn darin sah, den kognitiven Verstand und die
Vernunft im &sthetischen Urteil abzuschalten®*, wurde sie dann doch laut Luhmann in
einer ,,kaum registrierten Ideenentwicklung zu einer semiotischen Schiene, die benutzt
wird, um auch ihr Fremdreferenz zu blockieren und die Sinnsuche nach innen zu
lenken.“**® Dies filhrte zum Begniigen mit dem abweisenden Begriff des Nutzlosen. So
missen ,,die Motive fur die Programmatik des Nutzlosen bei etwas eventuell doch
Niitzlichem, andere, tiefere Griinde haben“**’, die fiir Luhmann offensichtlich mit der
Funktion der Kunst zusammen hé&ngen und das sich in der ,,Besonderheit des

338

Verhaltnisses von Medium und Form das im Kunstwerk realisiert wird zeigt.
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Doch so, wie schon von Platon in Hippias formuliert, will ein Kunstwerk nicht von
seinem Nutzen heraus verstandlich sein. ,Vielmehr liegt es im Wesen der schoénen
Kunste, nicht nitzlich sein zu wollen. Das Schoéne ist auf gewisse Weise der Gegensatz
des Nitzlichen: es ist dasjenige, dem das Niitzlichsein erlassen ist.**® Und in dem

Moment erst wirklich ,,nitzlich* fir Mensch und Gesellschaft sein kann.

Nun kommt aber neben der Kommunikationsfunktion der Kunst, ihr auch eine ganz grof3e
Bedeutung bei der ,kollektiven* Erinnerung zu, die die Kunst in den 6ffentlichen Raum
setzt. Sie kommuniziert die Geschichte in die Gegenwart und agiert als kollektives
Gedachtnis, die die Menschheit an ihre eigene Vergangenheit erinnert oder sie ihnen
sogar aufzwingt und mahnt. Denn ,,Individuelle wie auch kollektive Identitaten stiitzen
sich hdufig auf Entstehungsgeschichten und narrative Vergangenheitskonstrukte. In
diesem Sinne ist Erinnerung, die noch dazu oOffentlich deklariert wird, ein brisantes
Ereignis. Er-innerung ist Besinnung auf ein Inneres; sie bezieht sich auf etwas
Gewesenes, ist aber selbst etwas Gegenwaértiges. Durch die Erinnerung zeigen wir, was
wir von einem Ereignis aktuell wissen bzw. wissen wollen. Die Artikulation von
Erinnerung ist folglich eine Demonstration des aktuellen ,,Ich* oder ,,Wir*; sie ist ein
identitatsstiftender Akt, weil ,das, was ich war“ Auskunft Gber ,das, was ich bin“
gibt.“**® Aber diese dffentliche Artikulation und Demonstration von Erinnerung ist laut
Tasos Zembylas auch eine sehr problematische, weil ,,mehrere Subgruppen einer
Gemeinschaft unterschiedliche ideale Selbstbilder haben, und diese macht kollektive
Identitatskonstrukte und Identitatssymbole umstritten.“*** So nennt er als Beispiel zwei
offentliche Denkmaler in Wien, die die Rolle Osterreichs wahrend des
Nationalsozialismus thematisieren: ,,Alfred Hrdlickas ,,Mahnmal gegen Krieg und
Faschismus® am Albertinaplatz (988) und Rachel Whitereads ,,Mahnmal fiir die jldischen

Opfer des Naziregimes* am Judenplatz (2000).%42 3

Laut Zembylas zeigt sich gerade an diesen Kunst-Denkmalern, wie schwierig es ist einen
Konsens Uber die Art der Erinnerung und der mit ihr verbundenen Intentionalitat zu

bilden. So ist eine offentlich artikulierte Erinnerung stets eine Herausforderung und
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Provokation zugleich. Denn ,sie macht Dissens sichtbar und entflammt vorhandene
Konflikte von Neuem. Solche Konflikte kdnnen gewaltsam ausgetragen werden. [...] Es
liegt in gewisser Weise an der jeweiligen gesellschaftlichen Situation, der politischen
Kultur und an den Medien, wie kollektive Identitatsanspriiche, die nach symbolischer und
praktischer Anerkennung streben, in der politischen Realitat aufgenommen, debattiert und
integriert werden. Ein Denkmal bietet bestenfalls die Mdoglichkeit, Diskussionen
hervorzurufen, die den gesellschaftlichen Dissens ber die Erinnerungspolitik sichtbar
machen. Solche Diskussionen kdnnen positive Effekte haben, nicht primér im Sinne einer
Vergangenheitsbewaltigung, sondern indem sie die Kultur des zivilgesellschaftlichen
Streits pflegen und verbessern.®** Doch Denkmaler, die so zu sagen dem Menschen bzw.
der Gesellschaft keinen Anstol? (mehr) zum Denken geben, verdienen laut Zembylas auch

diese Bezeichnung nicht.

#4Zembylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 267.
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7 Kunst und Politik in Osterreich

“Bei groflen Anstrengungen einer Gesellschaft
ist der Kiinstler derjenige, der als Erster das
Licht am Ende des Weges sieht.

Meine Herren! Sie alle kénnen Abgeordnete,

Minister oder gar Staatsprasident werden,

aber Sie konnen keine Kiinstler werden**
(MUSTAFA KEMAL ATATURK)®*®

Die Kunst ist in der Lage die politische Macht zu reprasentieren und wurde Uber
Jahrhunderte immer wieder sehr bewul3t fuir politische Zwecke von der Politik eingesetzt.
Auch heute hdngen Autoritadre Regime ,,die Kunst und Kultur ans Gangelband und zwingt
sie zu regierungsfreundlicher Propaganda.“**® Nach wie vor wird in autoritaren Staaten,
kritische Kunst zensuriert, Kunstlerinnen werden verfolgt und weggesperrt. So zeigen
gerade Situationen in Autoritaren Systemen deutlich, dass ,,Demokratie und eine
lebendige, freie Kunst und Kultur eng miteinander zusammen hangen.“>*’ Denn eine
»demokratische Gesellschaft braucht Kunst und Kultur als Kontrolle oder Denkanstol?.
Nicht selten weisen Kunst- und Kulturschaffende auf die blinden Flecken der Politik hin,
wenn es sonst niemand tut.“3*® Doch heute bekennen sich viele Staaten zur Demokratie,
wie auch Osterreich. Und ,eine demokratische Kultur lebt von der alltaglichen
Realisierung demokratischer Prinzipien, zuoberst der Prinzipien von Autonomie und
Pluralismus, und das impliziert: sie lebt von der kommunikativ bewirkten Assoziation der
Akteure, denn Freiheit und Gleichheit sind mit Gewalt und dulRerem Zwang nicht
vereinbar. Das Asthetische, als Element einer demokratischen Kultur zu konzipieren,

bedeutet dann zundchst nicht mehr, als dass die holistisch verstandene (demokratische)

¥SMustafa Kemal Atatiirk, http://www.trt.net.tr/trtworld/de/newsDetail.aspx?HaberK odu=05a9c000-8e46-
480c-933a-e04bfee78ff4, (8. 01. 2013).

%46 pjeber, Christoph, Demokratie braucht eine demokratisierte Kulturpolitik, http://momentum-
kongress.org/cms/uploads/documents/ABSTRACT:%20Pieberl_201212 12 2012_1859.pdf, 23.1.2013.
** Pieber, Christoph, Demokratie braucht eine demokratisierte Kulturpolitik, http://momentum-
kongress.org/cms/uploads/documents/ABSTRACT:%20Pieberl_201212 12 2012 1859.pdf, 23.1.2013.
** Pieber, Christoph, Demokratie braucht eine demokratisierte Kulturpolitik, http://momentum-
kongress.org/cms/uploads/documents/ABSTRACT:%20Pieberl 201212 12 2012 1859.pdf, 23.1.2013.
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Kultur die symbolisch verstandene (asthetische) umfalt. Das Symbolisch-Asthetische
dartiber hinaus als spezifisches Element einer demokratischen Kultur zu konzipieren,
erfordert [...] eine auf kommunikativer Assoziation beruhende Lebensform der
asthetischen Sphére [...], die darauf spezialisiert ist, &sthetische Erfahrungen (vor allem
an Kunstwerken) zu ermdglichen.“**° So kann gesagt werden, dass ,eine demokratische
Kultur als kommunikative Assoziation eine Lebensform ist, mit der man sich darauf
festlegt, sowohl untereinander als auch gegenuber anderen Lebensformen die Einstellung
zu pflegen, sich irritieren und damit moglicherweise belehren zu lassen. Sie verpflichtet
also zu intra- wie interkultureller Kommunikationsbereitschaft.“**° Und diese intra- wie
interkulturelle Kommunikationsbereitschaft, schafft somit erst Raum fir Freiheit und
Gleichheit, fir eine Demokratie. In diesem Sinne ist eine demokratische Kultur auf
asthetische Erfahrung, auf die Kunst angewiesen.

In Osterreich spielte die Kunst (Kultur) beginnend mit der Ersten Republik (1918-1934)
eine groRe staatspolitische Rolle, weil mit dem Zerfall der multinationalen
Habsburgermonarchie eine Neupositionierung der Republik notwendig war. So wurde
vom christlich-sozialen Lager das Konzept von ,,Osterreich als Kulturnation* propagiert,
um ein Image zu verbreiten, das von aktuellen politischen, sozialen und wirtschaftlichen
Problemen ablenken soll. (Wobei in der Osterreichischen Verfassung heute das Wort
»Kulturstaat* nicht vorkommt, sondern es wird lediglich das Wort ,,Kultur* bei der

Kompetenzverteilung zwischen Bund und Lander in Art. 10 und 15 B-VG) erwahnt.)®*

Die Staatsoper, die Salzburger Festspiele oder die Wiener Philharmoniker wurden somit
zu den auserwahlten Reprdsentanten dieses Images, die ab den 1920er Jahren, auch um

#S\Walter, Benjamin (2002), Kunst und Demokratie, Positionen zu Beginn des 21. Jahrhunderts, Ursula
Franke/Josef Frichtl (Hg.), Felix Meiner Verlag 2003, S. 7,

http://books.google.at/books?id=1gzoNBJKfol C&pg=PR15&Ipg=PR15&dg=Walter+Benjamin+demokratis
ierende+Kunst&source=bl&ots=_V7nS1 lUa&sig=tBzVhaCBvMwMzYgZS 4aSGLIlo&hl=de&sa=X&ei
=0eXyUNbsCcnU4QTD4CwAw&ved=0CFOQB6AEWCQ#v=0onepage&q=Walter%20Benjamin%20demokr
atisierende%20Kunst&f=fals, (8. 12. 2012).

*%\Walter, Benjamin (2002), Kunst und Demokratie, Positionen zu Beginn des 21. Jahrhunderts, Ursula
Franke/Josef Frichtl (Hg.), Felix Meiner Verlag 2003, S. 7,

http://books.google.at/books?id=1gzoNBJKfol C&pg=PR15&Ipg=PR15&dg=Walter+Benjamin+demokratis
ierende+Kunst&source=bl&ots=_V7nS1_lUa&sig=tBzVhaCBvMwMzYgZS 4aSGLIlo&hl=de&sa=X&ei
=0eXyUNbsCcnU4QTD4CwAw&ved=0CFOQ6 AEWCQ#v=0nepage&q=Walter%20Benjamin%20demokr
atisierende%20Kunst&f=fals, (8. 12. 2012).

#ly/gl. Zembylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Munchen, S. 151.
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den Kulturtourismus zu férdern, erfolgreich eingesetzt wurden.®*? Auch die Kultur des
Dritten Reiches, wurde ausschlie3lich nur von den NS eingebracht. Was anderes oder
eine politische Kunst im Sinne von kritischer Kunst, war nicht erlaubt und hatte keine
Chance zu sein. Stattdessen gab es beispielsweise Kiinstler wie Hans Moser, der Adolf
Hitlers Liebling war und das ganze Reichsvolk mit seiner Volkskunst und seinem
Volkshumor unterhalten hat. Auch die Skulpturen am Rande der Gemeindebauten hatten
eine klare Appellation und Funktion. Sie waren eingebunden in das Programm der Partei,
als Verstarkung mit der Absicht der Auswirkung auf die Emotionalisierung, die es heute
noch gibt, doch sie wurde als politische Kunst in diesem Sinne in den Hintergrund

gertickt. >

Doch nach dem Zweiten Weltkrieg ,,galt in Ankniipfung an die Moskauer Deklaration,
die sogenannte Annexionstheorie, wonach Osterreich das ,erste Opfer Hitlers‘ war. Damit
hat die Zweite Republik (ab 1945) sich leicht vom Nationalsozialismus abgrenzen
kénnen. Wéhren das Land 1945 noch mit priméren Versorgungsaufgaben befasst war,
fand die Politik genugend Akzeptanz und Unterstitzung fir die Fortsetzung der
Festspielkultur in Salzburg und die baldige Wiederinbetriebnahme der Staatsoper und des
Burgtheaters. Das Schlagwort ,Kulturnation® als Symbol fiir eine nationale Identitét
représentierte also eine spezifische Form von kultureller Hegemonie — eine Hegemonie
nicht blof? im Sinne einer dominanten Kultur, sondern im Sinne einer verinnerlichten
Akzeptanz der staatsreprasentativen Hochkultur. Diese Indienstnahme der etablierten
Hochkultur und die Pflege von lokalen Volkskulturen (Trachtenvereinen,
Volksmusikgruppen, Dorfkapellen) charakterisieren die Kulturpolitik bis Anfang der
1970er Jahre.“***

In den spaten 1960er Jahren wuchs zusétzlich ,die Kluft zwischen der damals
dominierenden kulturpolitischen Programmatik und den real gelebten kulturellen
Praktiken groRerer Teile der Bevédlkerung.“**® Hinzu kam dass die Distribution und

%2\/gl. Zembylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Munchen, S. 146.

%3 Aus dem Interview mit Mag. Karl Baratta, Wien 29. Mai 2012, Regisseur und Dramaturg,
Forschungsarbeit Uber Disneyland an der University of California.

$54Zembylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz VVahlen Miinchen,
S. 147.

$57embylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz VVahlen Miinchen,
S. 147.
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Rezeption von Kulturgutern langst nationale Grenzen berwunden hatten und vor allem
die US-Popularkultur (Hollywood-Filme, Jazz, Rock’n’Roll und Rock-Musik) in den
Alltag vieler Osterreicherinnen einzog. Dies filhrte gleichzeitig zu einer sehr starken
Korrosion und Auflosung des Osterreichischen Kulturkonzeptes, so dass sich in dieser
Zeit die allgemeine Offentlichkeit sowie manche Teile der politischen Elite, den in
Osterreich entstandenen subkulturellen Szenen der experimentellen, der sozialkritischen

Gegenwartskunst und der Jugendkultur zuwendeten.**®

Auch Bundeskanzler Bruno Kreisky sprach ,,in seiner Regierungserklarung von 1970 von
der Notwendigkeit der ,Gewahrung eines Freiheitsraumes®, der Forderung des
,zeitgendssischen kinstlerischen Schaffens®, der ,Milderung des geographischen und
sozio-0konomisch bedingten Kulturgefélles®* und der Einflhrung einer aktiven
Informationspolitik ,(ber Osterreichs Kunstleben‘. Diese neue Positionierung leitete eine
normative Offnung der Kulturpolitik ein. Neben der Foérderung der reprasentativen Kultur
fand das Kriterium der Innovation Eingang in die kulturpolitische Programmatik.“*’ Was
nichts anderes bedeutet, als dass auch die Innovative Kunst, in dem ihr Eingang in die
kulturpolitische Programmatik gewahrt wurde, im Endeffekt von Seiten der Politik zu
eigenen Zwecken legitimiert und instrumentalisiert wurde, was somit auch das neue,

innovative, zeitgendssische Kunstleben in Osterreich kontrollierbar machte.

Ganz nach der Redewendung ,,Cuius regio, eius religio — Wessen Herrschaft, dessen
Religion, in diesem Sinne gilt auch in Osterreich — Wessen Herrschaft dessen Kunst und
Kulturpolitik.“**®  So erklart sich auch die Omniprasenz der offentlichen Hand in
Osterreich (staatseigenen Museen, Theaterhduser und Bibliotheken, privatwirtschaftliche
Kulturorganisationen, die von 6ffentlichen Férderungen mafgeblich abhangig sind), auf
der einen Seite ,,durch die hofisch gewachsenen Strukturen, die mit der Grindung der

Republik 1918 ubernommen wurden, andererseits durch die seit Beginn der 1970er Jahre

%56\/gl. Zembylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Miinchen, S. 147.

%77embylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen Miinchen,
S. 147.

%8Aus dem Interview mit Milan Vukovich, Wien 11. Mai 2012, Er ist akademisch ausgebildeter
Kunsthistoriker, einflussreicher Kiinstler und VVordenker in universell-gesellschaftspolitischen und
religiésen Fragen.
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30-jahrige ungebrochene Dominanz der Sozialdemokratie (SPO) auf der Bundesebene,

die das so genannte GieRkannen-Prinzip, also die Breitenforderung eingefiihrt hat.«**°

Doch nach wie vor flieRt der groRte Teil der Kulturférderung (ca. 85 % - 87 %)**° in die
grof3en Institutionen, deren Ursprung im hofischen System lag (Staatsoper, Volkstheater,
Bundesmuseum, Landestheater, Landesmuseum etc.) d.h., Institutionen, die schon vor der
Grindung der Republik existierten. Der Rest wird dafir verwendet, was als
Kulturférderung im engeren Sinne verstanden wird. So werden hauptséchlich staatseigene
Kunst und Kultur Organisationen und Institutionen finanziert, die in der Hand der
Offentlichkeit liegen und den Staat reprasentieren, wo sozusagen die Offentlichkeit
Eigentiimer ist. Wobei sich hier die Frage ergibt, wie sehr die Offentlichkeit bei diesen
Kunst- und Kultur(ldentitats-)Forderungen mitbestimmen und wie viele Mitfinanzierende
Osterreicherinnen und Osterreicher sich beispielsweise eine Eintrittskarte in die Oper, fiir
die Salzburger Festspiele oder in das Volkstheater leisten kénnen? Tatsache ist, dass
dieser Kulturluxus, der von 0sterreichischen Birgerinnen und Birgern finanziert wird,

nach wie vor nur dem Genuss der Elite zu Gute kommt.

Auch den groéRten Teil der Forderungen flr die wirklich Privaten bekommen nur
Organisationen (nicht Individuen), die im politischen Interessensgebiet liegen. Somit liegt
der Schwerpunkt der Kunst- und Kulturférderung in Osterreich im institutionellen
Bereich, die an sehr viel Aufmerksamkeit und Offentlichkeit arbeiten, an dem was man
durch die Kunst wahrnimmt. Obwohl die Finanzierungsmittel fur Kultur bis in die
1990er Jahre kontinuierlich anstieg, fiihrte die ,,Einzementierung alter und neu etablierter
Strukturen sowie die Verquickung von Kulturforderung und Klingelwirtschaft,
allmahlich in eine Legitimationskrise. Eine Expertise (iber die Osterreichische
Kulturpolitik, die im Auftrag des Europarats Anfang der 1990er Jahre erstellt wurde,
stellte ernuchternd fest: Zwischen den grofRen nationalen Einrichtungen und den
zahlreichen kleineren scheint eine spurbare Kluft zu bestehen, und zwar sowohl bezuglich
deren Ausstattung wie auch deren Betrieb. Die Kulturpolitik in Osterreich bietet sich trotz
der festzustellenden Fille von Aktivitdten und einem beachtlichen Mitteleinsatz der

offentlichen Hand auf allen Ebenen eher konzeptlos und unsystematisch dar.

%9Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Minchen, S. 147.

%09Aus dem  Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network
Sociology of the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fur Musiksoziologie (IMS).
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Zusammenhange und Abstimmungen sind kaum zu erkennen. Aus dieser Lage hat sich
Kulturpolitik noch nicht befreit. Nicht nur die Stagnation bzw. der Rickgang der
Kulturausgaben, sondern vor allem die Beharrungstendenzen wiesen auf die mangelnden
Ideen und Entwicklungsperspektiven der relevanten Entscheidungstrager hin. Die groften
Teile der verschiedenen Forderungsbudgets sind fix zugeordnet und kaum verhandelbar.

Daher ist die Flexibilitat und Gestaltungsmoglichkeit sehr gering.«*®*

Obwohl sich Osterreich seit dem 1. Weltkrieg als Kunst und Kulturland zu positionieren
versucht hat und sich als solches nach wie vor deklariert, ist sie in vielen Bereichen ein
Kunst-Kultur-Import Land. Sie ist nicht nur im Bereich des Films von auslandischen
Kulturindustrien abhangig, wobei Osterreich hier im Kinobereich, im Vergleich zu
auslandischen Filmen, eine ganz niedrige Quote von 3 % - 4 %>%? aufweist. Bei der Zahl
der verkauften Kino-Tickets, wird diese Realitat noch deutlicher. Auch der Buch Bereich

ist beispielsweise sehr stark, namlich mit 85 %°%

vom deutschen Verlagswesen abhangig,
auch wenn es Osterreichische Autoren sind. So ist auch der Bereich der Musik, der
Tontrégerproduktion sehr stark vom Ausland abh&ngig und orientiert sich auch nach

auslandischen Markten.

»,Die wirtschaftliche Marginalitdt der meisten 6sterreichischen Kulturbetriebe hat zur
Folge, dass viele Schriftsteller, Musiker, Bildende Kinstler und Filmemacher, die
gewisse Erfolge im Inland vorweisen kdnnen, sich alsbald bemiihen Kooperationspartner
(Verlage, Produktionsfirmen, Galerien) im Ausland zu finden, um die Verbreitung und
Vermarktung ihrer kiinstlerischen Leistungen zu verbessern. Wie auch die Kulturstatistik
zeigt, weist die osterreichische Kulturwirtschaft zwar relativ hohe Umsétze auf, aber der
heimische Kultursektor ist weitgehend kleinbetrieblich strukturiert; die meisten
Kulturbetriebe sind mit zu niedrigen finanziellen und infrastrukturellen Ressourcen
ausgestattet, um international effektiv agieren zu kénnen. Aus diesem Grund bemdht sich
der Staat zunehmend, nicht nur den Non-Profit-Bereich zu berucksichtigen, sondern

%1Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Miinchen, S. 149.

%2 Aus dem Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network
Sociology of the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fur Musiksoziologie (IMS).
%3 Aus dem Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network
Sociology of the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fur Musiksoziologie (IMS).
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WirtschaftsforderungsmalRnahmen - sofern diese mit dem Wettbewerbsrecht der

Europaischen Union konform sind — zu initiieren. 3%

Die Kulturpolitik in Osterreich wird zwar heute als 6ffentliches Interesse deklariert, doch
offentliches Interesse im Kulturbereich ergibt sich einerseits ,,aus der Tatsache, dass der
Staat viele Kulturorganisationen besitzt, andererseits spiegelt das ,,0ffentliche Interesse*
einen allgemeinen, politischen Konsens tber die Staatsaufgabe wieder. [...] Verschiedene
partikuldre Interessen, die ebenfalls Einfluss auf den kulturpolitischen Diskurs ausuben,
sind teils parteipolitische Interessen (etwa die Berlcksichtigung der kulturellen
Praferenzen der eigenen Wahlergruppen, die Sicherung von Einflussspharen, die
instrumentelle Nutzung der Kultur fir die inhaltliche Positionierung einer Partel), teils

Interessen von Gruppen, die im politischen Prozess effektiv intervenieren.“*®

So sind Kulturpolitische Interessen, nicht nur aus ideologischen Griinden heterogen und
weisen lang gepflegte Traditionen auf, wie dass linke politische Parteien eher dazu
neigen, ,,das Ausmal des staatlichen Engagements im Kulturbereich breit zu sehen,
wéhrend rechtsorientierte Parteien ,Kultur® eher als ,private Angelegenheit® definieren. In
ihren Augen sollte der Staat sich stdarker als Unterstltzer von privatwirtschaftlichen
Initiativen (Unternehmertum, Risikoinvestitionen, Sponsoring) profilieren. Weitere
Unterschiede in der Interessenslage und in den Zielsetzungen tauchen zwischen Bundes-,
Lander- und Gemeindeebene auf. Wéhrend sich die Bundespolitik stérker auf
ubergreifende gesetzliche Regulierungen und Férderungen konzentriert, interessieren sich
Landes- und noch starker Gemeindepolitiker fir die Erzielung von Externalitatseffekten
wie etwa die Stimulierung der regionalen Entwicklung, die Forderung des
Kulturtourismus und die Befriedigung der kulturellen Bedirfnisse der Einwohner ihrer
Gemeinde.“**® Doch die Unterstiitzung der kulturellen Entfaltung der autochthonen
Volksgruppen, begann in Osterreich erst ab den 1970er, obwohl der Staat Osterreich mit
dem Vertrag von St. Germain seit 1919 dazu verpflichtet gewesen ware.*®

%4Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Munchen, S. 147.

%5Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Munchen, S. 148.

%66Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Minchen, S. 148.

%7\/gl. Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz
Vahlen Minchen, S. 149.
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Obwohl auch die Kunstfreiheitsgarantie (Artikel 17a StGG) in den Grundrechten in
Osterreich verankert ist, ist dennoch in der Rechtslehre umstritten, ,,0b Freiheitsrechte
reine Abwehrrechte sind oder ob diese eine staatliche Verpflichtung zur Forderung ihrer
praktischen Realisierung implizieren. Konkret auf den Erlass der Kunstfreiheitsgarantie
aus dem Jahr 1982 Bezug nehmend, lasst sich eine Zurlickhaltung des Gesetzgebers
erkennen. Der urspriingliche Entwurf der SPO enthielt folgende Formulierung: ,(1) Die
Kunst ist frei. Ihre Vielfalt ist zu schiitzen und zu foérdern. (2) Jedermann hat das Recht,
Kunst zu schaffen, auszuiiben und an ihr teilzunehmen.‘ Die OVP leistete aber vehement
Widerstand gegen den Bezug auf die Vielfalt der Kunst, sodass zum Schluss der schlanke
Satz: ,Das kinstlerische Schaffen, die Vermittlung von Kunst sowie deren Lehre sind

368

frei* Gbrig blieb.

Diese Tatsache zeigt, dass die Kunst weder frei ist, noch eine Férderung kunstlerischer
Vielfalt oder die Teilhabe ,,Jedermanns“ im demokratischen Osterreich erwiinscht ist. So
wird auch verstandlich warum in Osterreich, das jahrlich zahlreiche Kunststudentinnen
aus vielen Landern anlockt, auch fast nie von 0sterreichischen Kunstlern mit
afrikanischer-, tlrkischer, arabischer- etc. Herkunft oder Abstammung 6ffentlich berichtet
wird oder ihre Werke in bekannten Galerien, Museen etc. ausgestellt werden. Nicht weil
es keine guten Kinstler unter ihnen gibt, sondern weil sie nicht geférdert und unterstutzt

werden.

Doch neben der Einschrankung der Kunstfreiheitsgarantie, wurden seit den 1980er Jahren
neben anderen Parteien, vor allem von Seiten der FPO, kulturpolitische Themen gezielt in
der Offentlichkeit lanciert, ,mit dem Ziel auf einer populistischen Ebene Kritik gegen
,die da oben* zu artikulieren. Ein haufiges Thema ist die Forderungspolitik: Man
behauptet, die Gegenwartskunst entspreche nicht dem Geschmack des Steuerzahlers und
es gehe darum, Steuergeldverschwendung zu vermeiden. In einzelnen Fallen wurden
Kunstler (z.B. Elfriede Jelinek, Peter Turrini, Hermann Nitsch, Cornelius Kolig)
offentlich in besonders aggressiver Weise etwa als ,pervers®, ,krank* und als Mitglieder
einer ,linken Kulturschickeria® diffamiert. Das populistische Argument ,Unsere
Bevolkerung will diese Sache nicht* bzw. die Berufung auf ,das Volk* reprdsentieren
allerdings keine demokratische Gesinnung: Die Fursprache fiir die ,Interessen des

%8Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Munchen, S. 151.
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Volkes* zeugt durchaus von einer autoritdr-paternalistischen Gesinnung und drickt
zudem ein tiefes Missverstandnis der Gegenwartskunst aus. Denn Kunst ist in ihrer
Entstehungsphase (fast) immer das Produkt einer Minderheitskultur bzw. einer Subkultur.
Im Rahmen dieses so genannten ,Kulturkampfes® werden kulturelle Themen leider allzu

haufig als Mittel fur die Erreichung anderer (Partei-)politischer Zwecke benutzt.“>*

Obwonhl in Osterreich laut dem ,,Kunstférderungsgesetzt des Bundes (§ 1 (2) KFG, 1988)
ein FOrderungsschwerpunkt auf der ,,zeitgendssischen Kunst, ihrer geistigen Wandlungen

und ihrer Vielfalt im Geiste von Freiheit und Toleranz“%"

liegt, und die
Forderungswerberinnen auf Grund des allgemeinen Verwaltungsrechts einen
Rechtsanspruch auf sachliche Bearbeitung haben, werden hier Forderungswerberinnen
kein Anspruch auf Forderungen eingerdumt, weil die Beziehung zwischen Staat und
AntragstellerIn rein privatrechtlich betrachtet wird.*"* Stattdessen wird auch hier vom
Staat und seinen Institutionen festgelegt, was als zeitgendssische Kunst gefordert oder
unterdriickt wird bzw. der 06sterreichischen Gesellschaft als (zeitgendssische) Kunst

vermittelt wird.

Doch gerade der Begriff der zeitgendssischen-, der Gegenwartskunst ist schwierig und
bendtigt einer genauen zeitlichen Definition. Denn die Kunst bewegt sich immer auf zwei
Ebenen. Die eine Ebene ist die, was Kunstler machen und die andere Ebene ist was nicht

Kinstler als Kunst betrachten, als Gegenwartskunst verstehen oder nicht.

Seit der Moderne erlangte jedoch das Verhéltnis von Kunst und Politik eine neue
Dimension, namlich die Dimension des Denkens, zu der der Mensch pl6tzlich
aufgefordert wurde. So wird moderne bzw. ,,zeitgendssische freie Kunst* als Forderung
der Intellektualisierung der Allgemeinheit gesehen und ist somit von ihrer Tendenz her
demokratisch. Doch wie sich zeigt, nicht in Osterreich, weil die demokratischen
Strukturen flr eine ,,zeitgenossische freie Kunst* die immer demokratisch ist fehlen und

somit keinen Raum findet, um zu sein.

%9Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Miinchen, S. 150.

$0Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz VVahlen
Minchen, S. 152.

$y/gl. Tasos Zembylas Tasos, Klein Armin, (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz
Vahlen Miinchen, S. 153.
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In Osterreich bedeutet Kunst und Kultur ,fiir viele ausschlieBlich teure Prestigeprojekte,
der Erhalt von Opernhdusern oder anderen Spielstatten, auch wenn diese sich
wirtschaftlich nicht rentieren. Doch gerade eine ,freie Szene® und zahlreiche Kleine
Kunst- und Kulturinitiativen sind es, die Impulse liefern, zum Nachdenken anregen und
eine Gesellschaft analysieren und kritisieren konnen. Mehr als andere grof3e
Einrichtungen braucht die freie Szene eine finanzielle Unterstiitzung und eine Stimme in
der Politik, die gehort wird, ohne Wenn und Aber.“*"? Stattdessen drangt die Politik gerne
»Kulturschaffende jedoch in die Rolle der Bittstellerlnnen, einmal davon abgesehen, dass
nichts gefordert wird was der eigenen Weltansicht widerspricht. Ein Kulturbeirat, der von
den Kulturschaffenden selbst beschickt wird, kann, wenn die politischen
Verantwortlichen ihn  mit dementsprechenden Rahmenbedingungen ausstattet,
unabhéngig von der Politik eine freie Szene am Leben erhalten und neue Impulse

zulassen auch wenn es sich nicht ,auszahlt**"

»Seit Mitte der 1990er Jahren werden gut besuchte Kulturevents und populdre Block-

Buster-Ausstellungen*™

nicht nur vom Staat sondern auch mit privaten Sponsormitteln
finanziert und geférdert und in der medialen Offentlichkeit zu Vorbildern empor gehoben.
Was Anlass zur Kritik an Kulturbetriebe gibt, die diese Unterstiitzung nicht haben und
deshalb auch nicht hohe Besucherzahlen liefern kénnen. ,,Unter solchen Vorzeichen hat
sich eine spezifisch international gerichtete Diskussion tber das ,Warum*, ,Woflr* und
,Fur wen* offentlicher Kulturférderung breit gemacht. Eine Beantwortung dieser Fragen,
die auch von groRBen Teilen der politischen Eliten vertreten wird, stellt sich als
Umdeutung der Kulturpolitik dar: Kulturpolitik sei ein Element einer umfassenderen
Wirtschaftspolitik.“*”> Was nicht von der Hand zu weisen ist. Doch ein kritisches
Argument, das auf die demokratiepolitische Funktion der Kunst und Kulturpolitik
insistiert ist, ist die Kultur als ,,res publica“, namlich als Angelegenheit einer politischen

Gemeinschaft und nicht nur als 6konomische Rationalitat.>"

%72 Pieber, Christoph, Demokratie braucht eine demokratisierte Kulturpolitik, http://momentum-

kongress.org/cms/uploads/documents/ABSTRACT:%20Pieberl_201212 12 2012 1859.pdf, 23.1.2013.
*” Pieber, Christoph, Demokratie braucht eine demokratisierte Kulturpolitik, http://momentum-
kongress.org/cms/uploads/documents/ABSTRACT:%20Pieberl_201212 12 2012_1859.pdf, 23.1.2013.
$%Tasos Zembylas Tasos Klein Armin,(2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz Vahlen
Miinchen, S. 158.
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Obwohl nun die Beziehung zwischen Staat und Antragstellerin rein privatrechtlich
betrachtet wird, kann es dennoch vorkommen, ,,dass bestimmte Forderungswerberinnen
eine Forderung bekommen, weil sie beispielsweise friher Mitglieder des Fachbeirates
waren oder mit Beiratsmitgliedern befreundet sind. In solchen Fallen ist weniger das
Eindringen von partikularen (individuellen oder parteipolitischen) Interessen in den

Entscheidungsprozess problematisch, sondern dessen RegelmaRigkeit und AusmaR.«3"’

Wie nun so ein AuBmaR aussehen kann, zeigt sich am Beispiel J6rg Haiders, der 1999 als
Landeshauptmann von Karnten die Kulturagenden ubernahm und gleichzeitig die
»,Nestbeschmutzer”, ,Steuergeldverschwender“ sowie die ,linke Kulturschickeria“
arbeitslos wurde. Die Kulturstatistik Karntens bestatigten im Nachhinein die
dramatischen Auswirkungen der Kulturpolitik J6rg Haiders, wo zwischen 1998 und 2002
die Nettoausgaben der Kulturabteilung minimal gesenkt wurden, die Kulturinitiativen
insgesamt um 19 Prozent weniger, die Literatur um 38 Prozent und Film und Video sogar
um 49 Prozent weniger bekamen. Hingegen stieg die Unterstltzung fur das Brauchtum

und Heimatpflege um 315 Prozent, die Musik um 221 Prozent.*"®

,Grund zur Freude hatten einzelne Eventveranstalterinnen, viele lokale Amateurkapellen,
Chdre und vor allem einige Verbénde wie z.B. der Karntner Heimatdienst, der Karntner
Abwehrkampferbund, der Osterreichische Kameradschaftsbund, der Verein fiir die
Heimkehrergedenkstétte Ulrichsberg, die nicht nur groRzlgige Projektfinanzierungen
bekam, sondern auch zum ersten Mal mit einer Jahressubvention bedacht wurden, damit
sie ihre Dienste zur ,Sicherung des Brauchtums und der Tradition unserer Heimat‘ (Amt
der Kérntner Landesregierung 2003) nachhaltig leisten kdnnen. Die Karntner ,Kultur‘-
Politik stellte keine Ausnahme dar, auf Bundesebene konnte man in dieser Zeit &hnliche

Tendenzen beobachten, die sich vor allem auf die freie Szene auswirkten.“%"

Dass eine Kulturpolitik auch nach einer NS-Geschichte Osterreichs nach wie vor nicht
harmlos ist, Offentliche Forderung als Druckmittel zur politischen Machtausiibung

verwendet werden und eine verdeckte Zensur beinhalten, wurde auch durch Andreas

$Tasos Zembylas (2006), Good Governance, Osterreichische Zeitschrift fiir Politikwissenschaft (OZP), 35
Jg., H. 3, S. 256.

8\/gl. Tasos Zembylas, (2006), Good Governance, Osterreichische Zeitschrift fiir Politikwissenschaft
(OZP), 35 Jg. (2006) H. 3, S. 256.

$"%Tasos Zembylas, (2006), Good Governance, Osterreichische Zeitschrift fiir Politikwissenschaft (OZP),
35 Jg. (2006) H. 3, S. 256.
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Molzer’'s (FPO) offizielle Aussage deutlich, der den dagegen protestierenden
Kulturorganisationen, mit folgenden Worten antwortete: ,,SchlieBlich darf man die Hand,

die jemand fiittert, nicht beiRen.«**

In diesem Sinne wurde 2011, laut der FPO  Kultursprecherin  und
Nationalratsabgeordneten Heidemarie Unterreiner auch der SPO in die Kiinstler fiitternde
Hand gebissen. Die FPO Kultursprecherin warf hier auch der SPO vor, nach ,rein

politischen Kriterien Kulturpolitik“3*

zu betreiben, die mit Vorliebe ihre Forderungen,
laut Heidemarie Unterreiner an linke Kunstler vergeben. ,Denn kaum werde den
verwohnten Staatskiinstlern die Subvention gestrichen, wirden sie ihr wahres Gesicht
zeigen und ihre einstigen Gonner auf unterstem Bassena-Niveau beschimpfen. [...]
Paradebeispiel fir missglickte kulturelle Sozialisierung sei hier Paulus Manker, der
seinem Gonner und Foérderer SPO-Stadtrat Mailath-Pokorny ausgerichtet habe, dass er
nur dann wieder in Wien spielen werde, wenn der Herr Stadtrat ,,... auf allen Vieren
angekrochen kommt, nackt und mit einem Klobesen im Arsch®, so Unterreiner, die sich

erfreut zeigte, dass nun wohl kein Steuergeld mehr an Manker verschwendet werde.*3

Und meinte: ,,Gegen die bdsen, bésen Rechten zu wettern ist noch lange keine Kunst*.3%
So wird hier das Spiel mit der politischen Macht, die nicht nur Gber das kinstlerische Sein
oder nicht Sein entscheidet sehr deutlich. ,Offentliche Forderungen als Druckmittel
einzusetzten, bedeutet eine sehr subtile Form der politischen Machtausiibung, die eine
verdeckte infrastrukturelle Zensur bewirkt — obwohl damit die Freiheit der Kunst nicht
direkt angegriffen wird. In diesem wie auch in &hnlichen Fallen hat der Rechtsstaat es
varabsaumt, Politikerinnen wie Molzer zurecht zu weisen, Mallnahmen zur
Grundrechtssicherung von bedrohten Kulturschaffenden zu ergreifen [...sowie]

384

Forderungsprozessen Schutz vor parteipolitischer Willkiihr“**" zu gewahren.

%¥%Tasos Zembylas, (2006), Good Governance, Osterreichische Zeitschrift fiir Politikwissenschaft (OZP),
35 Jg. (2006) H. 3, S. 256.

%81 http://www.fpoe.at/news/detail/news/unterreiner-manker-ist
parade/?cHash=2fc02aea671f40504c66fe7724bdd51d, (12. Mai 2011).

%82 http://www.fpoe.at/news/detail/news/unterreiner-manker-ist-
parade/?cHash=2fc02aea671f40504c66fe7724bdd51d , (12. Mai 2011).

%83 http://www.fpoe.at/news/detail/news/unterreiner-manker-ist-
parade/?cHash=2fc02aea671f40504c66fe7724bdd51d, (12. Mai 2011).

*#Tasos Zembylas (2006), Good Governance, Osterreichische Zeitschrift fir Politikwissenschaft (OZP), 35
Jg. H. 3, S. 256.
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Auch Peter Weibel*®, beschrieb 2011 diese fatale, kulturpolitische Realitat in seinem
Profil-Gastkommentar ,Der Kunstbetrieb als FPO-Verein“, wo er schrieb, dass

«38 \verden.

Loffentliche Institutionen als Privateigentum, wie Flrstentumer regiert
,Offensichtlich hat sich der Kunstbetrieb im Sinne von Speculum artis entschlossen,
(nach wie vor) Mimesis der Real-Politik zu sein, insbesondere der Welt der FPO.
Parteipolitiker und Museumsdirektoren haben die gleichen Ideen und Interessen“*®’, was
von der Politik und den Medien ohne Kritik toleriert wird. Wobei auch die Medien
parteipolitisch orientiert sind und auch von bestimmten Partei geférdert und so auch zu
eigenen Zwecken benutzt werden. Diese Tatsache stellt auch die ,,Meinungsfreiheit” im
demokratischen Osterreich in Frage. So lernen die ,,Osterreicherinnen, als Politiker kann
man jederzeit die Gesetze umgehen bzw. brechen, ohne dafiir geahndet zu werden. [...]
Die Parteien hebeln selbst den Rechtsstaat aus. Sie sind in der Hauptsache damit
beschéftigt, in Untersuchungsausschiissen wechselseitig ihre Korruptionsvorwirfe nieder
zu schlagen. Kontrollorgane und Aufsichtsgremien sollen offensichtlich zudecken und
nicht aufdecken. [...] Offentliche Ausschreibungen sind in Staatsbetrieben, von der
Wirtschaft bis zur Kultur, ein einziger Fake. Dabei bietet die Demokratie nicht nur die
Chance, Fachgremien und Jurys beizuziehen, sondern sie gebietet sie auch.*®® Was die
Postenverteilung in Osterreich anbelangt, ,weiR8 jeder Kundige schon ,Wochen vor der
oOffentlichen Besetzung und Monate vor der Ausschreibung, die nicht oder nur
scheinhalber stattfindet, wer den Posten bekommt.“** In solch einem ,,demokratischen
System* wie in Osterreich existent, ,,hat der die meisten Chancen, der sich nicht bewirbt.
So kann ihn die autokratische Ministerin direkt berufen. Als der damalige Direktor des
MUMOK in Wien, Dr. Lorand Hegyi, mir Oberzeugt versicherte, seine Verlangerung
stehe unmittelbar bevor, wusste ich schon weit vor der Ausschreibung, wer sein

Nachfolger wird, ndmlich Edelbert Kob, zufélligerweise aus demselben Bundesland wie

%3 peter Weieb, (geb. 5. Marz 1944 in Odessa, Ukraine), Kiinstler, Professor fiir visuelle Mediengestaltung
an der Universitat fir Angewandte Kunst in Wien, seit Januar 1999 Vorstand des ZKM/Zentrum fiir Kunst
und Medientechnologie Karlsruhe. Peter Weibel wird hier als Beobachter des Kunstsystems in Osterreich
zitiert. Die von ihm angewendete Sprache entspricht zwar nicht der wissenschaftlichen Sprache, doch
bieten einen Einblick in die Realpolitik der &ffentlichen Kulturinstitutionen und ergénzt somit die
wissenschaftliche Literatur.

%86 peter Weibel, Profil vom 9.6.2011, http://www.profil.at/articles/1123/560/298776/fpoe-gastkommentar-
peter-weibel-der-kunstbetrieb-fpoe-verein

%87 peter Weibel, Profil vom 9.6.2011, http://www.profil.at/articles/1123/560/298776/fpoe-gastkommentar-
peter-weibel-der-kunstbetrieb-fpoe-verein
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peter-weibel-der-kunstbetrieb-fpoe-verein
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die damalige Ministerin Gehrer. Wenn der Rechnungshof eine Ausschreibung aufgrund
der Gesetze als dringliche einfordert, geht die Politik dariiber hinweg wie Jérg Haider und
verlangert die Vertrage illegal (wie im Joanneum Graz). Wenn per legem eine
Weisungsunabhéngigkeit besteht und dies den von der Politik gestlitzten Machthabern
nicht genehm ist, wird das Gesetz gedndert oder es gibt einen neuen Regierungsbeschluss
(Institut fur Kunst im o6ffentlichen Raum). Der Kulturbetrieb hebelt stdndig den
Rechtsstaat aus wie die Parteien. Mitarbeiterinnen, die Fehlverhalten der Fuhrung nicht
mittragen konnen und im Interesse der Offentlichkeit melden wollen, finden daher keine
Adressaten, an die sie sich wenden konnen. Betriebsrat, Personalrat, Kuratorium,
Aufsichtsrat, Kulturabteilung schlieBen Augen und Ohren und verweisen auf den
Dienstweg. Die Beschwerden landen also bei den Urhebern der Beschwerden. In derart
geschlossenen Systemen des Kulturbetriebs wird die Information- und Kritikausschaltung

ebenso gelibt wie in den Parteien die Biirgerausschaltung.*>%

So spiegelt sich die Gesellschaft und ihre Realitat nicht nur in der Kunst selbst wieder,
sondern auch die ,Komplizenschaft der Proporzpolitik, der N&hrboden fir
Gesetzesbriiche und Korruption, spiegelt sich im Kunstbetrieb und zum Teil auch in der
sogenannten Medienpartnerschaft. Wie von Haiders FPO (bzw. BZO) gefordert und in
zahlreichen Prozessen exekutiert, sollen Kritiker zum Schweigen gebracht werden.
Parlamentarier wie Wolfgang Zinggl, die ihre gesetzlichen Kontrollaufgaben

wahrnehmen, werden geriigt, kritisiert und sogar aufgefordert zu schweigen.“***

Die groRBen Missstande der oOsterreichischen Kulturpolitik und ihrer Kunstbetriebe
beginnen flr Peter Weibel damit, dass die Aufkl&rung es noch nicht einmal in die meisten
Osterreichischen Museen geschafft hat. Denn hier herrscht nach wie vor monolithisch
ungeteilte Gewalt, wo Direktorinnen ihre Geltungsanspriiche aulRerhalb der westlichen
Rechtstradition verwirklichen. Recht ist dort reine Privatsache [...]3% Laut Peter Weibel
gibt es von ganz Oben ,eine Mischung aus Feudalrecht und Gutsrecht. So ist es zu
verstehen, warum das Kunsthaus Graz im steirischen Herbst 2006 ,Gutshaus Kranz*® (!)

geheiRen hat. [...] Allerdings ist das Rechtssystem Museum in Osterreich noch

%% peter Weibel, Profil vom 9.6.2011, http://www.profil.at/articles/1123/560/298776/fpoe-gastkommentar-
peter-weibel-der-kunstbetrieb-fpoe-verein
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riickschrittlicher als das Feudalrecht. Der Vasall hatte ndmlich schon im 13. Jhdt. das
Recht mit einer Klage gegen seine Feudalherren sich an ein hoheres Feudalgericht zu
wenden. [...] Heute allerdings ist das Problem, dass dieses hohere Feudalgericht aus dem
Grafen selbst und seinen Freunden besteht und somit der Feudalherr zugleich Partei und
Richter ist. Er kann also seine Privatinteressen in offentlichen Institutionen jederzeit

durchsetzen.“3%

Dies ist jedoch nicht nur die Realpolitik der FPO, BZO, OVP sondern wird genauso auch
von der SPO und von den Griinen so gehandhabt, die ihre Auserwahlten in
Kulturbetrieben erméchtigen, die Interessen der Partei, ihre Macht durch zu setzten. So ist
es heute in Osterreich auch zur Normalitit geworden, dass beispielsweise
Museumsdirektorinnen, ,die seelische, berufliche und soziale Existenz ihrer
Mitarbeiterinnen vernichten, [...] die Gesundheit und das Selbstwertgefiihl angreifen und

sie ,wie Mill behandeln® (Elfriede Jelinek)...«3%

Laut Peter Weibel gibt es keine Rechtssubjekte in Kulturbetrieben, sondern ,,alles Recht
geht vom Direktor aus, dem Souveran — eine autokratische Interpretation der Demokratie,
in der das Volk der Souveran sei.“**® So versteht auch er heute unter dem Begriff
»,Gemeinwohl* die Interessensvertretung derer, die an der Macht sind und ber das Recht

herrschen, was Peter Weibel, schlicht als ,,Barbarei bezeichnet.3%

So zitiert Peter Weibel in seinem Kommentar den 0Osterreichischen UN-
Sonderberichtserstatter Manfred Novak, der am 19.5.2012 gesagt hat, dass ,die
regierenden Parteien das Augenmal verloren haben wie man Menschen behandeln
kann.“**" Wobei diese Tatsache nicht nur auf die Bereiche der Kunst und Kultur zu
beschranken ist. Angesichts der herrschende Realitét in Osterreich bleibt somit auch der

Vergleich mit China nicht erspart, denn ,,die jahrzehntelangen schwellenden Konflikte
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und die zahlreichen erzwungenen oder freiwilligen Kiindigungen von kompetenten
Kuratorlnnen in 0Osterreichischen Museen, die erst jetzt zum ersten Mal in den Medien
(danke!) offentlich werden, belegen das was Ai Wei Wei Uber China sagte, auch fur
Osterreich gilt: In diesem Lande gibt es zu wenig verantwortungsbewusste Menschen®.
Es darf sich daher demndachst niemand wundern, wenn die Vorgénge im Kunstbetrieb nur
ein Vorschein dessen sind, was kommt. Orbans Bonapartismus in Osterreich. Viktor
Orban, Ungarns Ministerprasident, ist Chef der Partei Fidesz! Wer die Demokratie im
Stich lasst und verrat, bereitet den Boden fir Strache und Co. Auch fur den Kunstbetrieb
gilt: Wer das Recht bricht, bricht das Vertrauen in die Demokratie und erzwingt den Ruf

nach der starken, ordnenden Hand.“>%

Doch ,,die starke ordnende Hand“ bekommen hier vor allem die Kunstlerinnen, die Kunst
selbst zu spiren. Denn in Osterreich werden nicht nur, durch die betriebene Politik, die
seelischen, beruflichen und sozialen Existenzen der Mitarbeiterinnen in o6ffentlichen
Kunst- und Kulturbetrieben vernichtet, was die Gesundheit und das Selbstwertgefihl

399

angreift, sondern vor allem ,wie Mill behandelt“ (Elfriede Jelinek)™ werden die

eigentlichen Kunstschaffenden, ohne die es keine Kunst- und Kultur gabe.

Um nun eine Karriere als Kiinstlern in Osterreich zu machen, missen sich vor allem
Kinstlerlnnen an bestimmte Kriterien, das heit an Institutionen halten, was die
personlichen Interessen und die Freiheiten an der Kunst ausschliefen muss. Hierfur
konnen Kinstlerlnnen die Kunst im wahrsten Sinne des Wortes ,,nicht frei passieren
lassen* sondern missen eher die richtigen Formen finden, um in diesem geschlossenen
System der Macht existieren zu kénnen. Das heif3t, sie missen ihre Kunst systemfahig
gestalten, damit sie sich in dieses System integrieren kénnen und dem vorhandenen
politischen Denken entsprechen. Und die, die nicht eng mit dem Kunstsystem, dem
Kunstmarkt oder den staatlichen Institutionen sind oder Parteindhe pflegen, mussen sich
wiederum an anderen Kriterien und Formen orientieren, um sich ihre Existenz zu sichern,
um die Mdglichkeit zu haben ihre Werke zu prasentieren. Doch ob sie freier sind, ist nicht
sagbar, wenn sie damit beschaftigt sind ihre Existenz zu sichern und nicht mehr viel Zeit

fur Kunst haben.

%% peter Weibl, Profil vom 9.6.2011, http://www.profil.at/articles/1123/560/298776/fpoe-gastkommentar-
peter-weibel-der-kunstbetrieb-fpoe-verein
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So bleibt sehr erfolgreich, nach wie vor ,,der Mythos des leidenden Kinstlers erhalten —
der darf nichts zum Fressen haben, und dann muss die Kunst aus ihm herausbrechen —

dann bist eine schéne Leich* und die Preise gehen hoch.*“%

Doch Tatsache ist, dass die Qualitat des kiinstlerischen Schaffens nicht in der Armut liegt,
die die meisten Kiinstlerinnen auch in Osterreich erleiden mussen. Im Gegenteil,
»Qualitatsvolle kinstlerische Arbeit bedarf jedoch auf individueller Ebne einer
6konomischen Grundlage und einer sozialen Absicherung, um eine Kontinuitat des
Arbeitens erstellen zu koénnen, die wiederum wesentliche Voraussetzung der

kiinstlerischen Entwicklung ist.” %

Doch meist bleibt jedoch nichts anderes ubrig als um die eigene nackte Existenz zu
kédmpfen, da die Einkunfte aus kiinstlerischen Tatigkeiten gering sind. So missen zumeist
KinstlerInnen, sparteniibergreifend mehreren Tatigkeiten nachgehen. Diese kdnnen in
Kunstnahen oder auch Kunstfernen Bereichen sein. Doch trotz dem bleibt ,,das gesamte
personliche Einkommen der Kunstschaffenden (unter Einbeziehung von Einnahmen aus
nicht-kiinstlerischen Tatigkeiten) deutlich unter den anderen Berufsgruppen.““®? Hinzu
kommt, dass Kinstlerinnen weniger als Kunstler verdienen, hoheren Belastungen
ausgesetzt und von der Armut betroffen sind und die jlingeren Kinstler verdienen noch
weniger als die Alteren Kiinstler. So sind Kiinstlerinnen in Osterreich, das als Kunst und
Kulturland wirbt, sich durch die Kinstlerinnen eine kulturelle Identitat verpasst und
damit jahrlich Millionen von Touristen anlockt, deutlich starker von der Armut gefahrdet

als die restliche dsterreichische Gesamtbevélkerung und Erwerbstatigen.

Doch diese prekire Situation der Kunstschaffenden in Osterreich hangt auch mit dem
gesellschaftlichen Image, das den Kunstlerinnen in den letzten Jahren verpasst wurde
zusammen. Auf Grund der hofisch tradierten Kunst- und Kulturférderung in Osterreich,
erfahrt die zeitgendssische Kunst, das heil3t, die Werke der hier und heute lebenden

“07ur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich 2008,
http://www.bmukk.gv.at/medienpool/17401/studie_soz_lage_kuenstler_en.pdf, (9. 9. 2012), S. 165.
“17ur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich 2008,
http://www.bmukk.gv.at/medienpool/17401/studie_soz_lage_kuenstler_en.pdf, (9. 9. 2012), S. 165.
“027ur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich 2008,
http://www.bmukk.gv.at/medienpool/17401/studie_soz_lage_kuenstler_en.pdf, (9. 9. 2012), S. 2.
“%\/gl. Zur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich 2008,
http://www.bmukk.gv.at/medienpool/17401/studie_soz_lage_kuenstler_en.pdf, (9. 9. 2012), S. 2.
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Kunstschaffenden, zu wenig Interesse. ,,Zu schwach sei der Wunsch nach einer
eigenstandigen Kunstszene mit internationalem Profil, zu wenig wirde den
Kunstschaffenden zugetraut und zu wenig Wertschatzung wirde ihnen und ihrer Arbeit
entgegen gebracht. Als zeitgendssische/r KiinstlerIn habe man es schwer, und gut durfe es

einem nicht gehen.“*%*

Wie sehr nun auch Kunstlerinnen mit Migrationshintergrund in Osterreich wertgeschatzt
werden, beschreibt ein Kinstler in ,,Mein letzter Brief* aus, den er an seine Mutter

schreibt:

»-Hallo Mamma! Mir geht es zurzeit nicht so gut. Der Bundesprasident hat mich, als er die
Ausstellung im Austrian Culture Forum in New York besucht hat, wo ich mitgewirkt
habe, nicht zu sich eingeladen. Ich konnte nur Gber meine ausgestellten Fotos erzéhlen.
Den Lugner kenne ich auch nicht personlich. Den muss ich auch nicht kennen. Auf den
Serafin bin ich nur neidisch, denn obwohl er nicht tanzen kann, ist er auf allen
Hochzeiten. Ich erhielt nicht einmal eine Einladung zur Integrationsmesse. [...] Durch die
Osterreichische Botschaft habe ich zwar in zwdlf turkischen Stadten (ber Migration
Ausstellungen gehabt, aber die Migranten hier kennen mich nicht. [...] Obwohl ich seit
dreiBig Jahren fotografiere, auch ein Kunststudium abgeschlossen habe, bekomme ich
kaum Auftrage. [...] Am liebsten wirde ich [...] mich aus dem Kulturleben dieser Stadt
herausstreichen! Nein es gibt fir Kinstlerversager keine Therapie auf Staatskosten. Oder
vielleicht doch! Bevor ich zuriick komme, wirde ich meine ganzen Fotoapparate,
Objektive, Diaprojektoren, Dias, SW-Filme, Festplatten mit tber hunderttausend Fotos,
meine Speicherkarten am Heldenplatz aufhdufen und mit einer Walze drlberfahren. [...]
Hierzulande schaut man nicht unbedingt auf gute Fotos, sondern man setzt auf gute
Beziehungen, damit man Auftrage erhalt. Ich kénnte mich dann vielleicht besser auf
meinen Brotberuf Sozialarbeiter konzentrieren. Die Migranten wollen ein Archiv fir ihre
Geschichte in Osterreich haben! [...] Wie sie das machen werden? Geld werden sie

brauchen, und zwar viel Geld!“4%

“%7ur sozialen Lage der Kiinstler und Kiinstlerinnen in Osterreich 2008,
http://www.bmukk.gv.at/medienpool/17401/studie_soz_lage_kuenstler_en.pdf, (9. 9. 2012), S. 165.
%% Mehmet Emir, ,,Brief an die Mamma“, Augustin, Nummer 330, 17.10. — 30.10 2012, S. 36,
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Diese Realitat der Kunstschaffenden ob migriert oder nicht, fihrt zu einer hohen
Belastung im Bereich der sozialen Absicherung, was sich auch sehr dramatisch auf ihr
Privatleben und somit auch auf ihr Wohlbefinden auswirkt. Die meisten Kunstlerinnen
und Kinstler kénnen sich auch kein Familienleben leisten, weil ihre finanzielle Not sie zu
einem Singledasein und somit zur Einsamkeit zwingt, was meist zu einer schweren
Depression fihrt. Zwar ist es faszinierend fir Kunstschaffende aus dem ,,Nichts* zu
schaffen, doch Tatsache ist, dass Armut nicht kreativ sondern einsam und krank macht,

zum sozialen und psychischen Abstieg fuhrt und erst recht die Kunst totet.

So wird sehr deutlich, dass die Kunst- und Kultur in Osterreich ein politisches Feld ist,

,»,das vom diskursiven Niveau und der politischen Kultur des Landes massiv beeinflusst

««406

wird und dringend nach Besserung verlangt.

%6 7embylas Tasos, Klein Armin (2008), Kompendium Kulturmanagement, Verlag Franz VVahlen Miinchen,
S. 149.
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8 Die politische Kunst

Die Kunst kann ein Sklave des Systems werden aber sie kann sich auch dagegen zur
Wehr setzten und ihre eigentliche Funktion erfillen, namlich die Gesellschaft
mitgestalten, an einer besseren Welt und Zukunft arbeiten, was zumeist nicht ohne
Widerstande und Konflikte passiert. Denn so wie sie von der Politik geniitzt wird und fur
sie funktionieren kann, kann sie sich auch gegen die Politik stellen, Konflikte aufgreifen
und demonstrieren, was sie zur Opposition der Politik macht. Die kontroverse,
umstrittene Natur der Kunst ist jedoch in jedem Fall ein soziales Phanomen, das auf die
aktuellen Grenzen der Akzeptanz der Kunst in einer bestimmten sozialen Konstellation
verweist. Der Mensch brauch zwar keine Kunst, aber die Gesellschaft, weil die
Kunstproduktion an sich, die gréfite Hinwendung und Affirmation der Wahrheit ist,
namlich eine ,,unpersonliche Konstruktion einer Wahrheit, die sich an alle richtet“**” So
kann die Kunst zum poltischen Akteur werden, da sie eine Wahrheit produziert, die es
ermdoglicht, sich von vermeintlichen Wahrheiten innerhalb von politischer Propaganda
oder medialen Ereignissen, nicht beeindrucken zu lassen. Denn laut Badiou orientiert sich
die Kunst an der Wirklichkeit, am Realen, an dem was nicht verkauft werden kann, wenn
es nicht existiert. Dies macht die Kunst zum Produzent der Wahrheit, die sich auch gegen

bestehende Systeme richten kann.

Die Kunst, die immer in der Zeit angesiedelt ist, in der sie Entsteht und die ausriickt was
sie ausdrlckt, zeigt was sie zeigt, verbildlicht und Ideen versinnlicht, Erlebnisse
hervorruft und erfahrbar macht, eine Kommunikationsfunktion hat bzw. symbolisch
kommuniziert, ist auch ein Katalysator sozialer Interaktionen ihrer Zeit und so gesehen
eine offentliche Angelegenheit, denn sie setzt nicht nur die unsichtbare Welt in die Welt
sondern ,,wirkt bei Formation und Gestaltung von Wirklichkeitskonstrukten (ldentitaten,
kollektives Gedachtnis, Mythen)* %, greift individuelle und gesellschaftliche Themen
in der Welt selbst auf und kniipft sie an kollektive Erfahrungen und Inhalte, die viele

Menschen berlhren und ist somit auch féhig, Massen zu bewegen, was manchmal sehr

7 Badiou, Alain (2007), Dritter Entwurf eines Manifests fiir den Affirmationismus, Berlin, Merve, S.25.
%8 zembylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 264.
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brisant sein kann. Denn diese Mdglichkeit der Kunst wurde im Laufe der Geschichte und
in der Gegenwart gerade von der Politik, die sich um gesellschaftliche Probleme
kiimmern und sich um Ldsungen bemuhen sollte, meist nicht gerne gesehen. Immer
wieder Versuchte die Politik die Kunst entweder zu eigenen Zwecken zu benitzen oder
sie zu kontrollieren und Einfluf} auf die Kunstproduktion zu nehmen. Wenn man an all
die Staatsmuseen, Statuen von geschichtstrdchtigen Herrscherlnnen, 6ffentliche
Denkmadler, Konzertauffuhrungen und kulturellen Veranstaltungen im Rahmen eines
offiziellen Staatsbesuches oder an Veranstaltungen, wie die Salzburger Festspiele,
Bregenzer Festspiele, Aids Gala in Wien, an all die Ausstellungen in den Botschaften
oder an Olgemalde in Offentlichen Biros denkt, wird deutlich, wie die Kunst mit
bestimmten politisch-kulturellen Bedeutungen und Konnotationen belegt ist und
gesellschaftlich instrumentalisiert wird.

Doch die Frage, die sich stellt ist, wann Kunst zur politischen Kunst wird. Wird sie in
dem Moment wo sie im 6ffentlichen Raum steht politisch oder ist sie erst dann politisch,
wenn sie direkt auf politisch- und gesellschaftlich relevante Themen explizit Bezug
nimmt oder muss sie hierfir erst politisiert, von der Politik Kkritisiert werden.
Beispielsweise missen auch Kinstlerinnen, um mit der Kunst ein Einkommen zu
generieren, an die Offentlichkeit gehen, dessen System wiederum politisch ist. Aus diesen
Sichtweisen heraus, ergibt sich nun die eigentliche Frage, ndmlich ob die Kunst
uberhaupt, weit gefasst, unpolitisch sein kann. Es ist sehr wichtig aus welcher Sicht der
»politische Kunst* Begriff betrachtet wird. Wie wird das politische Feld gesehen. Sind
hier staatliche Institutionen gemeint, was den politischen Begriff sehr einengt oder wie
sieht das politische Feld die Kunst und umgekehrt oder ist es schlicht die Gesellschaft, die
im eigentlichen Sinne politisch ist. Denn da, wo es auch um Identitétsstiftung geht, ist es
auch politisch und so gesehen kulturstiftend. So ist der Begriff der Kunst, der politischen

Kunst mehrfach belegt, schwierig und komplex.

Im weiteren Sinne, kann gesagt werden, dass Kunst immer politisch ist, gerade weil sie
im oOffentlichen Raum steht, Uber das Private, ndmlich (ber das Leben des Menschen
hinaus geht und im Endeffekt tber das soziale Leben und Wesen Mensch etwas aussagt
und das Zusammenleben der Menschen, der Gesellschaft behandelt. Denn politisch ist die
Kunst, wenn der Mensch nicht nur in seinem Privaten, oder seinen inneren seelischen

Abgrunden dargestellt wird, sondern dartber hinaus geht und die soziale Interaktion des
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Menschen, im Zusammenhang mit den Anderen, mit der Gemeinschaft, mit der Welt zum
Inhalt hat. So wird Kunst politisch, wenn sie sich einmischt, wenn sie praktische Beziige
herstellt, das Gehirn dazu anregt und inspiriert, Uber die Gesellschaft und die
Verantwortung, die man auch als Individuum in der Gesellschaft zu tragen hat,

nachzudenken und tiber die private Gliicksvorstellung hinaus geht.*%°

Eine weitere Tatsache ist, dass Kiinstlerinnen selbst soziale Wesen sind und im Endeffekt
in politischen Gemeinschaften leben, das hei3t ein Teil der politischen Gesellschaft sind
und deshalb selbst auch politisch. Insofern kann auch die Kunst nicht auRerhalb der
Gesellschaft oder der Politik stehen oder gar daneben, sondern sie ist Teil einer sozialen,
politischen Gemeinschaft und somit auch in ihren Grundziigen, wie die Kunstschaffenden
selbst politisch. Aber auch wenn Kunstlerinnen politische Personen sind, steht immer im

Vordergrund ihres Interesses die Kunst.

Doch um nun ,politische Kunst“ im wahrsten Sinne zu erfassen ist es notwendig
nochmals den Begriff der ,,Politik“ vor Augen zu halten. Denn ,,allgemein benennt man
mit dem Namen der Politik die Gesamtheit der Vorgange, durch welche sich die
Vereinigungen und die Ubereinstimmung der Gemeinschaften, die Organisation der
Méchte, die Verteilung der Platze und Funktionen und das System der Legitimierung
dieser Verteilung vollziehen. Ich schlage vor, dieser Verteilung und dem System dieser
Legitimierungen einen anderen Namen zu geben. Ich schlage vor, sie ,,Polizei” zu

nennen.“*1°

In diesem Sinne ergibt sich fir Ranciére das Politische, erst durch ein Auflehnen, ein
Aufbegehren, durch eine Unterbrechung dieses Systems, einer bestehenden Ordnung und
gesellschaftlicher Strukturen von Seiten derer, die nicht daran Teil haben. So erscheint

auch das Politische erst durch die Spannung, durch den Dissens und Streit.

So ist Kunst erst dann politisch, wenn es genau das tut was es tut, die mdéglichen,
existierenden Verénderbarkeiten in der angenommenen Wirklichkeit aufzeigt und

deutlich macht, dass diese Wirklichkeit tiberhaupt auch veranderbar ist.

“Aus dem Interview mit Mag. Karl Baratta, Wien 29. Mai 2012, Regisseur und Dramaturg,
Forschungsarbeit iber Disneyland an der University of California
“9Ranciére, Jacques (2002), Das Unvernehmen, Politik und Philosophie, Frankfurt am Main, S. 39.
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Das heillt, es muss die Absicht bestehen, mit einer politischen Kunst auf
Herrschaftsverhéltnisse Bezug zu nehmen, mit dem Sinn und Ziel, diese
Herrschaftsverhaltnisse zum Diskurs zu machen, ein Bewultsein hierfir in der
Gesellschaft zu schaffen. Mit dieser Absicht der politischen Kunst insinuiert der Kinstler
meist, dass bestehende Herrschaftsverhéltnisse veranderbar sind und leistet somit einen
wichtigen Beitrag fir eine bessere Gesellschaft, die sie auch in diesem Moment, zum
Abbau einer malignen Herrschaft, die leid erzeugt, schlicht restriktiv ist, auffordert.
Kunstler alleine kénnen zwar nichts verédndern, doch sie kdnnen Initiatoren sein, die zur

Veranderung von Herrschaftsverhaltnissen bewegen und flhren.

Die politische Kunst, die auf politisch- und gesellschaftlich relevante Themen,
Herrschaftsverhéltnisse Bezug nimmt, gibt es seit der Franzosischen Revolution und
erfuhr seit den 60er Jahren eine stetige Erweiterung. Im Laufe der Zeit musste sie immer
neue Wege und Formen finden, um sich von der anderen Kunst zu unterscheiden, damit
hier (berhaupt von politischer Kunst gesprochen werden kann. Als weltweit bekannte
Beispiele unserer Zeit konnen Ai Weiwei, Die bekannten ukrainischen Nackt-
Demonstrantinnen von Femen oder die revolutiondre russische Protestkunst-Gruppe
Voina genannt werden, die deutlich machen, dass politische Kunst nicht mehr nur
Reaktion auf bestehende Verhéltnisse ist, sondern den Anspruch auch hat, selbst die
Politik und die Gesellschaft zu gestalten. Der politische Kunst Begriff kann auch durch
die Bezugnahme auf den aktuellen Diskurs enger gefa3t werden, was auch ein medialer
Diskurs ist und hier auch immer wieder konflikthaft diskutiert wird. Das sind meist
Themen, die die Kunst aufgreift und thematisiert, kiinstlerisch verarbeitet, auch wenn sie
kiinstlerisch fremd sind. Als Beispiel zu nennen ist das Thema der Migration. Oder
Thomas Bernhard thematisierte in den 1960er und 1980er Jahren sehr stark das Osterreich
im Nationalsozialismus. Hier zeigen sich Formen von politischer Kunst, weil es direkt
politische Themen sind. Wobei diese Themen nicht nur von der Kunst aufgegriffen und
verarbeitet werden. Doch so kann die politische Kunst enger definiert werden.
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Im historischen Ruckblick war beispielsweise mit politischer Kunst in den ,,1920er und
1930er Jahren“ und nach ,,1968 im Zeichen des Kalten und in der sogenannten Dritten

Welt auch heifen Krieges“ ausschlieRlich linke Kunst gemeint.**

So lassen sich laut Jutta Held, im historischen Rickblick drei Modelle einer kritischen,
politischen Bezugnahme von Kunst auf die birgerliche Gesellschaft bzw. die
kapitalistischen Strukturen unterscheiden. Eines der Modelle fiir eine kritische politische
Bezugnahme der Kunst ist die friihe, sozialistische Kunst, die sich direkt auf soziale

Zustande oder politische Ereignisse ihrer Zeit, sowie der Vergangenheit bezog.**?

Das zweite Modell der politischen Kunst, ist ,,diejenige Kunst, die in enger und
programmatischer Verbindung zu linken Parteien, Organisationen und Medien produziert
wurde, also an dem Aufbau einer ,zweiten Kultur® im Sinne Lenins beteiligt war. Die
Kunst der ,Asso‘, des Proletkults oder der linken Pressezeichner der 1920er Jahre waren
hier zu nennen. Diese radikalisierte politische Kunst setzt die russische Revolution von
1917 voraus, die das Selbstbewusstsein der Kinstler und die Gewissheit, das
Krafteverhaltnis zwischen linker und burgerlicher Kunst entscheidend verandern zu
konnen, bestarkt hat. Sie setzte bereits ein alternatives kulturelles System voraus und
starkte es zugleich. In den Ostblocklandern wurde, ausgehend von diesen alternativen
Ansatzen, eine dem Programm nach eigenstandige politische Kunst entwickelt, die nicht
der Logik der westlichen Avantgarde folgte und die Verbindung zu ihr — mehr oder

weniger radikal —abbrach.“***

Beim dritten Modell der politischen EinfluBnahme der Kunst schreibt Held, dass sich hier
die kinstlerische Avantgarde der westlichen Lénder in einem Zwischenfelde bewegte.
»Sowohl zu der burgerlichen (akademischen) Kunst als auch zu den ,Apparaten‘ der
,zweiten Kultur® wahrte sie Distanz. lhre politische Aussagen und Positionen blieben
ambivalent. lhre Kritik richtete sich vor allem und in zunehmender Verengung der
Perspektive gegen die burgerlichen Institutionen der Kunst, die sie zu destabilisieren

suchte. Das Prinzip der kinstlerischen Innovation, in das sich die Avantgarde verfing,

“Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 9.

“2y/gl. Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft,
Politische Kunst heute, Band 9, Gottingen 2008, S. 9.

“3Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 9-10.

155



legte diese Form eines institutionalisierten, kunstimmanenten Dissenses nahe. Innerhalb
der Institutionen gegen sie zu arbeiten, wurde in den postmodernen Kinsten zu einem
generell akzeptierten ,modus operandi*, der zum Signum der Zugehdrigkeit zu dem seine

Elastizitét unter Beweis stellenden System geworden ist.“***

Doch mit den sich zuspitzenden gesellschaftlichen und politischen Konflikten in den
,»,1960er und 1970er Jahren tendierten auch die Kinstler und Kinste zu klaren,
programmatischen  Antithesen, zu den Unterschieden zwischen sozialkritischer,
antikapitalistischer Kunst einerseits und politischer uninteressierter, in das kapitalistische
System integrierter Kunst der Moderne andererseits, zwischen Links und Rechts der

kiinstlerischen Politiken.“4%°

In Osterreich war beispielsweise die Kunst immer sehr stark politisch akzentuiert und hat
eine lange Tradition. Doch dies hatte auch sehr stark mit dem Bruch und dem
gesellschaftlichen Trauma zu tun, das nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden war.
Gleichzeitig galt aber das Jahr 1945 auch als das Null-Jahr fir viele Kinstlerlnnen und
Intellektuelle. Das Null-Jahr wurde so auch als Chance gesehen die Gesellschaft, die sehr
hofisch, konservativ konzentriert und strukturiert war, neu aufzustellen, was zur Spaltung
von Kinstlerinnen und Intellektuellen fihrte. Auf der einen Seite gab es Kinstlerinnen
und Intellektuelle, die nach einer neuen Organisation der Gesellschaft trachteten und auf
der anderen Seite solche, die starker konservativ verankert waren. Doch zur selben Zeit
entstand auch eine Kultur der Massen, die im Zuge der amerikanischen Wirtschaftshilfe
in der Nachkriegszeit entstand und den amerikanischen Traum, ,,The American way of
life“ in den Geistern der Massen verbreitete. So entstand in Osterreich, im kiinstlerischen

und intellektuellen Feld eine sehr starke Spannung.**®

In Osterreich zeigten sich beispielsweise diese Antithesen in den 1960er Jahren durch den
Wiener Aktionismus, zu deren bekannten Aktionisten Kinstler wie Glnter Brust,
Hermann Nitsch, Otto Mihl und Rudolf Schwarzkogler gehorten. ,,Als junge ,radikale*

Kinstler vertraten sie im Geiste eines modernistischen Anti-Akademismus eine Anti-

“Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 9.

“SHeld, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 10.

18 Aus dem Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network
Sociology of the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS)
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Asthetik. Nicht das Schone und Erhabene, nicht das Sittliche oder Fromme, keine
Spiritualitat und Kontemplation, sondern die Grenziiberschreitung, der Tabubruch, das
Orgiastische, das Hassliche, Gewaltsame, Haretische, Blasphemische, Vulgare,

Aggressive sollten ihre Kunst auszeichnen.“*"’

Neu war, dass damals zum ersten Mal, diese Anti-Thesen, diese Gedanken radikal
ausgelebt und offentlich vorgefihrt, bzw. aktionistisch gelebt wurden. Doch die Kunst
war damals in Osterreich noch nicht so straffrei wie heute. Stattdessen herrschte damals
noch das strenge Strafgesetz von 1945 (StG) das dann 1974 vom neuen Strafgesetzbuch
abgeldst wurde und dessen Richterlnnen sich noch gezwungen sahen, die ,,moralische
Ordnung“ der dsterreichischen Gesellschaft zu schiitzen.**® So fiihrte auch der Wiener
Aktionismus, zu strafrechtlichen, behdrdlichen Gegenaktionen. ,,Die Anwendung von
Rechtsnormen wie der ,Herabwirdigung &sterreichischer Symbole‘ (8299a StG) oder der
,grobliche(n) und offentliches Argernis verursachende(n) Verletzung der Sittlichkeit oder
der Schamhaftigkeit® (§ 516 StG)“**® wurden ohne viel zu diskutieren bestraft. ,,Schon
eine der ersten Offentlichen Aktionen, das ,,Fest des psychophysischen Naturalismus*
(1963) rief die Ordnungswachter zu einer ,,Gegen-Aktion*: Etwa eine halbe Stunde nach
Beginn der Kunstaktion — Nitsch schlug eben auf ein von der Decke herabhéngendes totes
Lamm mit einem Eisenhaken ein — traten 20 Polizisten in den Raum und beendeten die
Veranstaltung. Otto Miihl und Hermann Nitsch wurden wegen Ubertretung des Schmutz-
und Schundgesetztes, Verletzung der Sittlichkeit und Stérung der 6ffentlichen Ordnung

zu 14-tagigem Arrest verurteilt.*?

Viele solcher Verurteilungen folgten. Doch der ,,Aufsehen erregendste Prozess im
Zusammenhang mit dem Wiener Aktionismus war die Verhandlung tber die Performance
,Kunst und Revolution‘, die 1968 im Neuen Institutsgebdude der Universitat Wien
stattfand. Glnter Brus, génzlich entkleidet, verrichtete kleine und grof’e Notdurft,
verschmierte seinen Korper mit Exkrementen, onanierte und sang dabei die
oOsterreichische Bundeshymne, wéhrend Otto Miihl, ebenfalls die Bundeshymne singend,
einen weiteren Akteur, der Gedichte vorlas, mit einem Ledergurt auspeitschte. In all

diesen Gerichtsfallen vereinten die Richter ohne groRe Debatten den Kunstcharakter der

“77embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 268.
“87embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 268.
#197embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 269.
*207embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 269.
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Aktionen und warfen den inkriminierten Kunstlerinn vor, kinstlerische Absichten
vorzutduschen, um ihren  kriminellen Trieben* und ,Zersetzungstendenzen*
nachzugehen, ,deren Ziel die Zerstorung des freien demokratischen Osterreichs® sei
(OLG-Wien 25..2.1969, 12 Bs 39/69). Solche Begriindungsfiguren — das Fehlen eines
,ehrlichen kiinstlerischen Strebens® (Oberster Gerichtshof/OGH 11.1.1972, 10 Os 191/71,
EvBI 1972/196), die Zuschreibung von pathologischen Personlichkeitsmerkmalen (so
Heinrich Gross in seinem psychiatrischen Gutachten tGber Gunter Brus 1968) — finden

sich in mehreren Rechssprechungsakten bis in die 1980er Jahre wieder.“**

Dann gab es in Osterreich Autoren wie Handke, Turin, Thomas Bernhard, Elfriede
Jelinek. Sie haben beispielsweise Provokation als kunstlerisches Mittel verwendet, um
personliche Aufmerksamkeit, um einen Diskursschub zu gewdhren. Die Hauptthemen
waren auf der einen Seite der Nationalsozialismus, ein zweites Thema die Gestaltung der
oOsterreichischen Gesellschaft, nach dem zweiten Weltkrieg, als eine offene Gesellschaft
definiert, die in der realen Praxis immer noch in autoritéren Strukturen verhaftet war, also
die Kluft zwischen Selbstbild, bez. Idealisiertem Selbstbild und der realen Praxis. Neben
der Sexualitdt, war auch der Katholizismus ein wichtiges Thema, Kirchenkritik,
Religionskritik. Thomas Bernhard griff beispielsweise neben bestimmten Themen auch
die ganze Waldheim Affare auf. Dass der damalige Bundesprésidentschaftskandidat eine
NS Vergangenheit hatte, kann vielleicht auch als ein Zufallsmoment, in der Entwicklung

der Kunst gesehen werden.

Des Weiteren war der ganze Wiener Aktionismus beispielsweise die Expo Elfriede
Jelineks, wo die Sexualitit sozusagen als Thema aufgegriffen wird, um eine Kritik als

allgemeine gesellschaftliche Konvention zu tben.

Doch wéhrend der Wiener Aktionismus, Sexualitdt, Nacktheit in den 60er Jahren in
einem bestimmten Kontext funktioniert hat gelang es beispielsweise Elfi Christoffek
nicht, die im Jahr 1994 in der Badewanne, eine 6ffentliche Masturbationen gemacht hat,
jemanden zu schockieren. Sie erhielt keine politische, 6ffentliche Aufmerksamkeit, hatte

keine wirkliche Wirksamkeit und somit auch kein Veranderungspotential. Niemand hat

*17embylas, Tasos (2007), Kunst ist Kunst und vieles mehr, SWS-Rundschau (47.JG.) Heft 3, S. 269.
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sich aufgeregt, weil dieses Thema in den 90ern, gesellschaftlich nicht relevant war. So ist

immer jede Aktion, oder Kunst auch im geschichtlichen Konsens zu betrachten.

Doch ein weiteres Thema Elfriede Jelineks waren beispielsweise auch ethnische
Minderheiten, wobei sie in den 80er und 90er Jahren hauptséchlich das Thema der Roma
und nicht Migranntinnen aufgenommen hat. Doch ab den 90er Jahren kam das
Phadnomen Jorg Haider auf, der fir sein Ziel und seine Fuhrung gesellschaftliche
Selbstverstande generiert hat. Jorg Heider hatte auch viele Kunstler auf eine Art
bezwungen Themen wie Migration aufzugreifen. Das waren Themen, die in den 90er
Jahren noch nicht einmal prasent waren. So entstand beispielsweise in den 90er Jahren
eine politische Kunst, die Lebenserfahrungen Thematisierte. Auch gab es in den 80er und
90er Jahren, in Osterreich eine sehr starke feministische Kunst. Doch allgemein kann in
Osterreich von einer Spaltung gesprochen werden. Einerseits gespaltet zwischen
Kinstlern die konventionelle Kunstformen betreiben, und das nicht weniger durch
klassische Musik, die Oper, dltere Kunstformen auf einem sehr hohen Niveau, das mit
sehr viel Kompetenz nach wie vor auch weiterentwickelt wird. Dann gibt es jedoch eine
Generation von Kinstlern die ganz bewult auf gesellschaftliche Themen fokussiert sind,

Konflikte prasentieren und hierfir auch andere Strategien zur Sichtbarkeit anwenden.*??

Laut Jutta Held, wurden erst durch diese neuen sozialen Bewegungen, die Klaren
Gegensitze, die sich in den Kinsten zur Politik herausgebildet hatten, erneut in Frage
gestellt und diese Art der politischen Kunst nicht nur von konservativen Teilen der
Gesellschaft sondern auch vom linken Politikverstandnis herausgefordert, ,,indem sie
andere gesellschaftliche Probleme als die auf den Widerspruch zwischen Arbeit und
Kapital bezogenen und aus ihm sich ergebenden politisierten.“*?* Dies fihrte nicht nur
dazu, dass sich das Verstandnis der Kiinstler zur Politik veranderte sondern auch dazu,
dass der als privat definierte Bereich der Gesellschaft nun in die Politik mit einbezogen
wurde. Die nun sozialkritische, antibirgerliche und antikapitalistische Kunst, die das
Zentrum linker politischer Kunst war, erweiterte mehr und mehr ihr Themen bzw. ihr
Aktionsgebiet und mit den Themen und Aktionen auch ihre Kunstformen und Mittel. Es

kam Beispielseise der Feminismus und die Okologiebewegung hinzu, auch der

“22Aus dem Interview mit Prof. Tasos Zembylas, Wien 16. Mai 2012, Chair of the Research Network
Sociology of the Arts, European Sociological Association (ESA), Institut fir Musiksoziologie (IMS)
*2Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 10.
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Postkolonialismus, das Geschlechterverhéltnis, die Umwelt sowie Probleme der Rassen
und Ethnien*** wurden mehr und mehr thematisiert und auf verschiedenste Arten
dargestellt. Dies fuhrte auch mehr und mehr zur Relativierung der klassischen linken
Positionen und enthob die Kinste darlber hinaus. ,,Sie unterliefen die verfestigten
Grenzen zur etablierten, in das System integrierten ,,Avantgarde* und Gbernahmen deren

Institutionenkritik.“4%°

So kam es auch zu einer Enthierarchisierung der verschiedenen politischen Ansétze.
,»Diese Pluralisierung der Politiken der Politik war allerdings nicht allein von den sozialen
Bewegungen gegen die Bastion eines linken Traditionalismus erstritten worden. Sie war
bereits erheblich friher innerhalb der alten linken Organisationen selbst gefordert und
diskutiert worden. Bereits 1956 umriss Togliatti erstmals seinen Begriff des
Polizentrismus und erdffnete damit eine lange Debatte und einen Umwandlungsprozess,
der die Logik der beiden antagonistischen Bldcke unterminierte. Dieser historische
Prozess wirkte sich nicht unerheblich auf die Politiken der Kiinste aus, die begann, ,,dritte
Wege“ zu beschreiten.“*® Doch seit den 1990er Jahren steht die Tendenz zum
Polizentrismus, der verschiedene politische Ansédtze hervorrief, in einem
Spannungsverhéltnis zum ,,Prozess der Vereinheitlichung durch die wirtschaftliche und
kulturelle Globalisierung. Dieses Spannungsverhaltnis ist laut Jutta Held, unter den
Oppositionsbegriffen des Lokalen und des Globalen oft beschrieben worden. ,,Innerhalb
der Kinste wird mit ihnen die Differenz zwischen dem Mainstream, einer in den
Institutionen verankerten, auf Innovationen angewiesenen und diese entsemantisierenden
Kunst bezeichnet, und auf der anderen Seite die kleinen, lokalen Zentren bildenden,
spezifische Probleme politisierenden Kinste. Diese lokalen Kiinste widersetzten sich der
Globalisierung und gewinnen durch diesen Widerspruch ihre Bedeutung, verguicken sich
zugleich jedoch auf mannigfache Weise in diesen Prozess der Globalisierung, der die

lokalen Bedeutungen unweigerlich entartikuliert.“**’

“24\/gl. Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft,
Politische Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 10.

“2Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 10.

“Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 11.

*"Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 10.
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Obwohl sich damals durch die neuen sozialen Bewegungen politische Problembeziige
multipliziert und neue, eigenstandige Kulturen hervorgebracht hatten, gehort dieser
Multikulturalismus in den Kinsten mittlerweile der Vergangenheit an. So erinnert Held
an die einstige ,,Behauptung einer feministischen Asthetik und einer genuin
feministischen Kunst, fir deren Verteidigung wohl keine Kinstlerin mehr eintreten
wiirde.“**® So wird von einer Auflosung politischer Identitaten gesprochen. ,,Jede direkte
politische Stellungnahme, jeder unmittelbare Bezug auf politische Ereignisse oder
Konstellationen (wie sie fur die frihere Generation politischer Kinstlerinnen, wie auf die
rituell geforderte, die Fiktivitdt des politischen Angriffs versichernde Reflexion der
kiinstlerischen Medien und Institutionen verzichten, unterliegt heute dem Verdikt
kiinstlerischer Naivitat. Kunstler und Kinstlerinnen, die noch eindeutig politisch
operieren, sich mit ihrer Kunst zu politischen Organisationen oder Strdmungen bekennen
und eine politische Gegenposition auflerhalb der einen kapitalistischen Welt vertreten
wirden, wéren in der westlichen Welt chancenlos, wenn nicht der Lé&cherlichkeit
preisgegeben. Eine solche Kunst lage jedenfalls weit ab von dem Ziel der

Hegemoniefahigkeit.“*?°

Laut Held operiert nun die politische Kunst im mittlerweile, mehr und mehr
vereinheitlichten westlichen-, kapitalistischen System der Kiinste. Das heif3t die politische
Kunst operiert mehr in einem Kommunikationssystem und Handlungsraum, das eine
globale Dimension hat. ,,Politische Kunst ist folglich schon ihrem Ansatz und ihren
Bedingungen nach nicht an dem Aufbau einer kinstlerischen Gegenkultur interessiert,
wie sie die revolutionaren Kunstler der 1920er Jahre und die der sozialistischen Staaten
entwarfen. Die unter den heutigen Bedingungen arbeitenden Kinstlerinnen wissen und
kalkulieren ein, dass sie auf das bestehende System der Kiinste angewiesen sind, das nur
zu erkennbar Teil der kapitalistischen Strukturen ist.“*** Was die meisten Kunstlerinnen
verstummt, auBer denen, die nichts mehr zu verlieren haben, wie in China Ai Wieweli, die
ukrainischen Nackt-Demonstrantinnen von Femen oder die revolutionare russische
Protestkunst-Gruppe Voina, jedoch dafur weltweite Anerkennung und Unterstltzung als

grolRe KinstlerInnen ernten, und das nicht zuletzt fir ihre auBergewdhnlichen Aktionen,

“8Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 11.
“Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 11.
*O4eld, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 11.
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womit sie die Welt aufhorchen lassen, sondern auch fir ihren Mut, der neben

Freiheitsentzug auch Mifthandlungen in Kauf nimmt.

Bei den verstummten Kunstlerinnen spielen hingegen die Legitimationsprozesse
innerhalb des Kunstsystems eine groRe Rolle, denen sich viele, vor allem die heute
bekannten Kunstler, die sich sehr gut verkaufen, ihr Marketing und Networking
besonders gut beherrschen, langst untergeordnet haben, um ,,Adabei* zu sein und sich
teilweise schon wie Hollywood Stars oder POP-Stars verhalten.

Doch was ist mit all den Kinstlerinnen, die diese, von der heutigen Zeit verlangte
Einstellung ,,Verkaufen um jeden Preis“ ablehnen, sich dessen Spiel auf diesem
kapitalistischen-Kunstsystem sehr bewuRt sind, und gerade deswegen es umso bewuRter
ablehnen, und nicht auf Partys ihr Champagner-Glaschen schwenken, um ,wichtige
Person® kennen zu lernen, um erfolgreich in das Kunstsystem aufgenommen zu werden,
wo die Kinstler und Kunst wie eine Ware hin und her gereicht wird. Die Kinstler und
Kiinstlerinnen, die diesen Markt richtig beobachtet haben, und aus Uberzeugung nicht
mitmachen, sind dann doch wohl, die die vielleicht noch wahre Kunst produzieren mit
oder ohne, politischem Inhalt, doch noch daran arbeiten etwas zu sagen. Doch Tatsache
ist, dass sie eben ausgeschlossen sind und meist ein sehr bescheidenes Leben fiihren, oder
einem Zweitberuf nachgehen, um ihr taglich Brot zu verdienen. Aber die Frage die sich
hier auch stellt ist, ob Kunst noch Kunst ist, wenn sich die Kunst und Kunstlerinnen dem
kapitalistischen-Kunstmarkt beugen, wie frei die Kunst hier noch sein kann, wenn sie
nicht fir die ,,Wahrheit” sondern fur den Markt existiert, Kinstlerinnen verk&ufliche
Ware produzieren oder selbst zur Ware, zur Marke werden? Tatsache ist, dass der
Kunstmarkt genauso wie jeder andere Waren und Giter Markt schon mittlerweile
unuberschaubar gewachsen ist und Galerien unabhéngig von staatlichen Museen wie
Supermarkte aus dem Boden gewachsen sind. So wurde Kunst zum Kommerz und eine
Entmoralisierung fihrte schlieflich auch zur verénderten, gemischten Einstellung bei
Rezipientlnnen (ber die Kunst. Denn ,,Wenn die Gesetzte des Marktes, die die Sphére
des Warenverkehrs und der gesellschaftlichen Arbeit beherrschen, auch in die den

Privatleuten als Publikum vorbehaltene Sphére eindringen, wandelt sich Rdsonnement
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tendenzielle in Konsum, und der Zusammenhang 6ffentlicher Kommunikation zerféllt in

die wie immer gleichformig gepragten Akte vereinzelter Rezeption.“***

Ausgehend von der postmodernen Situation der Kiinste, die als die VVoraussetzung fiir die
heutige politische Kunst oder Politik der Kinste gilt, gehen laut Held die jungsten
kunsthistorischen Ansdtze aus, die das Verhdltnis von Kunst und Politik neu zu
bestimmen versuchen. Denn ,der Begriff des Politischen wird nicht mehr in enger
Verbindung mit realen, historisch konkreten Formen von Politik bestimmt, wie es fur die
im ,,klassischen* Sinne linken Konzeptionen der Fall war. Darin manifestiert sich nicht
zuletzt das Misstrauen in samtliche politische Formationen, nicht zuletzt in die tragenden
politischen  Organisationen und Reprasentationssysteme der  demokratischen
Gesellschaften in ihrem heutigen Zustand.““** Stattdessen findet eine Riickbesinnung auf
Heidegger statt und eine soziale Tiefenstruktur wird gesucht, ,,in der das Politische nicht
als ein gesonderter Handlungsbereich, sondern als ein Ingrediens, eine Seinsweise aller
sozialen Bereiche und Handlungen, so insbesondere auch der Asthetik und der Kiinste,

erscheint.“*4%

Wahrend é&ltere Generationen sich total vom politischen Sein entfernt haben, weil sie
angeblich weder die vorhandene, praktizierte Politik noch die ,, Trédgerpersonlichkeiten*
ernst nehmen und sich aber gleichzeitig jeglicher Verantwortung entzogen haben, eben
die Postmoderne gleichgiiltige Gesellschaft, gibt es gleichzeitig eine neue
heranwachsende Generation, die sich sehr wohl als politisches Individuum betrachtet und
sich seiner Verantwortung nicht nur lokal sonder auch global bewuft ist und politisch
weltweit vernetzt agiert. Dies machen neue politische Organisationen, neue
Demokratiebewegungen deutlich, die grenzuberschreitend neue R&ume fir mehr
Demokratie und Politik im wahrsten Sinne des Wortes, aullerhalb der bestehenden

Politik, der eigenen Landesgrenzen schaffen und sich endlich ,,empdren®.

Nun ausgehend von der politischen Seinsweise Heideggers, aller sozialen Bereiche und

Handlungen ist auch die Kunst und Asthetik demnach, vor allem seit der Moderne eo

“Habermas, Jiirgen, (1962), Strukturwandel der Offentlichkeit, Frankfurt a. M., Suhrkamp, 1990, S. 249.

*2Held, Jutta, (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische

Kunst heute, Band 9, 2007, Géttingen 2008, S. 12.

**¥Held, Jutta, (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, 2007, Géttingen 2008, S. 12.
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ipso, d.h. aus sich heraus politisch, ,,indem sie eine asthetische Gleichgiltigkeit, wie
Ranciere es nennt, produzieren, die prinzipiell traditionelle Normsysteme untergrabt, und
insofern stets einen Dissens, einen Bruch im sozialen und &sthetischen Gefiige, sichtbar

machen.“*3*

So wird laut Held, die heutige, aktuelle politische Kunst, als eine ,quasi stumme,
emotionslose inszenierte Handlung verstanden, die in politische Konstellationen aufgrund
ihrer &sthetischen Konstitution eingreift. Gerade das Prinzip der dsthetischen
Gleichgultigkeit, das der modernen Kunst zugrunde liege (Madonna und Kohlkopf
wurden schon friih, so von Theodor Haecker, als gleichberechtigte dsthetische Objekte
bezeichnet), ermdgliche ihr politisches Potential, ndmlich dsthetische und damit vermittelt
auch soziale Konfigurationen zu stéren, indem der Rahmen einer Problemstellung und
Wahrnehmungsweise verschoben wird.“**®* So will die aktuelle Kunst, die diesem
prinzipiell organisations- und identitatsskeptischen Mustern folgt, nach Held, ,,nicht mit
politischen Aussagen und Aktionen fir eine politische Agenda werben. Sie will vielmehr
daran mitwirken, dass jenseits der etablierten Politik und ihrer Themen ein neuer Raum
der Offentlichkeit und der Teilhabe am Gemeinwesen entsteht, dass basisdemokratische
Interventionen moglich werden, die sich den verbrauchten politischen Positionen und
Parolen verweigern und den Ausgeschlossenen, nicht zuletzt der von den Parteien nicht

vertretenen und nicht wirklich vertretbaren Natur, eine Stimme geben.“*%

Das heil3t, die Kunst ermdglicht einen neuen Raum, in der sie all denen, die bisher aus der
praktizierten undemokratischen Politik ausgeschlossen waren, eine basisdemokratische
Stimme gibt und somit eine Politik der Gesellschaft initiiert.

Doch wieweit nun diese Bestimmung einer Politik, einer Politik der Kiunste die bereits
etablierte Institutionenkritik Ubersteigt und politisch, das heillt verdndernd, auf die
staatsformige Verfasstheit der herrschenden Politik einwirkt, hdngt zwar laut Held auch
von ihrer Breitenwirkung, der Fundierung und Differenzierung ihrer Diskussion und der

Akzeptanz des Problems ab, doch ob sie wirklich wirkt oder nicht, wird sich jedoch erst

“*Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 12.
**Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 12.
**®Held, Jutta (2007), Politische Kunst — Politik der Kunst, Jahrbuch der Guernica Gesellschaft, Politische
Kunst heute, Band 9, Géttingen 2008, S. 12.

164



mit der Zeit zeigen. Denn Tatsache ist auch, dass es zu einer Spaltung des Politischen
Raumes gekommen ist, wo auf der einen Seite die real politischen Akteure unter sich,
schon fast wie in geschlossenen Kreisen, abgespalten von der Gesellschaft, fir die sie
eigentlich existieren sollten, sich im Walzer drehen, und auf der anderen Seite neue
politische R&ume entstehen, in denen real politische Akteure, die schliellich Gesetzte und
somit auch die Zukunft von Menschen bestimmen, nicht Teil davon sind. So auch
umgekehrt. Und auf der anderen Seite gibt es Kinstler, die sich nur noch im Kunstsystem
und im Kreise ihrer erhofften GOonner bewegen, von der ,,normalen Gesellschaft* total

abgekapselt, in einer eigenen Welt leben.

Doch um wirklich wirken zu kdnnen, misste es einen Austausch zwischen diesen alten
und neuen, gespaltenen politischen Raumen geben, damit sich tatsachlich positive

Anderungen einstellen kénnen.

Und dies konnte vielleicht auch Aufgabe der ,,politischen Kunst“ werden, die diese
Spaltungen sichtbar macht und zur Schliefung dieser verschiedenen, von einander
abgekoppelten politisch-gesellschaftlichen Rdume beitrdgt. Doch hier ist genauso auch
die Politik gefordert, die mehr und mehr den AnschluR zur Gesellschaft und ihren wahren
Bedurfnissen verliert und somit auch mit der praktizierten Politik zum Scheitern verurteilt

ist.
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9 SchluRwort

AbschlieBend, wie aus der Arbeit hervorgegangen, ist das Thema ,,Kunst und Politik* ein
grol3es Spannungsfeld, zu dem nicht nur die Literatur sondern auch die Forschungslage
sehr schlecht ist.

Um nun Ergebnisse Uber die politische ,,Kunst heute” zu erlangen, war ich bemiht, die
vorhandene Literatur mit den Antworten der Experten, die ich zu diesem Thema befragt
habe, anzureichern. Es gibt zwar sehr viel ,,Politische Kunst“ die heute prasentiert wird
und ausfihrlich interpretiert ist, doch in dieser Arbeit ging es mir nicht darum einzelne
Arbeiten von Kunstlern wieder zu geben, sondern diese Thematik aktuell
wissenschaftlich zu sichten, zu beleuchten, zu sehen, wie sehr Kiinstlerinnen heute aktiv
sind, wie die ,,Politische Kunst* im Gegensatz zu friher, aussieht. So ist es mir auch nur
maoglich, zum Schluss eine Zusammenfassung aller Interviews, aller Gespréache Uber die
»Politische Kunst heute* wieder zu geben. Wobei hier angemerkt ist, dass gerade die

Kunst meist mit der Zeit, im historischen Rickblick wirklich sichtbar ist.

Was nun die Sichtbarkeit der politische Kunst heute in Osterreich anbelangt, kann gesagt
werden, dass es keine groBen Themen und Ereignisse gibt, die von Kinstlerinnen
aufgegriffen werden, so wie in manch anderen L&ndern, wo Kunstler mit ihren Aktionen
in allen Zeitungen auftauchen und in allen Fernsehsendern diskutiert werden, doch auf
der anderen Seite gibt es viele kleine Aktivitaten von politisch relevanter Kunst, die auch

ohne der groRen Aufregung oder groRRer Skandale vielleicht wirksam sein kann.

Auf der Ebene der Kommunalkulturfoérderung beispielsweise, sind hier die Beamten und
Politiker sehr aufmerksam und beobachten, was durch die Kunst und gesellschaftliche
Intentionen in diesem Bereich in Osterreich passiert. Ob das jetzt fur oder dagegen
spricht, ist offen. Beobachtet wird auch, dass es heute in Osterreich Kiinstler gibt, die
nicht nur mit Migrantinnen sondern auch marginalisierten Gruppen zusammen arbeiten,

um ihre soziale Sichtbarkeit und ihre soziale Wertschdatzung zu erhdhen. Das sind
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wiederum Aktionen, Téatigkeiten, Aktivitaten, die auch nicht unbedingt in Zeitungen oder

anderen grofRen Medien zu sehen sind.

Doch ob nun die politische Kunst in den 70er 80er Jahren wirksamer und prasenter war
als die politische Kunst heute in Osterreich, ist nicht wirklich messbar. Denn die Zeit, wo
die Provokation als kunstlerisches Mittel funktioniert hat ist passe, aber nicht nur in
Osterreich. Taktiken und Strategien verandern sich. Die Wirksamkeit einer Aktion ist
komplex und braucht Zeit. In der Retroperspektive kann vielleicht gesagt werden, dass es
Ereignisse waren, die einen nachhaltigen Input geliefert haben. Ein Grund hierflr kann
sein, dass sich auch die Formen der Interaktionen gedndert haben. So kann auch
Aufmerksamkeit mit etwas Neuem generieret werden, ndmlich da wo auch etwas Neues
sich entwickelt. Denn wenn die herkdémmliche Provokation zur Konvention wird, ist es
eine Art Dejavue, die nicht mehr funktioniert. Dazu kommt dass es auch inhaltliche
Verschiebungen gibt. Die Themen, die in der Vergangenheit fir groBe Aufregungen
gesorgt hatten, sind heute nicht mehr von Bedeutung. So kann beispielsweise, die
Nacktheit der 60er Jahren, heute mit ihrem Auftritt niemanden mehr schockieren. In
diesem Sinne muss festgehalten werden, dass wenn politische Kunst eine soziale
Wirksamkeit erreicht, es nicht nur von den Kinstlerinnen abhangt, sondern immer auch
von den Anderen, da Kunst eine soziale Interaktion zwischen Kunstlern und den Anderen
ist und vor allem Kontextbedingt ist. So entstehen Konflikte auch, nicht nur weil der
Kiinstler teilweise die Provokation als Mittel verwendet, sondern weil es auch ein stark
konservatives politisches Umfeld hat, was in der medialen Landschaft sehr stark
verankert ist, oder endlich den Geist der Zeit erwischt und fur die Masse spricht und sagt,
was sich andere nicht trauen. Denn politische Kunst entsteht immer aus einer kinstlerisch
gefiihlten Notwendigkeit heraus und ist damit immer ehrlich. Das heit es kommt zur

Sichtbarkeit der Wahrheit, die auch die Anderen spiren, fiihlen und denken.

Doch gerade die Ereignisse unserer Zeit verlangen mehr denn je nach einer politischen
Kunst, die unumgénglich ist. So ist auch das neue politische Bewusstsein in der jungen
zeitgenodssischen Kunst, nun besonders seit der Bankenkrise splrbar politischer
geworden. In der Vergangenheit gab es groBe Themen wie Nationalsozialismus,
Nationalismus, Links, Rechts, Sozialismus, Kommunismus, Kapitalismus, Liberalismus,
Antisemitismus, Feminismus, Migration, Rassismus etc., doch heute gibt es viele kleinere

und grélRere Milistdnde, kleinere und groRere Themen, d. h. Probleme, die nicht nur auf
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lokaler Ebene sondern auch auf globaler Ebene passieren und aufeinander einwirken. Es
gibt Ereignisse auf lokaler Ebene, die sich auch global auswirken kénnen, sowie globale
Ereignisse, die direkt auch auf das Lokale wirken. Hinzu kommt, dass sich die
Gesellschaft auch nicht mehr nur fir lokale Ereignisse interessiert, sich nicht nur um sich
selbst sorgt, sondern auch ein Bewul3tsein fir eine, kollektive, globale Verantwortlichkeit
geschaffen hat, bei der sie mitwirken mochte und auch mitwirkt. So zeigt, beschreibt und
dokumentiert heute die Kunst diesen Umbruch. Wahrend friiher vorwiegen junge
Kinstler und Aktivisten ihre Stimme gegen Globalisierung oder Umweltverschmutzung
erhoben haben, existiert heute eine globale Gesellschaft, die sich dafur einsetzt. Wenn die
Ereignisse, wie der 11. September, der als Vorwand flr eine weltweite Islam-Hetze
verwendet wird, der Irak-Krieg, die Hinrichtung Saddam Hussein im Morgengrauen,
Osama Bin Laden, dessen Leiche sofort in der See versenkt wurde, der erste schwarze
Préasident Amerikas Barak Obama, mit dem die ganze Welt ,,Yes we can* schrie und
jubelte, der arabische Frihling, der Sturz und die brutale Hinrichtung Muammar al-
Gaddafi, des am langsten regierenden Herrschers in Libyen, der Krieg in Syrien gegen
Président Baschar Hafiz al-Assads Regim, die internationale Anerkennung Pal&stinas als
eigener Staat, die sich immer mehr 6ffnende Schere von Arm und Reich, die stets
steigende Arbeitslosigkeit, die zunehmende Migration, die 6kologischen und klimatischen
Verénderungen etc. vor Augen gehalten werden, kann gesagt werden, dass die Zeit und
die Gesellschaft nach einer politischen Kunst verlangt. So ist politische Kunst vielleicht
seit den 60er und 70er heute gerade wieder sehr aktuell und spannend. Zunehmend
werden auch wieder Arbeiten etablierter Kinstler von politischen Themen dominiert.
Manche stehen dabei in der Tradition von Agitprop und der Biirgerrechtsbewegung der
1960er Jahre und arbeiten mit Postern, Urban Interventions oder Grafikdesign. Andere
bevorzugen etablierte Ausdrucksformen wie Malerei, Skulptur oder Performance. Die
Personlichkeiten und kinstlerischen Praktiken sind dabei so unterschiedlich wie die
Themen, die bearbeitet werden. Je nachdem, aus welchem Kulturkreis die Kunstler
stammen, unterscheiden sich auch ihre Anliegen, ihre Techniken und ihre Radikalitat sehr
stark voneinander ab. Dies ist immer abhéngig vom jeweiligen gesellschaftlichen und
politischen Umfeld. Wéhrend einige junge Kunstler sich fur Armutsbekampfung,
Frauenrechte oder den Wiederaufbau haitianischer Gemeinden einsetzen, nutzen andere
die Mittel der Massenkommunikation, um beispielsweise transnationale Olfirmen an den
Pranger zu stellen. Chinesische Kiinstler kommentieren und kritisieren die radikalen

Veranderungen, die ihr Heimatland durchlebt, fordern Menschen- und Freiheitsrechte und
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prangern Vetternwirtschaft und Umweltzerstérung an. Kinstler aus Lateinamerika
driicken ihre Ohnmacht angesichts totalitarer Staatsgewalt aus. So ergibt sich auch eine
Mischung und Wechselwirkung zwischen den Protestformen von Bilrgerrechts- und
Umweltaktivisten und den Techniken, die Kinstler benutzen, um die gleichen oder

verschiedenen Themen, die die Gesellschaft global und lokal betreffen, vorzutragen.

Doch der wichtigste Aspekt hier ist vor allem die 6ffentliche mediale Reflexion und die
politische Reaktion, auf die Kunstlerinnen mit ihrer ,,Politischen Kunst“ abzielen und
Hoffnung auf eine Veranderung zum Guten, auf eine bessere Welt machen. Doch diese
Hoffnung kann nur durch eine Gesellschaft, die ihr politisches Dasein, ihre politische
Verantwortung erkennt und vollzieht, zur Realitat, zur Wirklichkeit und somit zur

gelebten Wahrheit werden, die ,,schon* ist.
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Abstract

Kunst und Politik

Das Thema Kunst und Politik, sowie politische Kunst, wurde vor allem durch die
Ereignisse der letzten Jahre, national und international, immer wieder zu einem heif3
diskutierten Thema, das mehr und mehr an Aktualitdt gewann. Dabei tauchen Fragen auf,
wie und ,,ob Kunst politisch sein darf?* Ob sie tberhaupt unpolitisch sein kann. Welche
»Macht* die Kunst tatséchlich hat? Gerade die ,,Macht* der Kunst spannt schlieBlich auch
den Bogen zur Politik, zu Fragen der wissenschaftlichen Forschung, hier explizit der

Politikwissenschaft.

Bis in die Moderne war vor allem die bildende Kunst damit beschéftigt ihre traditionellen
Funktionen zu erfullen und agierte als Handwerker/In oder erstellte lkonographien fir
Kirche und Staat, wo sie Bilder der Macht und der Machtigen, sowie auch religidse
Inhalte und deren Tréger fur die ungebildeten Menschen vor Augen fuhrte und somit
Geschichten und Mythen bebildert verewigte. lhre religidse Funktion war Uber viele
Jahrhunderte vorherrschend, wo die Kunst meist Szenen aus Religiésen Schriften oder
heilsgeschichtliche Botschaften, als Ersatz fir das geschriebene Wort, in Bildern
aufgel6st, codiert Ubermittelte, wovon Wand- und Tafelmalereien erzéhlen. Doch vor
allem stand die Kunst immer im Dienste der Politik, wo sie die Funktion inne hatte der
Reichs- und Staatsoffentlichkeit, Herrschaftsrechte und deren Anspriche bildhaft zu
veranschaulichen, Bilder der Macht zu schaffen. Die Kunst war nicht nur
Informationstrédger der Herrschaftsbereiche und Inhalte, sondern auch der politischen
Programmatik von Bildern, durch die Herrschaft legitimiert oder auch kritisiert wurde. In
diesem Sinne erflllte die Kunst, die damals mehr als ein ,,Konnen“ als ein Handwerk
definiert war, die Funktion eines vormodernen Massenmediums fur die Analphabeten
jener Zeiten und war gleichzeitig ein Mittel der Machtigen, um bebildert das unwissende,
ungebildete Volk, die von den Auftraggebern - Kirche und Staat - vorgegebenen
religiésen sowie politischen Inhalte wissen zu lassen und ihrer absoluten Macht, die Uber
dem Menschen, der Gesellschaft stand, durch das Medium Kunst Ausdruck zu verleihen
und walten zu lassen. So wurden viele unzéhlige Jahrhunderte lang gesellschaftliche-,

sozialkulturelle Weltbilder bestimmt. Doch ab der Aufklarung, wo die Konstruktion einer
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personlichen Wirklichkeit als Element der Sozialisation galt und das Individuum sich
zum Kollektiv abzugrenzen begann, eine eigene Personlichkeit fiir die Offentlichkeit
bildetet, um als vollwertiger Teilnehmer der Gesellschaft zu gelten, l6sten sich auch die
Kunstler mit ihrer Kunst, im Laufe der Zeit von ihren traditionellen Aufgaben und
Auftraggebern, von lkonen oder Sinnbildern, von vorgegeben Inhalten, und widmeten
sich mehr und mehr den Konstruktionen von ihren eigenen und kollektiven
Wirklichkeiten. Durch diese Befreiung von der vorgegebenen, erzwungenen einzelnen
sowie gesamtgesellschaftlichen Aufgabe, von der vorgegebenen Zielgruppe, der
vorgegebenen Funktion als Massenmedium mit vorgegebenem Inhalt, erlangte die Kunst
den absoluten Freispruch, die ihr erst die Mdglichkeit gibt, sich Allem und Nichts zu
widmen, ihre Zielgruppe, Themenbereiche, Inhalte, Farben und Formen selbst zu
bestimmen, sich selbst zu schaffen, das nicht Gebundene, nicht Bestimmte, das Freie und
frei Wesende, das wesen Wollende, wesen zu lassen und somit erst Kunst zu sein und erst
zu wirken. Auch ausgehend von der ,,politischen Seinsweise* Heideggers, aller sozialen
Bereiche und Handlungen ist auch die Kunst und Asthetik demnach, vor allem seit der
Moderne aus sich heraus politisch, indem sie eine dsthetische Gleichgultigkeit
produzieren, die prinzipiell traditionelle Normsysteme untergréabt, und insofern stets einen

Dissens, einen Bruch im sozialen- und &sthetischen Geflige, sichtbar macht.

So widmet sich diese Arbeit einer groBen Forschungsliicke und fragt nach einer
ungewoéhnlichen Beziehung: die zwischen Kunst und Politik, und erreicht damit das groRe
Feld der Gesellschaft und ihre Beziehung zu Gegenstéanden die ubiquitér, aber keinesfalls
selbstverstandlich sind. In diesem Sinne beschaftigt sich die vorliegende Arbeit, in der
gesellschaftstheoretische Konzepte, ideengeschichtliche Ansdtze und Empirie
(Experteninterviews) zusammen gedacht und erarbeitet wurde, maRgeblich mit der
wechselseitigen Beziehung und Spannung von ,,Kunst und Politik“, macht das Politische
an der Kunst sichtbar, zeigt auf, welche Macht die Politik heute auch in Osterreich auf die
»freie“ Kunst ausiibt, und gibt einen Einblick und schafft das Verstdndnis fir die
gegenwartige ,,politische Kunst“, die die Umstdnde und Umbriiche unserer Zeit, nicht
mehr nur laut und aggressiv darstellt, und auf eine Gesellschaft abzielt, die ihr politisches
Dasein, ihre politische Verantwortung nicht nur lokal sondern auch global erkennt und
vollzieht, eine bessere Welt zur Realitat, zur Wirklichkeit und somit zur gelebten

Wahrheit werden lasst, die ,,schon* ist.
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	Die vorformulierten Fragen habe ich somit an alle relevanten InterviewpartnerInnen gestellt, auch um die verschiedenen Sichtweisen, Denkweisen und Erfahrungen zu erkunden, was  auch viele Anregungen zur weiteren Theorieentwicklung, mich zu weiterem em...
	Die Ergebnisse der Interwies wurden dann zusammengefasst in die Arbeit eingebaut, wobei im Schlußwort das Ergebnis über die „Politische Kunst heute“ zu lesen ist.
	Meine Interviewpartner waren:
	3 Was ist Kunst?
	In allen Religionen sowie in ihren heiligen Schriften wird sehr oft auf die Schönheit und Vollkommenheit der Schöpfung Gottes,  die er nicht nur liebevoll, leidenschaftlich und ästhetisch, frei von jedem Makel gestaltet hat, sondern die er auch mit Nü...
	Doch bei all den Hinweisen auf die Vollkommenheit und Schönheit der Schöpfung sowie den Kunstandeutungen in den heiligen Schriften geht es weniger um die Hervorhebung eines künstlerischen Werkes, sondern viel mehr, um das Zeichen bzw. um den Beweis de...
	„Siehe, ich habe den Bezalel, den Sohn des Uri, Enkel des Chur aus dem Stamme Juda, mit Namen berufen [3] und ihn mit göttlichem Geist erfüllt in Weisheit, in Einsicht und Kenntnis für allerlei Kunstwerk. [4] Er soll Pläne entwerfen und diese in Gold,...
	Doch gleichzeitig meinte auch Gott „[4] Du sollst dir kein Schnitzbild machen, noch irgendein Abbild von dem, was droben im Himmel oder auf der Erde unten oder im Wasser unter der Erde ist! [5] Du sollst dich vor ihnen nicht niederwerfen und sollst si...
	So birgt jede Gabe des Schöpferischen, Künstlerischen auch den göttlichen Geist in sich, der die Herzen aller Kunstverständigen mit Weisheit erfüllt, was ein tiefes Verständnis von und für die Wahrheit, die wiederum nur aus der Wahrheit selbst geboren...
	In diesem Sinne meinte in der Antike Platon (427-347 v. Chr.), der der Schönheit eine göttliche Bedeutung verlieh und für den die Kunst, das Schöne ein wichtiger Bestandteil des Staates, der Politik war, dass „Wenn es etwas gibt, wofür es sich zu lebe...
	So beinhaltet alles auf der Welt existierende auch Schönheit, das Schöne in sich und alles Existierende wird von ihrem ideellen Sein, dem wahrhaftig Seienden abgeleitet. „Seiendes oder Nichtseiendes“7F  das war die Frage, die sich für Platon ergab, de...
	Ideen waren für Platon „keine bloßen Vorstellungsinhalte, sondern vielmehr etwas wie die ewigen Urbilder alles Seienden, ohne die es die uns bekannte, sinnlich erfahrbare Welt gar nicht gäbe. Sie sind der feste Formbestand, aus dem sich diese Welt gen...
	Auch im Mittelalter (ca. 500-1600) rührte alles Gute von Gott her, der  von „Pseudo-Dionysios Areopagita“13F , auch Neuplatonist genannt, im Vergleich mit der Sonne, „das alles Lebendige erleuchtet, erschafft, belebt, zusammenhält und vollendet“14F  i...
	war Gott selbst schön und alles Schöne ein Abglanz des göttlichen, des wahren und vollkommenen Schönen, der die Welt durch sein Licht, seine Schönheit, seine Liebe  erfahren läßt. So war es beispielsweise nicht das Gold, das glänzte, sondern das Göttl...
	Durch diese Theorie wurde im Mittelalter die Urschönheit, Gott, die Quelle alles Schönen und Guten im Lichte, im Glanz aller Dinge erahnt, geliebt und von der Kunst versucht, fest gehalten zu werden, deren Aufgabe es nicht nur war, die sinnliche Schön...
	Während nun in der Antike/Platon, den heiligen Schriften und im Mittelalter/Pseudo-Dionysios Areopagita bis in die frühe Neuzeit alles Schöne, Wahre, die Liebe, die Idee des Guten, des Schönen von Gott herrührt und das Schöne von der Natur, dem Naturs...
	Kant, der mit seinen Theorien der Freiheit nicht nur die Zeit für die moderne und freie Kunst einleitete, unterschied zwischen der „freien Schönheit“, die keinen Begriff voraussetzt, um einen Gegenstand zu definieren und der „bloß anhängenden Schönhei...
	Doch eine Grundbedingung für  Kants Schönheit, die aus dem freien Menschen entstand war auch die Technik. „Freiheit in der Erscheinung ist zwar der Grund der Schönheit, aber Technik ist die notwendige Bedingung unserer Vorstellung von der Freiheit.“22...
	Aus dieser Idee heraus schließt er das  „Naturschöne“ bei seiner „Begrenzung der Ästhetik“ aus, was jedoch nicht bedeutet, dass er den schönen Farben, dem schönen Himmel, dem schönen Strome, den schönen Blumen, den schönen Tieren, den schönen Menschen...
	Das Schöne bei Hegel ist ein sinnliches Scheinen der Idee, die sich in Einheit mit ihrem objektiven Dasein, in der die Idee dargestellt ist, zeigt. Die Schönheit bei Hegel ist mit dem Verstand, der stets im Endlichen, Einseitigen und Unwahren irrt, ni...
	So stellt Hegel auch bei seiner Abgrenzung des Schönen das Kunstschöne über das Naturschöne, „denn die Kunstschönheit ist die aus dem Geiste geborene und widergeborene Schönheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen höher steht als die Natur...
	Jedoch ist nicht bewiesen, dass der Geist und seine Produktionen höher stehen als die Natur. Dies wäre erst dann behauptbar, wenn der Mensch gleichzeitig dazu fähig wäre, zusätzlich zu seinen geistigen Fähigkeiten und Errungenschaften auch die Natur s...
	Aber für Hegel ist sogar ein „schlechter Einfall, wie er dem Menschen wohl durch den Kopf geht, höher als irgendein Naturprodukt, denn in solchem Einfalle ist immer die Geistigkeit und Freiheit präsent […hingegen ist die…] Naturexistenz wie die Sonne ...
	So kann die Schönheit nicht allein nur der Kunstschönheit zugeordnet werden. „Niemand wird bestreiten, dass in den Künsten noch Wertkompetenten eigener Art auftreten, die allem anderweitig Schönen fehlen; ist doch das Können des Künstlers selbst, das ...
	Hier kommt auch die Tatsache hinzu, dass der Mensch selbst ein Teil der Natur ist, ästhetisch ist und zusätzlich einen Geist bzw. eine dem Menschen eigene geistige Welt besitzt, die ihr wiederum von der eigenen Natur erlaubt wird,, aber gleichzeitig a...
	Viele Ideen wurden erst von der Natur entfacht, inspiriert und von ihr abgeleitet. Nicht umgekehrt. So hat die Natur selbst, das Licht, die Farben, die Formen etc. nicht nur den Philosophen, Wissenschaftler, Architekten, Handwerker etc. zu seinen groß...
	Aber mit dem Höheren des Wahrhaften, alles in sich befassenden Geist, wodurch alles Schöne nur wahrhaft schön ist, als dieses Höheren teilhaftig, das durch dasselbe erzeugt wird und seiner Kunstschönheit39F  beschränkt Hegel das Schöne, das Wahrheit b...
	Das besondere nun, nach Kants Freiheit in der Erscheinung ist bei der Hegelschen Philosophie über Kunst, die aus dem „Luxus“ Geiste entspringt, die geistige Freiheit zur Wahrheit, die schön ist, auch wenn diese Wahrheit etwas Unschönes entschleiert. S...
	Doch gerade der Begriff der Wahrheit schließt die Nützlichkeit nicht aus, sondern räumt ihr erst recht einen nicht unbedeutenden Platz in der Kunst ein, die nicht nur bei der Beschäftigung mit dem Schönen eine „Erweichung des Gemüts“42F , sondern laut...
	„In dieser Hinsicht hat man der Kunst selbst ernste Zwecke zugeschrieben und sie vielfach als eine Vermittlerin zwischen Vernunft und Sinnlichkeit, zwischen Neigung und Pflicht, als eine Versöhnerin dieser in so hartem Kampf und Widerstreben aneinande...
	Dennoch könne sich die schöne Kunst, auch bei der Verfolgung ernster Zwecke,  zum Element ihres Daseins wie zum Mittel ihrer Wirkungen nur der Täuschung und des Scheins bedienen, auch wenn sie dabei der Natur des ernsten Zweckes widerspreche.47F
	Auch für Platon war die Kunst letztendlich nichts als eine „Mimesis“, eine Erscheinung des Seienden, das er am Beispiel des Spiegels48F , in dem sich alles zeigt und ist und machen lässt, jedoch nur dem Scheine nach und nicht in Wahrheit verdeutlichte...
	Diese Theorie erklärt er mit dem Beispiel der drei Stühle, von dem der erste Stuhl ein ursprünglich ideell existierender, von Gott geschaffener, wesenhafter ist, der zweite vom Handwerker gemachter, der die Idee noch in seinem Geiste findet und ein dr...
	Den nachahmenden Künstlern, die nur Trugbilder, Schattenbilder darstellen wird letztlich von Platon vorgeworfen, vom wahren Sein und von höherer Geistestätigkeit entfernten zu sein und „nichts vom Wesenhaften, sondern nur vom Scheine“52F  etwas zu ver...
	Diese Theorie der künstlerischen Nachahmung wird auch von seinem Schüler Aristoteles bejaht, mit dem Unterschied, dass er im Gegensatz zum Wahrheitsidealisten Platon, die sinnlich-gegenständliche Welt nicht als Seins verminderndes Abbild sieht, sonder...
	Doch „allein wir suchen jetzt nicht die Wahrheit des Wesens, sondern das Wesen der Wahrheit“56F , meinte Heidegger, der sich jedoch nicht sicher war, ob sein Gedanke eine merkwürdige Verstrickung, eine leere Spitzfindigkeit, ein Begriffsspiel oder gar...
	Und gerade diese Lichtung der Wahrheit, die eine Weise des Wissens im weiten Sinne, eine Entbehrung sowie ein Hervorbringen des Seienden das durch das Anwesende aus dem Verborgenen in das Unverborgene geholt wird und so auch das Tun des Künstlers nich...
	3.1 Der Wandel der Schönheit
	Einen Wandel, eine Art Entthronung durch die Liebe erfuhr die Schönheit  im 19. Jahrhundert „durch den französischen Schriftsteller Stendhal (d.i. Marie Henri Beyle, 1783-1842)“63F , dem während seiner Reflexionen über die Liebe bewußt wurde, dass oft...
	So kam er zu dem Schluss, „dass für denjenigen, der eine hässliche Frau einer schönen Frau vorzieht, die Hässlichkeit offenbar wohl Schönheit bedeuten muss, die lediglich nur eine Verheißung, ein Versprechen von Glück ist.65F  Doch abgesehen davon, da...
	Mit Stendhal war jedoch der Gedanke des Schönen entstanden, der auch „häßlich“ sein konnte, der sich durchsetzte. Doch festgehalten werden muss an dieser Stelle, dass hier die  Häßlichkeit, erst durch die Liebe, Schönheit erlangt. Dieser neue Gedanke,...
	Einer der diesen Gedanken aufgriff war der Literaturwissenschaftler Winfried Menninghaus (geb. 1952), der über „Das Versprechen der Schönheit“ schrieb, was laut Stendhal nur ein Versprechen von Glück aber nicht seine Erfüllung ist. „Der Anblick der Sc...
	Ein ähnlicher Gedanke jedoch entsprang schon dem englischen Philosophen Thomas Hobbes (1588-1679) bei dem sich die Schönheit auch nicht allein in ihrer Erscheinung erfüllte, sondern gewann durch den Hinweis auf etwas anderes,  auf etwas Künftiges erst...
	So lässt die Schönheit, als Versprechen des Guten, als Glücksversprechen alle Hoffnung zur möglichen Erfüllung dieses Endzwecks, die Hoffnung auf etwas Gutes, auf das Glück entsteht, wonach sich der Mensch sehnt und wonach er strebt.  Und „das Streben...
	Nun kann man laut Konrad Paul Liessmann „über den Schönheitswahn unserer Gegenwart lächeln oder bestürzt sein, man kann aber auch darüber nachdenken, ob sich in diesem Schönheitswahn nicht jener Gedanke, wenn auch in vielleicht verzerrter Form artikul...
	Doch laut Liessmann ist das Schöne in der Kunst in Verruf geraten, die spätestens mit dem Anbruch der Moderne angefangen hat daran zu zweifeln, dass „das Schöne nicht nur mit dem Guten, sondern auch mit dem Wahren eine Einheit bilden könnte, wie es di...
	Aber  „Schönheit“  soll nicht nur als das „Schöne, Ästhetische“ betrachtet und verstanden werden. Denn gerade im Zusammenhang mit der Wahrheit erhält der Begriff des Schönen unabhängig vom „Schön Sein“ oder „Hässlich Sein“, eine ganz andere Bedeutung....
	So ist das Schöne „nie nur das Gefällige, das Adrette, das Attraktive, das Hübsche, das Reizvolle oder das ästhetisch Ansprechende. All das kann das Schöne auch sein. Aber Schönheit geht über den einfachen Reiz der Sinne immer hinaus. Wenn wir ein Bil...
	In diesem Sinne ist auch für den Wiener Philosophen Günther Pöltner etwas schön, wenn eine Sache „ihre ureigenste Möglichkeit erreicht und sich uns als kostbar präsentiert.“78F  Und „gerade weil im Leben und in der Wirklichkeit dieses Gelingen so selt...
	Denn der Anblick des Schönen reißt den Menschen aus seinem bloßen Dasein und bringt ihn  dem wahrhaft Seienden nahe, die ihm die Möglichkeit gibt, sich seiner Seele zu erinnern, seine eigene Seele zu schau und gleichzeitig mit seinem Ursprung in Berüh...
	3.2 Das Dinghafte am Kunstwerk
	Nun entspring das  Kunstwerk  aus dem Tun, Schaffen eines Künstlers, der wiederum durch sein Werk zum Künstler wird, d. h. des Künstlers Ursprung ist gleichzeitig sein Werk. So ist auch das „Werk der Ursprung des Künstlers. Keines ist ohne das andere....
	Heidegger, der die unmittelbare und volle Wirklichkeit treffen wollte, um dadurch zur wirklichen Kunst zu finden, entdeckte bei der Frage nach dem Wesen des Kunstwerks, das nur durch das Wesen der Kunst erfahren werden kann, das Dinghafte an allen Wer...
	Das Kunstwerk das für Heidegger über das Dinghafte hinaus geht, was das Künstlerische ausmacht, sagt aber auch noch was anderes. „Das Werk macht mit Anderem öffentlich bekannt, es offenbart Anderes; es ist Allegorie. Mit dem angefertigten Ding wird im...
	Doch neben den sichtbaren Dingen gibt es auch Dinge die nicht selbst erscheinen. Nämlich das „Ding an sich“84F  was laut Kant beispielsweise das Ganze der Welt und sogar Gott selbst sein kann. In der philosophischen Sprache werden „Dinge an sich und D...
	3.3 Das Erfahren der Kunst
	Damit nun aber ein Kunstwerk erfahrbar werden kann, bedarf es neben der Seele/Intuition auch die des Denkens. „Verstehen ist eine mit Kritik; die Fähigkeit des Verstehens des Verstandenen als eines Geistigen innezuwerden, keine andere als die, wahr un...
	Laut Adorno ist eine wertfreie Ästhetik Nonsens. Um ein Kunstwerk zu verstehen ist es notwendig des Moments ihrer Logizität inne zu werden sowie auch ihres Gegenteils, wie auch ihrer Brüche und dessen was sie bedeutet. Niemand wäre fähig Kunst zu vers...
	So geht es bei der Ästhetik nicht darum die Widersprüche zu beseitigen sondern sie auf sich zu nehmen, zu reflektieren und ihren theoretischen Bedürfnissen zu folgen, was die Kunst zu ihrer eigenen Reflexion und zur Entfaltung ihres Begriffs selbst ve...
	Doch die „zunehmende Relevanz der Technologie in den Kunstwerken darf nicht dazu verleiten, sie jenem Typus von Vernunft zu unterstellen, der die Technologie hervorbrachte und in ihr sich fortsetzt.“90F
	In diesem Falle wäre laut Adorno das durch Subjektivität vermittelte Objektive, nur ein beliebiger, gleichgültiger, wenn nicht sogar ein historisch rückständiger Zeitvertreib, der zum Ersatzprodukt einer Gesellschaft wird, deren Kraft nicht länger vom...
	Dies würde nur zum Verschwinden des Unterschieds des Kunstwerks von  sensuellen Qualitäten führen, die sie so nur zu einem Stück Empirie macht, die zur Rechenschaft verurteilt ist. Deshalb ist es laut Adorno wichtig, an die subjektiven Reaktionsweisen...
	Und „je größer die Anstrengung das Werk und seine strukturelle Dynamkik mitzuvollziehen, je mehr Subjekt die Betrachtung in jenes hineinsteckt, desto glücklicher wird das Subjekt selbstvergessen der Objektivität inne.“93F  So kann das Subjekt an dem S...
	Die Erfahrung des Kunstwerks ist nur dadurch möglich, in dem sich das Subjekt in das ästhetische Formgesetzt, ohne Gewalt der Logik, aus dem freien Willen heraus erhebt. In diesem Moment geht laut Adorno der Betrachter einen sogenannten Vertrag mit de...
	3.4 Die Kunst selbst
	Die Ästhetik,  als Theorie der freien Künste hat sich erst  im 18. Jahrhundert als eigenständige philosophische Disziplin etabliert und wurde  zur Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis, mit dem Ziel der Vollkommenheit dieser sinnlichen Erkenntnis als...
	Schönheit ist Kunst und Kunst ist Schönheit, doch verstanden als das Seiende. Schönheit ist nicht etwas Nichtiges, sondern sie ist das Wahre, das Natürliche, das „Istige“. Schönheit kann somit nicht erst durch die „relative“ Betrachtung schön sein, so...
	In diesem Sinne ist auch das Sinnliche, dem die Kunst angehört, vom Sinn her zu betrachten, getrennt von einer objektiven, oberflächlichen, alltagasgebräuchlichen Idee der Ästhetik, die sich in das einfache Denken eingenistet hat. Die Schönheit ist da...
	Denn die Kunst die Schönheit ist und Schönheit die Kunst ist, hat das Absolute, Gott zu ihrem Inhalt, die ihre innere Realität ausmacht und somit ihr Wesen.  „In der Schönheit manifestiert sich die Absolutheit des Absoluten. Sie ist der Glanz des Ursp...
	In ihrer Unendlichkeit ist die Absolute Realität das reale All, die ewige Natur, die in der Raum und Zeit verfaßten Natur erscheint und die Welt des Bewußtseins ist die Erscheinung des idealen All.98F   „In der Welt der Natur konstruiert die Dominanz ...
	Die absolute Schönheit ist die urbildliche Schönheit und  die Kunst ein wogendes Meer zwischen Gott und dem Menschen, der Absoluten Realität, Wahrheit und der scheinenden Wirklichkeit, dem Bestimmbaren und dem Unbestimmbaren, der Transzendenz und der ...
	Und was nun durch die Liebe und Freiheit zur Wahrheit, durch die Freiheit der Erscheinung „in der Erscheinung der Freiheit und in der Anschauung des Naturprodukts getrennt existiert, nämlich Identität des Bewußten und Bewußtlosen im Ich und Bewußtsein...
	So ist Kunst kein Nutzgegenstand sondern viel mehr, eine reflexive Distanz zur Praxis und zum Alltagsleben, das über das Bestehende hinausweisen kann, weil sie die Realität aus einem absoluten Maß her reflektiert erscheinen läßt. Deswegen ist sie imma...
	Durch die Kunst erfolgt ein intuitives Aufzeigen des Sinnes, kein argumentatives, das das Absolute in der Anschauung erfahren lässt. Die Abbildung der Realität hat in sich ein Maß, das in sich nicht relativ sein sollte, und das im gelungenen Kunstwerk...
	“Seit die Kunst nicht mehr die Nahrung der Besten ist, kann der Künstler seine Talente für alle Wandlungen und Launen seiner Phantasie verwenden. Alle Wege stehen einem intellektuellen Scharlatanismus offen. Das Volk findet in der Kunst weder Trost no...

	So widmet sich diese Arbeit einer großen Forschungslücke und fragt nach einer ungewöhnlichen Beziehung: die zwischen Kunst und Politik, und erreicht damit das große Feld der Gesellschaft und ihre Beziehung zu Gegenständen die ubiquitär, aber keinesfal...

