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Wer schreibt, ruft hinein in die Welt, in der Hoffnung auf ein
Echo

Aus der Lust, gemeinsam zu publizieren, bildete sich der Plan
zu dieser Folge von Texten, gerichtet an Freunde und Men-
schen, die unsere Freunde sein konnten. Denn Biicher sind, wie
Jean Paul schrieb, dickere Briefe. Sie sind Gesten der Freund-
schaft, die in die Fremde gehen, als Ruf an oft unbekannte
Empfinger, verbunden mit der Einladung zu antworten.

Die Autoren sind Metallbildhauer und als solche in der Sache
parteiisch. Darum ist FRAGMENTE keine Publikation, die sich
wechselnden Avantgarden, beliebigen Experimenten oder in-
strumentalisierenden Anspriichen von Politik und Kulturindus-
trie verpflichtet sieht.

Die Themen, zu denen vorgetragen wird, sind nicht willktrlich
ausgedacht. Sie wurden, aus unterschiedlichen Anlissen, von
»auBen an die Autoren herangetragen. Ihnen liegen Aufsitze
und Vortrige aus einem Zeitraum von 25 Jahren zu Grunde.
Die Absicht, bewul3t den Charakter des Fragmentarischen zu
bewahren, halt die Autoren davon ab, sie einschneidend zu ver-
indern. Denn es geht den Autoren nicht darum, Thesen und
damit die abstrakte Trennung von Methode und Sache fest zu
schreiben. Die Fragmente sind gedacht als Anreiz, das Verhilt-
nis von kiinstlerischer Produktion und Rezeption neu zu den-
ken.

Paul Bliese Eberhard Fiebig
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Um zu begreifen, in welchem Verhiltnis sich heute die Wis-
senschaften und mit diesen die Techniken und Gewerke zu den
Kunsten befinden, und um erkennen zu konnen, warum sich
diese Frage immer wieder stellt, scheint es uns notwendig zu
sein, Blicke in die Vergangenheit zu riskieren, in der Hoffnung,
hier Einsichten zu gewinnen, die uns helfen werden, die gestell-
te Frage zu beantworten. Tatsache ist ja leider, dal3 die Vorstel-
lung von der Unvereinbarkeit von wissenschaftlich - technischer
Erkenntnis und kiinstlerischer Erfahrung noch immer folgen-
schwer wuchert. Wie alle begrifflichen Trennungen hat auch
diese jede genaue und verantwortbare Erorterung der Frage bis
heute vereitelt. Sie hat aber, kral3 gesprochen bewirkt, daf3 die
Geisteswissenschaftler nicht mehr wissen, wie Elektrizitit er-
zeugt wird, wihrend den Naturwissenschaftlern die Kiinste nicht
mehr sind als ein Gberflissiger, von MiBiggingern betriebener
Luxus.

Das tiberrascht nicht, denn in dem Glauben an das getrennt
sein von Technik und Kunst verbirgt sich jene pharisidische Ge-
sinnung, die da sagt: ,,L.a} den Geist nicht wissen, was die Seele
traumt, laB die Seele nicht wollen, was das Leben vollzieht®,
und weil der Determinist die Dinge zwanghatt voneinander



getrennt hilt, kann der Pharisder in ihm das eitle Gebet spre-
chen: ,Herr ich danke Dir, daf3 ich nicht so bin wie all die ande-
ren Menschen.*

Der zur Debatte stehenden Frage liegt aber, wie wir mei-
nen, zusitzlich eine falsche Einschitzung der Arbeit des Kiinst-
lers zu Grunde. Der Kinstler wird gern als ein Mensch gese-
hen, der zurtickgezogen mit seinem Werk ringt, auf der Suche
nach einer méglichst individuellen Sicht der Welt. Aber schon
die Kunstler des Mittelalters und der Renaissance entsprachen
dieser Vorstellung nicht. Sie betrieben Werkstitten, in denen sie
mit anderen Menschen, deren Aufgaben klar umrissen waren,
an einem gemeinsamen Werk arbeiteten, stets in unmittelbarer
Beziehung zur allgemeinen Praxis und damit zu deren techni-
schen Bedingungen. Wir haben zum Beispiel Grund zur An-
nahme, dal} sich schon die Maler des 15. Jahrhunderts beim
Malen unterschiedlicher optischer Hilfsmittel bedienten, die dem
héchsten Stand der entwickelten Produktivkraft entsprachen.
In ihren Werkstitten und Ateliers kamen zur Anwendung: Lin-
sen, Spiegel, Perspektivemaschinen, die camera obscura und die
camera lucida. Was uns nicht Uberraschen wird, wenn wit uns
daran erinnern, daf3 tber Jahrhunderte hinweg, zum Beispiel in
den Niederlanden, Maler und Spiegelmacher derselben Gilde
angehorten. Daf3 die Kunsthistoriker dieser Tatsache bis heute
kaum Beachtung schenken, verdankt sich wahrscheinlich der
einfachen Tatsache, daf3 die Geisteswissenschaftler tiber zuwe-
nig praxisorientiertes Wissen verfiigen um auch nur zu ahnen,
wie die Bilder, Zeichnungen und Skulpturen, tiber die sie gern
ausschweifend reden, wirklich zustande kommen.

Es war der brillante Maler und Mitbegriinder der Popart,
David Hockney, der uns in seinem Buch ,,Das geheimnisvolle
Wissen® dariiber aufklirte, daB3 sich Maler wie Leonardo,



van Eyck, Holbein, Caravaggio und spiter auch Ingres, um nur
einige zu nennen, beim Malen nicht allein auf das verlieBen,
was sie mit ,,unbewaffnetem® Auge sahen, sondern sich bei ih-
rer Arbeit der genannten optischen Hilfsmittel bedienten. Dem
Handwerker Hockney war aufgefallen, da@3 viele Bilder der ge-
nannten Maler in ihrem Aufbau nicht durchgingig den Regeln
der linearen Perspektive folgen. Dal3 vielmehr einzelne Bild-
partien unter verinderten Brennweiten betrachtet abgebildet und
dann spiter zum Bild zusammenfiigt wurden. Daf3 diese Bilder
also aus Teilen zusammengesetzt wurden, denen unterschiedli-
che Perspektiven zugrunde liegen. Hockney hat es aber nicht
bei dieser Erkenntnis belassen, sondern hat sich gefragt, wie
diese unterschiedlichen Perspektiven erzeugt wurden, und ist
an Hand umfangreicher Bildanalysen und zahlreicher eigener
Versuche zu der Einsicht gelangt, daf3 sich ein Grof3teil der Maler
jener schon genannten optischen Instrumente bedient haben
mul.
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Bemerkenswert scheint uns in diesem Zusammenhang auch
der von Hockney formulierte Gedanke, daf} die Maler gegen-
wirtig im postfotografischen Zeitalter leben. Fir Hockney ist
das Zeitalter der auf chemischem Wege erzeugten Fotografie
voriiber, weshalb er sagt: ,,Die Kamera kehrt mit Hilfe des
Computers wieder in die Hand des Kiinstlers zuriick, in der sie
zu ihrer Geburt lag®, daran erinnernd, daf} die Verfahren der
fotografischen Bilderzeugung im 19. Jahrhundert in den Ate-
liers der Kinstler entdeckt und entwickelt wurden. Aber auch
dieser gut begriindete Hinweis wurde von den Kunsthistori-
kern bisher nur als literarische Floskel gewertet.

Unsere Welt ist von Technik geprigt. Das heil3t, die Tech-
nik ist fiir uns nicht nur ein Modus des Méglichen, ein erdichte-
ter Entwurf, sondern unwiderlegbare Wirklichkeit. Wir selbst
haben diese Welt der Werkzeuge, Maschinen, Prozesse, Verfah-
ren und Funktionen hervorgebracht und sollten uns immer
bewul3t sein, dal3 die menschliche Entwicklung unauflésbar mit
der Entwicklung von Werkzeugen, Geriten und Maschinen ver-
bunden ist. Der Mensch gebiert aus sich heraus nicht neue, be-
sonderen Aufgaben und Bedtrfnissen angepalite Augen, son-
dern er entwirft, konstruiert und fertigt Brillen, Fernrohre und
Mikroskope. Weshalb es wohl richtig ist, die Technik als die
zweite Natur der Menschen zu betrachten und die Technik als
die Form anzuerkennen, in der wir uns entfalten und definie-
ren. Wenn aber die Technik so etwas ist wie das Weltgeschick,
wie sollte dann die Arbeit der Bildhauer und Maler jenseits von
Technik auch nur zu denken sein?

Doch es gibt sehr viele Menschen, die diese Tatsache leug-
nen. Fir diese Menschen geh6ren die Technik und die Kunst
getrennten Sphiren an. Zum guten Ton gehort fir sie, die Kunst
gegen die Technik auszuspielen, denn fiir diese Menschen



verkoérpern die Kiinste eine Gegenwelt zu der, wie sie meinen,
durch Wissenschaft und Technik entzauberten Wirklichkeit.
Gepflegt wird in diesem Zusammenhang die Vorstellung, der
Kinstler schopfe aus spirituelleren Quellen als der Handwer-
ker, Techniker oder der Wissenschaftler. Doch stammen derar-
tige Gedanken in der Regel von Menschen als Zuschauern, die
selbst nichts erzeugen, denen sich weder die Kiinste noch die
Techniken als praktische Titigkeiten, als Arbeit erschlieBen. Es
darf uns darum nicht Giberraschen, daf3 die Frage nach der Be-
deutung der Technik fiir die Kunst, auf Grund der Vorstellung,
dal3 Kopf- und Handarbeit geschieden seien, mindestens seit
der Renaissance zur Dauerfrage wurde. Was uns erstaunen mulf3,
wenn wir bedenken, da3 doch erst der materielle Stoffwechsel
zwischen Mensch und Natur den Wissenschaften die sie bewe-
genden Fragen und Probleme liefert.

Da praktische Arbeit ohne Mitwirkung der Technik nicht
vorstellbar ist, sollte die Frage nach der Bedeutung der Technik
tir die Kunst, vor allem fiir die Bildhauerkunst, sich eigentlich
verbieten. Geht es doch in der Bildhauerkunst auch heute noch
im Kern um nichts anderes als um die handwerkliche Herstel-
lung ebener, sphirischer, glatter oder rauher Oberflichen und
um Passungen von Koérpern. Insgesamt also um die Bewilti-
gung von Aufgaben, die den Handwerkern seit Jahrtausenden
vertraut sind. Es ist also leicht einzusehen, dal3 die Arbeit der
Bildhauer ohne Handhabung und Beherrschung von Werk-
zeugen, die Anwendung von Maschinen und die Einhaltung
handwerklicher oder technischer Regeln und Methoden nicht
zu denken ist. Der Umgang mit den Werkzeugen und Maschi-
nen erfolgt dabei im wesentlichen sprach- und theoriefrei. Dem
Bildhauer gentigt die durch Praxis gewonnene Vertrautheit mit
den jeweiligen handwerklichen oder technischen Verfahren.
Wenn aber gesprochen wird, dann immer im Hinblick auf prak-
tisches, methodisches Vorgehen. Die Sprache entspringt hier
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der Reflexion der an sich unsprachlichen Praxis. Was darauf
hinweist, da} der Bildhauer, wie jeder andere Handwerker, jen-
seits theoretischer Reflexion die von ihm angewendeten Tech-
niken unmittelbar oder intuitiv versteht. Ein Verstehen, das sich

der Anerkennung der Technik und deren regelgerechter An-
wendung verdankt.
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Bei unseren Uberlegungen sollten wir uns stets dran erin-
nern, dal3 noch in der Renaissance die Worte Kunst, Handwerk
und Technik gleiche Bedeutung hatten. Jahrhunderte lang hand-
habten die Bildhauer die Werkzeuge, die von allen anderen Hand-
werkern ebenfalls genutzt wurden. Sie alle arbeiteten auf der
gleichen Hohe der sich entwickelnden Produktivkraft. Kiinstler
und Handwerker erwarben durch ihre Arbeit die gleichen Er-
fahrungen. Zwischen der Bestellung eines Gewandes, einer
Truhe, eines Tafelbildes oder eines Musikstiickes bestand in je-
ner Epoche zunichst kein bemerkenswerter Unterschied. Was
nichts an der Tatsache dndert, dall Kunstwerke damals waht-
scheinlich mit groerem Sachverstand gekauft wurden als zu
spiteren Zeiten, in welchen der hohe Preis, den der Sammler zu
zahlen bereit ist, seine mangelhafte Kennerschaft verdecken soll.

Wenn Cosimo von Medici in Florenz oder Federigo in
Urbino Skulpturen in Auftrag gaben, konnten sie mit dem Bild-
hauer sachkundig tiber die technischen Herstellungsprobleme
diskutieren. Diese Kennerschaft hat aber zu keiner Zeit den
Warencharakter der Kunstproduktion verdeckt. Die Abhingig-
keit der Kunstproduzenten von ihren Auftraggebern war zu al-
len Zeiten, auch fir die Bertihmtesten unter thnen, unermef3lich
grof3. Standig von den Launen, den Geschiften und der Kon-
junktur der Herrschenden abhingig, belastet mit hohen finan-
ziellen Vorlagen, konnten sich die Handwerker nur selten der
Vorstellung einer gesellschaftlich und 6konomisch privilegier-
ten Stellung innerhalb der Gesellschaft hingeben.

Dies bedenkend neigen wir dazu, die Kinste als Gesche-
hen innerhalb der Technik zu betrachten. Vielleicht ist es auch
nicht falsch, die Beziehungen zwischen den Kiinsten und den
Techniken als das zu beschreiben, was wir heute ein riickgekop-
peltes System nennen. Ein System, in dem die ,,Techniken® als
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Kiinste auf sich selbst reagieren. In dem die Kiinste sozusagen
vom Riicken der Techniken aus, im freien Gebrauch der Tech-
niken durch diese hindurchgreifen, um die Utopie eines aufge-
klirten Schépfertums zu entfalten. Gedacht ist dabei an eine
Entwicklung, in der die Menschen nicht nur technische
Wirkungsreihen in Bewegung setzen, um die Welt zweckhaft zu
verindern. Gedacht ist an einen Vorgang, der die Menschen
befdhigt, das Bestehende in einem bundigen Prozel3, in dem
der Mensch frei handelt, als Werk zu vollenden. Und weil die
Werkzeuge stets mitarbeiten an unseren Gedanken, sind sie auch
in den Kiinsten nicht tote Gegenstinde, sondern treibende Kraft,
die Entstehen erst moglich macht.

Uns ist in diesem Zusammenhang auch wichtig daran zu
erinnern, daf3 die Beherrschung der Herstellungspraxis schon
sehr frih ein Giltekriterium war. Auch Kunstwerke erfahren
mit der Erweiterung der technischen Moglichkeiten erweiterte
Differenzierung. Tatsichlich kennen wir kein Beispiel, das be-
legt, dal3 der Verlust technischer oder handwerklicher Fahigkei-
ten die ,,Kiinste jemals belebt hitte. Dagegen wissen wir, dal3
der Verzicht auf handwerkliche oder technische Kompetenz den

erkennbaren Niedergang der betroffenen Kunstform zur Folge
hat.

Um das in einer Epoche Grundsitzliche und Mégliche zu
erfassen, ist es wichtig, sich mit den in dieser Epoche herrschen-
den Produktionsverhiltnissen vertraut zu machen. Das heil3t,
wer das Verhiltnis der ,,Kiinste® zu den ,, Techniken* analysie-
ren will, muf} die Denkmuster der Rezeptions- und Wirkungs-
dsthetik verlassen. Er mul3 die bestehenden materiellen
Produktionszusammenhinge analysieren und auch die Bildhauer
und Maler vorrangig als Produzenten unter anderen Produzen-
ten betrachten. Auf der Grundlage einer solchen Produktions-
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theorie der Kunst wird er dann erkennen, dal3 auch die Ent-
wicklung der Bildhauerkunst maf3geblich von Héhe und Struk-
tur der herrschenden Produktionsverhiltnisse gepragt wird. Dal3
also der einzelne Bildhauer in seiner Produktion und bei der
Entwicklung seiner Gestaltvorstellungen elementar von der
unmittelbaren Verfiigung tiber die fiir ihn notwendigen Pro-
duktionsmittel abhingt.

Wir wiren also gut beraten, uns stets daran zu erinnern,
dal3 der Kiinstler ein arbeitender Mensch ist. Denn auch Kunst-
werke sind keine Geschenke, die der Weltgeist frei Haus liefert.
Sie werden durch Arbeit dem Material abgerungen. Wir brau-
chen darum eine Theorie, die nicht mehr die realen Tatsachen,
die Bedeutung von Material und Werkzeug fur das Werk leug-
net. Denn jedes Bild, jede Skulptur setzt zielbewul3tes titig sein

voraus.
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In seinem Essay ,,Das Auge und der Geist® schreibt Merleau
Ponty, ,,Der Wirt von Cassis will Renoir bei der Arbeit sehen.
Er will erkennen, was notwendig ist um ein Bild zu schaffen. Er
will sehen, was durch Druck, was durch Schlag, was durch Rei-
bung, was durch Stof3 entsteht. Denn er ist Materialist in dem
Sinne, dal3 er weil3, was Material ist und welcher Kraft es be-
darf, es zu verindern, und er weil3, daf3 sich der Ursprung aller
Dinge im vom Material angeregten Machen findet. Der Wirt
von Cassis zieht das Beobachtbare den Ansichten und Meinun-
gen vor, den von jeder Erfahrung abgetrennten Sitzen, den
okkulten Worten, die nur neue Fragen schaffen. Er will Renoir
bei der Arbeit sehen, die sich auf einfache, begreifbare Hand-
lungen beschrinkt.*

,,Der Wirt von Cassis™ weil3 also, daf3 auch in den Kiinsten
alle Gestalten als Folge begreifbarer Handlungen aus dem Ma-
terial hervorgehen. Denn ,,das Material begehrt die Gestalt mit
verlangendem Appetit®, lehrt uns Aristoteles, und erst in der
Gestalt, die der Kiinstler dem Material gibt, verkorpert das Ma-
terial erneut das mehr sein kénnen gegentiber dem schon
Gewordenen. Jedes Werk ist darum auch immer die Synthese
all dessen, was das Material in seiner Geschichte aufgesogen
hat an Vielfalt und Reichtum dieser Welt. Das Material ist also
niemals reine Natur, auch wenn es sich gelegentlich scheinbar
so prisentiert. Das Material ist selbst Geschichte durch und
durch und das Hervorbringen der Gestalt ist ein Vorzeigen des
im Material verborgenen Reichtums. Weshalb Avicenna sagen
kann: ,,Die Gestalt ist das Vermogen, die feurige Wahrheit des
Stoffes*, durch den Kinstler aktualisiert in seiner hochsten Po-
tenz, in der es den Menschen gliicklich anlacht und ihn daran
erinnert, was zu tun ist.
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Kunst und Technik, zwei geldufige Worte, zwei Abkiirzungs-

definitionen, ungenau in ihrer Anwendung als Einzahl. Denn
immer, wenn wir ,,die Technik® sagen oder ,,die Kunst®, mei-
nen wir die Summe aller Techniken, die Summe aller Kiinste,
die es gibt. Wir sagen ,,moderne Technik® und ,,moderne
Kunst®“, wenn wir die ,,modernen Techniken®, die ,,modernen
Kinste“ meinen, und unterstellen damit Einheit, die es nicht
gibt. Schlief3lich sind nicht alle Techniken, nicht alle Kiinste his-
torisch gleich alt, und ,,Modernes® existiert nur als Begriff in-
nerhalb eines bestimmten historischen Zusammenhangs. Wir
dirfen also die ,,modernen Techniken® und die ,,modernen
Kiinste® nicht als fest gefiigte Systeme auffassen, sondern mis-
sen sie als sich verdndernde Zustinde betrachten, als stindig
wechselnde Hiufungen und Summierungen sich gegenseitig
beeinflussender Momente. Die ,, Techniken® und die ,,Kiinste*
unserer Zeit sind also die heterogene Summe prihistorischer,
mittelaltetlicher und moderner Elemente, deren wir uns, unse-
ren wechselnden Zielen und Ansichten gemaf3 bedienen. Trotz
elektronischer Textsysteme schreiben wir gelegentlich noch
immer mit Feder und Tinte. Wit arbeiten mit Hebel und Rolle,
obwohl wir Giber ein Arsenal hochentwickelter automatischer
Hebezeuge verfligen. In der Praxis wihlen wir unter einer Fiille
von Verfahren und Techniken. Verniinftigerweise entscheiden
wir uns stets fiir die Anwendung der Verfahren, die uns der
Sache nach als angemessen erscheinen. Dabei fragen wir nicht,
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ob es sich um eine altertimliche oder um eine moderne Technik
handelt, die wir einsetzen. Betont werden mul3 auch, dal3 aus
der Anwendung ,,moderner Techniken® nicht zwangsliufig
»moderne Produkte* hervorgehen. Die Bestinde und Tenden-
zen einer Epoche sind also nicht durchgingig in einer kompak-
ten, einheitlichen Form des technischen Fortschritts gefal3t.

Das zeigt uns, daf} die Begriffe weder fest an den wirklichen
Dingen haften, noch in ihrer Beziehung zur Wirklichkeit einen
vollig klaren, eindeutigen Sinn haben. Wir sollten uns also der
Vorldufigkeit solcher Definitionen stets bewul3t sein.

Die Frage nach dem Verhiltnis von Technik und Kunst ist
eine akademische Frage. Sie stammt von Intellektuellen. Fin
Bildhauer wiirde sie nicht stellen. Das legt den Verdacht nahe,
dal3 die gingigen Urteile iiber Technik und Kunst nicht aus Er-
fahrungen abgeleitet wurden, sondern das Produkt ideologi-
scher Positionen sind, in denen statt Analysen Deutungen ge-
liefert werden, die dem jeweilig bevorzugten Standpunkt ent-
sprechen und in der Regel auf einem naiven, praxisfremden
Verstindnis sowohl von Technik, als auch von Kunst beruhen.
Nebenbeti sollte uns auch bewult sein, dal3 in jeder Form der
Technik, auch wenn sie uns iibermichtig entgegentritt, der
Mensch nur sich selbst, seiner eigenen Arbeit, seinen eigenen
Wissenschaften, Erfindungen und Entwiirfen begegnet, egal ob
wir diese im Einzelnen der Technik oder der Kunst zuordnen.

Fir Aristoteles bedeutete ,, Technik® Kunstfertigkeit in der
Form praktischen Kénnens, also Anwendung individuell oder
zunftmalig tradiertes Wissen, in dem die manuellen Fihigkei-
ten dominieren. Ausgehend von diesem Sprachgebrauch ver-
stehen wir heute unter , Technik® die Gesamtheit aller Mittel,
uns die Natur auf Grund der Kenntnis und Anwendung ihrer
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,»Gesetze™ nutzbar zu machen. Wir fassen unter dem Begriff
,» Technik® zusitzlich die Gesamtheit aller Werkzeuge, Gerite
und Maschinen, die wir bei der Arbeit anwenden. Gleiches gilt
fiir alle Methoden und Verfahren, sowie deren Auswirkungen
auf den Einzelnen und die Gesellschaft.

Die elementaren Maschinen - Hebel, Keil und Walze - kom-
men noch wie ,,natlitlich® zur Welt, und alle Praxis entfaltet
sich noch innerhalb der Einheit von Kopf und Hand. Von dem
Augenblick an, an dem die Handwerker gezwungen sind, Wer-
ke zu verwirklichen, die sich auf der Basis der tradierten Ver-
fahren nicht mehr bewiltigen lassen, etwa wenn es darum geht,
nach Art des Pythagoras die GroBenverhiltnisse von Klang-
wellen zu vergleichen, oder die Flugbahn von Geschossen zu
ermitteln, missen sich die Handwerker-Kiinstler der auf Theo-
rien gegriindeten Erkenntnisse der Naturwissenschaften,
vornehmlich denen der euklidischen Geometrie bedienen. Die-
se entspringen aber nicht dem Bereich der Produktion, also dem
Stoffwechsel zwischen Mensch und Natur, sondern entstam-
men allein dem gesellschaftlichen Tausch- und Zirkulationspro-
zel3 und sind reine Erkenntnisbegriffe.

Dife Sefmectenlin ift mit bem dirdel jogen.
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Zum Verstindnis dieser Entwicklung ist es dienlich, sich
der Grenzen, die der persénlichen Einheit von Kopf und Hand
gesetzt sind, bewul3t zu werden. Der manuell titige Einzel-
arbeiter, der Handwerker und auch der Kiinstler, beherrscht
seine Produktion nicht durch abstraktes Wissen, sondern durch
praktisches Konnen, also durch Handfertigkeit. Er weil3, mit
Hinden und Sinnen, wie man die Dinge macht, nicht aber, wie
man sie erklart. Dieses praktische Wissen wird durch Vorma-
chen und Wiederholen lassen, oder durch Worte, die auf das
praktische Verstehen der Zuhorer rekurrieren, ibermittelt.
Kochbiicher sind hierfiir ein anschauliches Beispiel.

Sehr bald entwickelte sich aber jene geschichtliche Phase, in
der die vielfiltigen und neuen Aufgaben auf der Basis der her-
kémmlichen Mittel des Handwerks nicht mehr 16sbar waren.
Die Handwerker waren gezwungen, bei den Gelehrten scholas-
tischer Bildung Rat zu suchen. Denn nur bei diesen hatte sich
das mathematische Denken der Antike und das, wenn auch
praxisferne Verstindnis des physikalischen Wissens eines
Archimedes oder Pythagoras erhalten und unter wesentlicher
Beteiligung der Araber fortentwickelt.
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Das bekannteste Beispiel der sich nun entwickelnde Koo-
peration zwischen Handwerkern und Mathematikern ist der
Kontrakt, den Brunelleschi, der 1405 mit dem Bau der Floren-
tiner Domkuppel beauftragt wurde, mit dem damals fithrenden
Florentiner Mathematiker Toscanelli schloB. Ahnliche Bezie-
hungen entwickelten sich unter anderem zwischen Donatello
und Ghiberti, Luca della Robbia und Leon Battista Alberti, Alb-
recht Direr und Pirkheimer. In dem Malle, in dem die Mathe-
matik prigend auf die handwerkliche Produktion einwirkt, ver-
liert die bisher als unerliflich angenommene Einheit von Kopf-
und Handarbeit an Bedeutung,
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Wie unmittelbar die Kiinstler von dieser Entwicklung nicht
nur betroffen waren, sondern diese auch aktiv prigten, wollen
wir am Beispiel Albrecht Diirers zu erldutern versuchen.

Wie wir wissen, wiederentdeckten die Kiinstler der Renais-

sance die umfassende Bedeutung der Geometrie. Sie wiederbe-
lebten damit das Erbe jener Entdeckung der Antike, der zu-
folge den vollkommenen Werken stets geometrisch bestimm-
bare Maf3verhiltnisse zu Grunde liegen.

Auch Direr, fiir den ein Mensch, der nicht Algebra und
Geometrie, sowie alles was man tUber Astronomie und Natut-
wissenschaften lernen kann beherrscht, kein ganzer Maler ist,
nennt die Gesetze der euklidischen Geometrie die Sprache der
Natur. Und diese Sprache will er zu sprechen lernen. 1506
schreibt Albrecht Diirer seinem Freund, dem Patrizier Willibald
Pirkheimer in Niirnberg: ,,...werde ich nach Bologna reiten, um

der Kunst in geheimer Perspektive willen, die mich einer lehren
will...

Wieder zuriick in Nirnberg fal3t Direr sein Wissen in ei-
nem Buch mit dem Titel ,,Unterweisung mit Richtscheit und
Zirkel“ zusammen. Seinem Freund Pirkheimer schreibt Durer
in diesem Zusammenhang: ,,..dieweil aber dies die eigentliche
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Grundlage der Malerei ist, habe wir uns vorgenommen, eine
Grundlage zu schaffen, (um) daraus die rechte Wahrheit (zu)
erkennen...gar leicht verlieren sich die Kinste,... schwer nur
werden sie wieder erfunden...und so habe ich Euch dieses Biich-
lein aus besonderer Zuneigung und freundlicher Absicht zuge-

schrieben.
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Dieses Buch, das Diirer héher schitzte als all seine Kunst-
werke, erschien im Jahre 1525 und ist der einzigartige Versuch,
den Handwerkern und Kunstlern seiner Zeit die Mathematik
als neue, unabdingbare Disziplin nahe zu bringen. Da Direr
neben seiner kiinstlerischen Befahigung tiber ein seine Zeit tiber-
ragendes mathematisches Wissen verfiigte, gelingt ihm mit die-
ser ,,Anweisung® etwas, was die Mathematiker noch weit iiber
das 16. Jahrhundert hinaus beschiftigen wird.

Statt sein mathematisches Wissen in der damals tiblichen
gelehrten griechischen oder arabischen Form zu reproduzie-
ren, verfal3t er das Buch, allen Ratschligen der Gelehrten zum
Trotz, in deutscher Sprache und formt es um in eine Lehre zur
,Unterrichtung von Lehrlingen und Werkleuten der Baukunst,
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MetallgieB3erei, Tischlerei und Goldschmiedekunst®, die er selbst
einmal erlernte. Er widmet seine Unterweisungen ,,Den Jungen
und denen so sonst niemanden haben, der sie treulichst unter-
richtet®.

Urspriinglich hatte Direr seinen Freund Pirkheimer gebe-
ten, die Texte fiir thn zu schreiben. Der Versuch schlug fehl.
Das, was Pirkheimer ihm lieferte, war wegen seines geschwolle-
nen Stils, der Fille gelehrter Anspielungen und ausgefeilter
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Metaphern unbrauchbar. Also mufite sich Direr fiir sein Vor-
haben eine eigene deutsche Sprache schaffen. Gleich Luther
nahm er sich den geltenden Kanzleistil zur Grundlage und
belebte diesen durch Worte aus dem Alltag und Begriffe, die
den Handwerkern seit Generationen gelaufig waren. Das Wort
,»der neue Mondschein® bezeichnete Figuren, die sich beim
Uberschneiden zweier Kreisbégen ergeben und ,,Eberzihne*
wurden jene Winkel genannt, die durch Kreisb6gen gebildet
werden. Zusitzlich aber prigte Diirer auch eigene Begriffe. Zum
Beispiel spricht er von einer ,,Gabellinie” fiir das, was wir Hy-
perbel nennen, setzt fiir Parabel das Wort ,,Brennlinie* und statt
Spirale sagt er ,,Schneckenlinie usw.

Wiclangrad oidrumgbdic gesaben Linien anffoes Schnedten Lini feon follen.

Erginzend hierzu schreibt Erwin Panofsky in seinem Buch
Das 1.eben und die Kunst Albrecht Diirers: ,,Am Ende vermochte
der arme Maler nicht nur komplizierte geometrische Konstrukti-
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onen kurzer, klarer und erschépfender zu beschreiben als irgend-
ein professioneller Mathematiker seiner Zeit, er driickte auch
historische Tatbestinde und philosophische Ideen in einem
Prosastil aus, der nicht weniger &lassisch war als Luthers Bibel-
tbersetzung,

Diese Umformung der Geometrie, die Diirer vornimmt,
scheint auf den ersten Blick marginal zu sein. Sie war aber, wie
sich zeigen sollte, von groBer historischer Bedeutung, Diirer
setzt an die Stelle des Lineals das Richtscheit und macht aus
dem euklidischen Zirkel unbeschrinkter Verwendung den ,,ros-
tigen Zirkel”, worunter wir einen Zirkel fester Winkel6ffnung
zu verstehen haben. Dadurch verwandelt Direr Lineal und Zir-
kel, die Instrumente der euklidischen Geometrie, in Hilfsmittel
der handwerklichen MeB3kunst und Niherungskonstruktion.
Auch wenn Direr Richtscheit und Zirkel der Praxis der Bau-
htitten entnahm, erlangte die Tatsache, dal3 er als erster mit die-
sen Instrumenten sowohl handwerkliche Praxis als auch Geo-
metrie betrieb, auerordentliche Bedeutung. Auf den 60 Seiten,
die Cantor, der Schépfer der Mengenlehre, in seiner Geschich-
te der Mathematik Diirer widmet, lesen wir hierzu: ,,Albrecht
Diirer ist der Erste, der die Ndherungskonstruktion mit vollem
Bewultsein ausgefithrt hat. Nur bei seiner Konstruktion des
Finfecks a6t Direr diese Unterscheidung vermissen, vermut-
lich weil er sie fiir genau hielt. Da3 er in anderen Fillen so deut-
lich zwischen Richtigem und nur in der Anwendung Niitzli-
chem unterschied, stellt ihn auf eine wissenschaftliche Héhe,
welche kaum ein anderer Geometer des 16. Jahrhunderts er-
reicht hat.*

Dirers Absicht war es, den Werkleuten Methoden zu ver-
mitteln, die sie befdhigen sollten, die neuen, ihr traditionelles
Handwerk tiberfordernden Aufgaben zu bewiltigen. Dabei
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sollten ihnen seine ,,Unterweisungen® nicht nur die notwendi-
gen mathematischen Grundlagen vermitteln, sondern auch hel-
fen, die Einheit von Handarbeit und Kopfarbeit zu bewahren.
Die Werkleute sollten befdhigt werden, sich der Mathematik zu
bedienen, ohne Mathematiker, also reine Kopfarbeiter zu wer-
den. Er entwickelte fiir sie eine mathematisierte handwerkliche
ReiBkunst, die wir, trotz aller Ahnlichkeit, nicht mit der uns ge-
ldufigen angewandten Mathematik verwechseln durfen.

.

v

<7

pd
<

\,
a./

T,

/

T

<

Hekiert i ein diemecleter wideffd thﬂ;mm windidercbner fil
beriond brpeceter eclenb bodfF icharpfir i
ﬁnbhgwmhhmmwmmﬁ&mm o

26



Doch Diirers Versuch, die Einheit von Kopf- und Handar-
beit unter der sich verindernden Okonomie der Produktions-
verhiltnisse zu bewahren, schlug fehl. Er scheiterte am mangel-
haften Verstindnis der Handwerker. Trotz aller Beschrinkun-
gen, denen sich Diirer bei der Niederschrift seiner Unterwei-
sungen unterwarf, waren die Anforderungen, die er an die Werk-
leute stellte, zu hoch. Zusitzlich machte aber auch das enorme
Interesse, das seine Schriften unter den Mathematikern des 16.
Jahrhunderts fanden, sein Vorhaben zunichte. Die Geometrie
der konstanten Zirkel6ffnung wurde unter den Mathematikern
seiner Zeit Gegenstand intensiven Interesses. Bereits 1545 be-
wiesen die italienischen Mathematiker Tartaglia und Ferrari, dafl
sich mit der Direrschen Geometrie simtliche Aufgaben und
Lehrsitze des Euklid 16sen und beweisen lassen. Sie belegten
damit, daf3 die Dirersche Geomettrie in ihrer intellektuellen Sub-
stanz der von ihnen bisher gepflegten reinen Mathematik eben-
birtig ist. Diirer hatte, was er nicht voraussehen konnte, die
Mathematiker befihigt, den Werkleuten durch eine ihnen zwar
gewidmete, aber dennoch unverstindlich gebliebenen Metho-
de zur Hand zu gehen und ihnen ihre Dienste zu offerieren.
Dienste, die sich die Mathematiker reichlich bezahlen lielen.
Statt, wie Direr erhofft hatte, den Werkleuten das neue Wissen
zu vermitteln, arbeiteten die Mathematiker auf der Basis der
von Direr formulierten ,,Unterweisungen noch entschiede-
ner auf die Trennung von Kopf - und Handarbeit hin.

In Folge entwickelte sich die Mathematik wieder zur reinen
intellektuellen Form griechischer Prigung. Sie fiel aber nicht
zurlck in den formalen Leerlauf der euklidischen Geomettie,
sondern entwickelte sich zu einer Form, die zur Zusammenfas-
sung aller Naturerkenntnisse, frei von allem handwerklichen Wis-
sen und unabhingig von jeder manuellen Arbeit, taugte. Die
von Direr vollzogene tUbergangsweise Verschiebung der
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Mathematik aus der geistigen Exklusivsphare der Scholastik hin
zur Praxis der Handwerker hatte den Scholastikern vollig neue
Einsichten in den Nutzen der Mathematik er6ffnet und bewirkte
schlieBlich das Eindringen der Mathematik in alle Bereiche der
materiellen Produktion, mit der Folge der endgiltigen Schei-
dung von Kopf- und Handarbeit. Diese Entwicklung beginnt
im 15. Jahrhundert, in welchem sie die Kunst der Renaissance
prigt, und laBt sich tber die Ingenieurkunst des Barock des 16.
Jahrhunderts und die theoretischen Naturwissenschaften im 17.
Jahrhundert bis in unsere Tage verfolgen.

Dife Sind bine iy epriem Bifkfofitab,
2
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Damit 16st sich die begtiffliche Analyse der Naturerfahrung
von der Sinneserfahrung der Produzenten, Handwerker und
Kinstler und wird zur reinen Kopfarbeit. Auch wenn sich der
wirkliche Erkenntniswert der Theorien, die aus der Kopfarbeit
hervorgehen, erst in der praktischen Erprobung, etwa im Ex-
periment erweisen muf3. Doch auch im Experiment wird die in
der Hypothesenbildung nicht mehr aktive, arbeitende Hand nicht
wieder titig. Denn dem Experiment ist wesentlich, dal3 alle
Schritte unabhingig von jedem personlichen Einfluf3 vollzogen
werden. Jeder noch so geringe Eingriff einer menschlichen Hand
wirde das Experiment seines Erkenntniswertes berauben.

In den Bekenntnissen zeitgenossischer Kiinstler lesen wir
immer haufiger, daf3 sie ihre Arbeit dem Experiment gleichge-
setzt sehen wollen. Auf diese Weise versuchen sie die Kunst,
die sie sonst gern als eigenstindige Form der Erkenntnis im
Widerstreit zu den Wissenschaften sehen, den Wissenschaften
ebenbiirtig an die Seite zu stellen. Sie tibersehen dabei aber, dal3
sie durch diese Forderung, ihre Arbeit nicht als eigenstindigen,
authentischen Akt, sondern als Experiment zu begreifen, sich
als Kunstler aufgegeben.

Die zunichst noch partiell fortwirkende Einheit von Hand-
werk und Kunst und die hohe Kunstfertigkeit der Handwerker
wurde in der Regel zwar weiterhin individuell erworben und
gewissermallen autonom praktiziert, gesellschaftlich aber zu-
nehmend durch die Zunfte kontrolliert.

Dennoch bewahren sich Reste der unmittelbaren Bindung

der Produktionstechniken an die Person des Handwerkers bis
ins Ende des 19. Jahrhunderts und blieben bis dahin auch von
groB3er 6konomischer Bedeutung, wie das Interesse der Preulen
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und Englinder an den hugenottischen Flichtlingen, denen sie,
ihres ausgeprigten handwerklichen Kénnens wegen Asyl ge-
wihrten, belegt.

In der Zeit der Renaissance entwickelt sich aber nicht nur
eine zunehmend von den Wissenschaften geprigte Kunst. Es
entwickelt sich auch die Vorstellung von der Autonomie der
Kunst und des Genies, als héchster Verkérperung biirgerlicher
Individualitit. Diese Kiinstler, die nun nicht mehr vorgeben, in
géttlichem Auftrag zu arbeiten, sondern ihre Schépferkraft als
ureigenste Eigenschaft ihres Genies proklamieren, entziehen sich
nicht nur dem Einfluf3 von Adel und Klerus, sondern widerset-
zen sich auch zunehmend dem einengenden gesellschaftlichen
EinfluB der Zunfte. Zwar gab es weiterhin Handwerker-Kiinst-
ler, die dem Klerus und den Fiirsten in bekannter Weise zu
Diensten waren, doch es gab fortan auch eine Kunst aus eige-
ner Kraft, die im Einklang mit der weltlichen Herrschaft
zunehmend auch das religiése Erbe antrat, um, wie die spitere
Entwicklung zeigen sollte, selbst eine Art Religionsersatz zu
werden.

Die mit dieser Entwicklung einher gehende Abtrennung der
Kunst von den alltdglichen Bereichen des Lebens suggerierten
sich die Kinstler als Emanzipation, in deren Folge sie sich
schlieB3lich frei und unabhingig von allen gesellschaftlichen
Zwingen wiahnten. Tatsdchlich war dies nur der Beginn eines
kulturellen Verfalls, der schlieflich in jene Bedeutungslosigkeit
der Kiinste miinden sollte, die schon von den reprisentativen
Kulturkritikern der viktorianischen Epoche, Ruskin und Morris,
als Folge der modernen mechanischen Produktionsweisen be-
klagt wurde. Der Gedankenfehler von Ruskin und Morris lag,
wie wir meinen, in ihrer zu engen Definition von Technik. Sie
Ubersahen in ihrer Kritik, daB3 sich die Kiinstler zu allen Zeiten
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in ihrer Arbeit materieller, technischer Vorrichtungen bedien-
ten. SchlieBlich sind die Kiinste doch die sinnlichsten AuBerun-
gen des Geistes und schon als solche an Dingliches und somit
an Technik und den Gebrauch von Werkzeugen und Instru-
menten gebunden. Einerlei, ob dieses Instrument nun eine Sége,
ein Meil3el, ein Pinsel oder eine Geige ist. Selbst die eigene Stim-
me ist ein materielles Instrument. Unmittelbar und materiell
unvermittelt, strémt bestenfalls Seele zu Seele, in mythischer
Ekstase.

Tatsichlich 1iBt sich die Geschichte der Kunst auch als fort-
wihrende Vervollkommnung der technischen Mittel und deren
Beherrschung darstellen. Das Ubergewicht, das die Technik in-
nerhalb dieser Entwicklung bekam, hat seinen Grund nicht in
der Tatsache, dal3 die Gerite und Maschinen komplizierter
wurden, als vielmehr darin, daB3 ihre Errungenschaften von den
Handwerkern und Kiinstlern geistig und 6konomisch nicht mehr
bewiltigt wurden. Bevor sie sich den neuen Produktions-
methoden anpassen konnten, wurden sie aus dem Prozef3 als
zuwenig sachverstindig, oder zu kapitalschwach, ausgeschieden.

Der Verfall der Kiinste ist also nicht der Technik unmittel-
bar anzulasten. Es ist die biirgerliche Okonomie, welche die
Kunst an den Rand ihrer historischen und gesellschaftlichen
Bedeutung treibt. Der ideologische Kern dieser Entwicklung
ist die Vorstellung vom qualitativen Unterschied zwischen ma-
terieller und geistiger Produktion, von Wissenschaft und Kunst.
und der daraus resultierenden Trennung der Kiinstler von den
Produktionsmitteln, die den Kiinstlern in dreifacher Hinsicht
unzuginglich wurden. Zum Einen war thnen die Beherrschung
der neuen Gerite und Maschinen auf Grund ihrer unzulidngli-
chen Bildung verwehrt. Zum Anderen konnten sie zunehmend
das Kapital fir die Anschaffung der neuen Werkzeuge und

31



Gerite nicht mobilisieren. Zusitzlich sperrten sich die Ziinfte
gegen die Ausbreitung neuer Techniken. So zerschlug der Rat
in Nirnberg eine verbesserte Supportdrehbank, weil ihr Kon-
strukteur Hans Spaichel, er gehérte zu den Rotschmied-
drechslern, die gedrehte Gegenstinde aus Kupfer und Messing
herstellten, die Drehbank einem Goldschmied verkaufen woll-
te. Weil aber keine neue Erfindung von einem Handwerkszweig
in einen anderen Gbertragen werden durfte wurde, um ein wei-
teres Beispiel zu nennen, Wolf Dibler, wie wir aus den Niirn-
berger ,,Ratsverldssen” vom 24. Dezember 1590 erfahren,
schwer bestraft weil er, ebenfalls ein Rotschmieddrechslet, ,,de
Hans Petzold die Schranbe oder Laufdocke, als das vornehmste Stiick an
seinem Werk, gemacht und ibn dazu, wie er das Rad spannen und die
Drebeisen fiihren soll, unterrichtet hat und darin wider sein Handwerk
gebandelt, soll man ibn, zum Abschen der anderen, acht Tage mit dem
Leib anf einen versperrten Turm strafen‘. An der Fixierung auf
Gewerbeprivilegien hat sich im Handwerk wesentliches bis heute
nichts gedndert.

Wenn wir die wechselvolle Beziehung zwischen Kunst und
Technik begreifen wollen, miissen wir also die gesellschaftli-
chen Bedingungen und Verinderungen berticksichtigen, in die
sowohl die Technik als auch die Kunst eingebettet sind. Wir
miissen insbesondere allen jenen Momente besondere Aufmerk-
samkeit widmen, in deren Folge das Biirgertum seine 6kono-
mische und politische Macht zunehmend sicherte. Denn diese
Entwicklung hatte fiir die Kinstler nachhaltige Folgen.

Mit dem Sieg, den Republikaner und Arbeiter 1830 gemein-
sam Uber die feudale Revolution erringen, beginnt das 19. Jahr-
hundert. Die Bourgeoisie, von nun an in vollem Besitz der Macht,
entwickelt mit der einsetzenden kapitalistischen Umwandlung
Frankreichs eine Gesellschaftsordnung, deren Grundsitze noch
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heute gelten. Die Volkserhebung 1848 endet mit dem Sieg der
Bourgeoisie Uber das Proletariat, das bisher seine Interessen als
gemeinsame Interessen mit denen der Bourgeoisie verbunden
sah. Aber sehr bald wird, was in Widerspruch zu den Interessen
von Eigentum und Profit steht, liquidiert. Diese Entwicklung
blieb fir die Kiinstler nicht ohne Folgen, denn mit dem Ende
des Feudalismus verlieren sie ihre angestammten Auftraggeber.
Die Hoffnung der Kinstler, die Bourgeoisie als neue Herrin
der Welt wiirde thnen nun verliBSlicher Auftraggeber werden,
erftllt sich nicht. Sie mussen bald erkennen, dal3 die Bourgeoi-
sie, die sich ihrer in ihrem Kampf um die Macht bediente, sie
nun nicht mehr braucht. Allein an wirtschaftlicher Macht inter-
essiert, entlif3t die Bourgeoisie die Kiinstler, nachdem sie diese
auch von den Wissenschaften getrennt hat, als autonome Kunst
in die lingst als Markt organisierte Gesellschaft. Dieser Markt
treibt die Kiinstler in den Konkurrenzkampf, in dem sich die
Kunstwerke gegenseitig iberholen und abschaffen und in dem
jeder von nun an stindig den glinstigsten Augenblick fiir Kauf
und Verkauf suchen muf3. Die Kiinstler waren nicht in der Lage
zu erkennen, daf3 diese, thnen von der Bourgeoisie verordnete
Autonomie nur eine Scheinfreiheit sein wiirde, ein strategischer
Zug, um sie endgiiltig von der realen Teilnahme am gesellschaft-
lichen Produktionsprozel3 auszuschlieBen der sie schrittweise
von jeder materiellen Produktion trennen sollte. Auch dieser
Prozef3 setzt sich bis heute fort. Gegenwirtig redet man den
Kunststudenten ein, daf3 es, um Kiinstler zu sein, keiner hand-
werklichen Fihigkeiten mehr bedarf, und schlieft an den Aka-
demien die Werkstitten. Gleichzeitig aber beschleunigt der Markt
den Wechsel der Moden und Geschmackskriterien und 16st da-
mit unter den Kiinstlern eine inhaltlose Neuerungssucht aus.
Die Folge ist eine wachsende Dynamisierung des Lebensgeftihls,
innerhalb dessen das Neuere immer als das Bessere bewertet
wird.
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Zwvar hatte sich im 18. Jahrhundert ein an Kunst interes-
siertes Blirgertum herangebildet, doch blieb sein Einfluf3 auf
die offizielle Kunstanschauung unwesentlich. Konnten sich die
Kinstler bisher an ein Publikum wenden, dessen festumtissene
Maf3stibe sie anerkannten, so miissen sie von nun an zwischen
verschiedenen Schichten der Gesellschaft und deren unterschied-
lichen Bedurfnissen wihlen, was fir sie zur Gewissens- und
damit zur Existenzfrage wird.

Die Férderung der Kunst, von der sich die Bourgeoisie vor
1830 noch die Unterstiitzung ihrer Ziele versprach, verwandelt
sich nach 1848 zum Mil}trauen gegen die Kiinstler. Die Bour-
geoisie kindigt den ,,Kontrakt“, den sie einst mit den Kunst-
lern geschlossen hatte und zieht sich in die Liige des tiber alle
Parteien erhobenen Kiinstlers zurtick. Die Ideologie der Klassen-
neutralitit als Derivat der Kantschen Idee von der Interesselo-
sigkeit der Kunst ist geboren. Die nun einsetzende Trennung
der Kunst von der Alltagswirklichkeit und der Verzicht auf jede
gesellschaftliche Gemeinschaft fithren zu einer Selbst-
entfremdung des Kiinstlers, die so weit geht, da$3 fiir die Kinst-
ler Erfolg zum Synonym fiir kiinstlerische Minderwertigkeit und
Erfolglosigkeit als Vorbedingung der Unsterblichkeit angese-
hen wird.

Die Enttiuschung tiber den Zusammenbruch aller fort-
schrittlichen Ideale schligt sich in der oppositionellen Kunst
dieser Zeit, dem Naturalismus nieder. Nach dem Verlust der
gesellschaftlichen Utopien wollten die Naturalisten nur noch
die Wirklichkeit als Mal3 ihrer Kunst anerkennen. Die Bour-
geoisie aber, die von der Kunst nur noch Unterhaltung erwarte-
te, lehnte den Naturalismus ab, dessen Doktrin und Ziel es nicht
nur war, das Leben unvoreingenommen darzustellen, sondern
auch veriandernd auf es einzuwirken.
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Der soziale Charakter dieser Tendenz duBerte sich im Be-
streben, Kiinstlerkolonien zu griinden, sowie in der Einfihrung
der Lithographie in die Kunst, die jene Demokratisierung in die
Malerei einfihren sollte, die in der Literatur schon frither, durch
den feuilletonistischen Roman, verwirklicht worden wat.

Das Burgertum aber férdert den mit Routine gemachten
Kitsch. Paris wird Vergnigungsmetropole, die grolen Waren-
héuser entstehen und Haussmann i3t die reprisentativen Bou-
levards durch die alten Viertel von Paris brechen um, wie Walter
Benjamin schrieb, die Stadt gegen den Burgerkrieg zu sichern.
Die neuen Stralen sollen nicht nur die Errichtung von Barrika-
den unméglich machen, sondern auch den kiirzesten Weg zwi-

schen den Kasernen und den Arbeitervierteln sicherstellen, so-
wie der Artillerie freies Schul3feld schaffen.

Die Bourgeoisie forciert den akademischen Idealismus, er-
wartet von der Kunst sittliche Wirkung und fiigt den Kiinstler
dem Erziehungssystem ein. Dabei wird von den Kinstlern die
Darstellung eines ausgeglichenen Weltbildes erwartet, denn die
Kunstwerke sollen von nun an die Unzufriedenen mit der
schlechten Wirklichkeit vers6hnen. Die Ideologie von der Kunst
als Instrument der Entspannung wurde geboren.

Wir miissen uns also nicht dariiber wundern, da auch heu-
te die meisten Kunstprodukte kaum etwas anderes entdecken
lassen, als die affirmative Aneignung herrschender Ideologien.
Selbst das Elend bleibt von solcher Verwertung nicht verschont.
Viele Kulturagenten sind sogar der Ansicht, dal erst in den
Bildern des dsthetisierten Elends die hohere, die eigentliche
Wahrheit der Welt ans Licht kdme. Nichts erbaut schliellich
den Gaffer mehr als ein Schiffbruch, vom sicheren Ufer aus
gesehen. Hingt das Bild der Schlacht erst einmal als gemaltes
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Gemetzel an der Wand, stinkt die Schlacht nicht mehr nach
Blut, Schweill und Exkrementen. Heldentod und Glorie behert-
schen als dsthetische Signale ungehindert das Bild und es wird
offenkundig, daf3 sich selbst der kritische Realismus mit politi-
schem Konservatismus sehr gut vertrigt.
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Inzwischen ist eine von einem unverbindlichen Asthetizis-
mus geprigte Kunst entstanden. Agenten wie Beuys und War-
hol kennzeichnen fiir uns den tiefsten Punkt dieser Entwick-
lung. Die Minderwertigkeit ihrer Produkte, denn von Werken
kann hier die Rede nicht sein, besteht nicht darin, daB3 sie eine
Tendenz verkorpern, sondern daf3 ihnen die Tendenz von auflen
her angeheftet werden konnte. Die Autoren dieser Objekte, die
diesen selbst keinen Erkenntniswert mehr beimessen, definie-
ren sich durch die ritualisierten Wallfahrten ihrer Fans, die ih-
nen gliubig anhidngen, und nutzen deren Platitiden, um ihren
Produkten den Schein geistiger Tiefe zu geben. So wird totem,
bedeutungslosem Plunder durch eine wuchernde Glaubens-
rhetorik eine Kunstseele eingehaucht. Dieser Spuk funktioniert,
weil die guten und verfeinerten Manieren der ,,Kulturmenschen*
es diesen verbieten zu sagen, was sie wirklich sehen. Da aber
die Auguren dieser Kulturindustrie dennoch ahnen, daf} nicht
aller auf den Miillhalden zusammengeklaubter Schrott Kunst
sein kann, sind sie Gibereingekommen, daf3 die Frage, ob wir die
zur Schau gestellte Luftpumpe nur als Luftpumpe oder nicht
doch als ein Kunstwerk zu betrachten haben, an dem gemessen
die Mona Lisa nur ein Dreck ist, eine Angelegenheit stindig
neu zu treffender Vereinbarungen sei. Hier nun beginnt das
pseudoreligitse Ritual der Exegeten, die inzwischen mehr Be-
deutung erlangt haben als die Kiinstler. Denn wer erinnert sich
heute noch an die Namen der Kinstler der 9. oder 10.
Documentar Es gentigt zu wissen, daf3 die 9. Documenta die
Documenta des Herrn Hoet und die 10. Documenta die der
Frau Catherin David war.

Heute feiern sich in den Ausstellungen, deren Wert allein
an ihrer Tauglichkeit, den Fremdenverkehr anzukurbeln gemes-
sen wird, die Ausstellungsmacher selbst. Der Wert oder die Be-
deutung der Kiinstler und die ihrer Werke wird heute nicht mehr
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an ihrer selbstindigen kiinstlerischen Leistung gemessen, son-
dern daran, wie viele Basteleien wer, wie oft, werbewirksam in
das jeweilige Ausstellungsprojekt eingliedern durfte. Und so
sehen wir, wohin wir auch blicken, Projekte, aber keine Kunst-
werke. Die Kiinstler selbst haben mit der von ihnen forcierten
Erweiterung des Kunstbegriffs selbst zu dieser Entwicklung
beigetragen. Sie haben den Begriff so lange erweitert, bis er
grenzenlos und beliebig wurde und damit skrupellosen Projekte-
machern die Moglichkeit eréffnet, die Kunst reibungslos als
Partikel in die Tourismusprogramme einzufiigen.
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Mégen auch die meisten Kunstproduzenten kaum anderes
betreiben als die affirmative Umwandlung bekannter Inhalte in
Effekte, so versucht eine Minderheit auch heute noch, die Kunst
als Mittel der Etkenntnis am Leben zu halten. Das 146t sich an
der Uberschreitung kiinstlerischer - und damit vielfach gesell-
schaftlicher - Konventionen zeigen. Am deutlichsten bei jenen,
die in ihren Werken den Zusammenhang von dsthetischer und
wissenschaftlicher Erkenntnis zu bewahren versuchen. Wenn
also Leonardo und Direr sich sowohl der Kunst als auch der
Wissenschaft und Technik als Mittel der Naturerkenntnis be-
dienten, so nutzten sie zwar formbestimmte Mittel, aber sie
nutzten sie, um Fragen zu erortern, die durch die herrschenden
gesellschaftlichen Bedingungen sonst abgeschnitten worden
wiren. Wit haben es darum weder im Schaffen Leonardos, noch
in dem von Diurer mit einer Kunst als artistisch effektvoller
Bestitigung wissenschaftlicher Erkenntnis zu tun, sondern soll-
ten ihr Werk als wesentliche, weil die Einheit bewahrende Form
der Naturerkenntnis wiirdigen.

Wenn es so ist, daB} der Kiinstler sein Werk als notwendiges
und nicht nur zufilliges Moment der menschlichen Existenz
begreift, mull er bereit sein ein Werk zu entwickeln, das erkenn-
bar von Wissen und gezieltem Wollen, von bewul3ter Verwand-
lung des Materials und nicht nur von Ideen bestimmt ist. Er
mul3 die Technik und die Wissenschaft zum Dialog herausfor-
dern und darf ihnen nicht nur dienend zur Seite stehen im Irt-
glauben, es gentige Kiinstler zu sein und sich damit zu begnii-
gen, sich der Ergebnisse wissenschaftlicher Erkenntnis
effekthascherisch zu bedienen..

Die meisten Menschen, die wir kennen, teilen unsere An-
sicht tiber die Bedeutung der Technik fiir die Ktnste nicht. Ihre
Skepsis gegeniiber der Technik speist sich aus jenem
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reaktiondrem Ressentiment, das die ,,Tiefe* der Kunst gegen
die ,,Oberflichlichkeit™ der Technik ausspielt, um fiir jene ein
sakralisiertes Milieu zu erzeugen. Weshalb die Meisterdenker
auch meinen sich darauf beschtinken zu dirfen, uns mit Eht-
furcht heischenden Worten datin zu unterweisen, wie wir ein
Kunstwerk zu genieBen haben. Aber ein Werk nur in dieser
Weise zu resimieren, heil3t am Werk Wesentliches zu tiberse-
hen. Indem man vor uns verbirgt, wie es ausgefiithrt wurde, hin-
dert man uns daran, unsere eigenen produktiven Fihigkeiten
zu steigern und zu begreifen, daf3 der Kiinstler bei seiner Arbeit
nicht unterscheidet zwischen Theorie und Praxis, zwischen Ver-
stehen und Erschaffen. Mit Recht weist Valéry darauf hin, dal3
der Kiinstler alles in sich tragen mul3: ,,den Poeten, den Erfin-
der, der die Kraft hat, die Dinge mit Leben zu erfiillen, den
Praktiker, der den Mut hat zum Handeln und den Willen zum
Lernen in sich trigt, den Spieler und den Kritiker, der die ge-
waltige Rolle des Zufalls nie unterschitzen darf. Ein zufilliger
Eingriff und wir haben ein anderes Werk*.

Von solchen ["Jberlegungen ist die zeitgendssische Kunst-
theorie, von Ausnahmen abgesehen, weit entfernt. Sie bedient
sich lieber jener Technik, die inzwischen fast alle Bereiche unse-
rer Kultur wie Mehltau befallen hat und die besonders nachhal-
tig an unseren Universititen gepflegt wird. Diese Technik heif3t
Interpretation. Hierzu schrieb Susan Sontag: ,,In der Anwen-
dung auf die Kunst geht der Interpret zunichst so vor: Er zer-
legt das Werk in Elemente, die er dann voneinander isoliert.
Dann macht sich der Interpret an seine eigentliche Arbeit. Die
der Vermittlung, Der Interpret sagt: Sehen Sie denn nicht, dal3
X eigentlich A bedeutet? Dal3 Sie in Y B erkennen sollen und Z
tir C steht?....Der Eifer, mit dem der Interpret sein Werk be-
treibt, speist sich nicht aus der Achtung vor dem Werk, sondern
ist das Produkt seiner Aggressivitit. Der Interpret verachtet die
materielle Erscheinung der Werke. Wihrend der traditionelle

40



Interpret sich damit begniigte, iiber der wortlichen Bedeutung
einen Uberbau von weiteren Bedeutungen zu errichten, bedient
sich der moderne der Methode der Ausgrabung. Indem er aus-
gribt, zerstort er. Er schiirft sich durch das Werk hindurch, auf
der Suche nach einem Subtext, den er fiir den einzig wahren
hilt.... Inzwischen ist die Interpretation zu einem iiberwiegend
reaktionidren, unverschimten, feigen, unterdriickerischen Ver-
fahren verkommen. So wie die Abgase der Industrie unsere Stad-
te verpesten, so vergiftet der massenhafte Ausstol3 von Inter-
pretationen unsere Vorstellungen von den Kunstwerken.*

Bei alledem bleiben die wahren Absichten der Interpreten

im Dunkeln. Wir werden nie erahnen, worauf dieses Bemtihen,
die Werke zu zerfleddern, witrklich zielt. Wir erleben nur, dal3
auf diese Weise der Unfug ins Kraut schief3t.

E. Fiebig P. Bliese
November 2005
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