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Monumente der Medien?

1ıne aAsthetische Bılanz ZUT „documenta 6“ Kasse]

Die spektakulären orgänge auf der internationalen Ausstellung zeıtgenÖssıscher Kunst
in Kasse] verwirrend. S 1: haben UNSCTC Orıentierung 1mM Bereich des künstleri-
schen Schafftens eher erschwert als gefördert. Wır sind kaum 1n der LAaZe, die „Honi1g-
pumpe” VO  . Joseph euys und das „Bohrloch“ VO  e Walter de Marıa, das „Vıdeo-
Cello“ VO  ® Charlotte Moormann und die Fotos 4aUS der Regierungszeıt Nıxons VO  =)

Les Levıns zusammenzusehen. Die Tatelbilder der soz1ialıstischen Realıisten W.ill; Sıtte
und Werner Tübke und die artiıfiziellen Ruilnen der „Spurensicherer“ Anne un Patrick
Oolrıer können ohl] kaum 1n yleicher Weıse das „gesellschaftliche Bewulflfstsein der (Z2%
genwart” repräsentieren.

DE Kommentare ZAE Ausstellung erleichtern WAar 11SCIEC Intormation über Prozesse
und Werke der Künstler, machen aber kaum Koordinaten siıchtbar. Es fehlen Prinzıpien
für elne ästhetische Ordnung. SO wurden „thematische Ratlosigkeit“ und „Mangel
Konzentration“ testgestellt. Man beklagte den „T6d der Avantgarde C  und 1Iron1isierte
den „süßen Seim der Medien“. „Tendenzwende“ un „Selbstbesinnung“ hat INa auf
dieser Ausstellung bemerkt. Das „gestOrte Verhältnis VO  e} Gesellschaft und KUnst, der
„Kunstausdruck der e1ıgenen eıt  C werden 1n Kassel den Berichten nach sichtbar: Die
„documenta 6“ se1l die „bDeste zeitgenössische Kunstausstellung der Weelt“ und zugleich
der Inbegrift elnes „pervertierten Kunsturteils“. Werke und Interpretationen ordern
also eiıner asthetischen Bilanz autf Was vollzog sıch aut dieser Schau der Objekte
und Aktionen, die WI1r noch immer dem Bereich der bildenden Kunst zuordnen? W ıe
erklärt sich der Versuch, den Kunstwerkbegriff umzutfunktionıeren und „Monumente“
durch „Medien“ ersetzen”

Die „documenta 5« mühte sich die „Befragung VO Wirklichkeit“. ber iNna  z}

mußÖte schon 1977 1n Kassel] feststellen, da{fß WIr eın gebrochenes Verhältnis ZUur Realität
besitzen. Dıie Wirklichkeit 1St vermittelt. Dıie bestimmende raft des modernen Schaf-
tens bilden die Medien. Bazon Brock deshalb 1m Katalog der „documenta 5c< . Die
Welt wurde einem einzıgen orofßen Bildschirm“ Das heifst, das Bild 1St die Wıirk-
lichkeit. Filme, Fotos und Fernsehen prägen die Ge5ellschafl. So ergab sich das IThema
der tolgenden „documenta 6“ w 1e€e VO  S} selbst: „Medien 1n der Kunst, Kunst 1n den
Medien“ 2. Diese Sıtuation der Vermittlung aller Informationen 1ef5 das Vorhandene
LUr noch als „reflektierte Realität“ erscheinen. Der Mensch definierte sich gleichsam als
Wesen, das 1n das „selbstgeschaffene Bewufttsein der Gesellschaft“ eingeschlossen 1St
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1 Experiment VO  . Joch Gerz s1gnalısıerte NSsere Lage Im VCrgan  EeNeE Jahr tuhr
Gerz sechzehn TFage lang W 1€ blıind durch die SowjJetunion. Die Fenster seines Abiteils
1m Zug hatte der Künstler verhängt. Nur einmal Tag drückte seine nackten
Füße aut ıne Schietertafe]l ab Die sechzehn Tateln in Kasse]l 1m „Gerz-Raum“
als „ Transsibirien-Prospekt“ besichtigen: Der Vorgang scheint die zeitgenÖSs-
sische Problematik offenkundig machen: Wır s1ıtzen 1mM verhängten Abteil] eines fah-
renden Zuges un nehmen nıchts wahr. Kunst und Gesellschaft nıcht LUr Jochen
Gerz befinden sıch auf der „Reise nach Sıbirien“. Anders ausgedrückt heißt das, dıe
Erkenntnisvorgänge selbst sınd zZUu Problem geworden.

Zum gesellschaftspolitischen Hıntergrund der Gegenwartskunst

Das Dilemma der bıldenden Kunst 1n der Bundesrepublik Deutschland hatte 1974
der 1U cschon Geschichte gewordene Kongrefß „ Tendenzwende“ 1 München mit dem
programmatıschen Vortrag VO  e} Hans Maıiıer „Kunst und eit Bemerkungen SA aktuel-
len Kunstszene“ aufgezeigt Danach z1bt der ıberale Staat die Kunst frei bıs eıner
unbeschränkten Autonomie des künstlerischen Schaffens, ohne iıhr noch Aufgaben ZUu

stellen. Diese Freisetzung der Kunst und der Künstlerpersönlichkeit bıs 1Ns Subjekti-
vistische bringt jedoch di:: Kunst 1n die Getahr der Fremdbestimmung und liefert S1€e
geradezu der Gruppenmacht AaUuUSs Der künstlerische Subjektivismus und Lıberalismus
erscheint demnach W1e 1ne Vorstute des polıtischen Dıirıgismus. Da( die Pluralität
künstlerischer Richtungen den Druck der ideologischen Unıtormierungsbewegun-
SC geraten kann, machten auch dıie Vorbereitungen ZUT Biennale VO  } 1976 1in Venedig
deutlich. Man WAar dort seinerzeıt 1m Begriff, die Nationalpavıllons ZUgUNStEN einer
internationalen Politkunst aufzugeben.

Auf der „documenta 5« nahm die „Privatmythologie“ einen breiten Raum e1n.
Die Subjektivität der Beiträge tührte bıs jenem „Sonnengott auft Packpapier“, der
weder thematisch noch tormal VO besonderer Qualität War Man versuchte allerdings
damals kaum, die Ausstellung durch eine Kunst polıtischer Art unterlaufen. Da-

wurde das überkommene Wesen der Kunst auf der „documenta 5 “ VO  ® 172 in
rage gestellt: „Kunst 1St überflüssıg“ las INan 1n yroßen Buchstaben auf dem Frideri-
cC1anum in assel Das „Ende der schönen Kuüunste“ W ar damıit publizistisch ratiıhiziert.
An Stelle der „ KinNst ; deren Herrschaftsanspruch über „das Schörme“ nahezu 200 Jahre
autrechterhalten werden konnte, sollte „Visuelle Kommunikation“ reten „Projekt

1Ne die „documenta vorbereitende Ausstellung 1n Köln, hatte tatsächlich
die Malereı eliminiert und dafür Vıideorecorder und jede Art Von Konzept-Kunst
installiert 4. Noch deutlicher profilierte der Tıtel einer Wuppertaler Ausstellung die
Alternativen: „Monumente durch Medien ersetzen“ Der Kunstunterricht wurde 1N-
zwiıischen VO  D einıgen ZALT „Asthetischen Intormation“ umfunktioniert. Das Bemühen

„Kommunikationsmodelle“ stand 1mM Vordergrund. Zum Leidwesen vieler haben
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siıch die Beamten der „Kunsthistorik“ inzwischen Teil auf die „Marmorklip-
PCN besonnten Vergangenheit und die „elfenbeinernen Türme des N11E altern-
den Schönen zurückgezogen, während 19908  m anderer Stelle bereits VO Kunstunter-
riıcht forderte „Den Herrschaftsanspruch des Schönen der Kunst nämlich einschlie{$-
lich der hn bedingenden Interessen er  NL machen, dabei deren Besonderheit
Privatheit ‚Individualität > ‚Autonomıie und Wert als Vehikel der Schleierung
entlarven gehört den wichtigsten Autgaben dieses Unterrichts “ Eın Teil der
Kunsthistoriker nahm die polıtischen organge und die Veränderungen der „Be-
wußtseinsindustrie kaum noch Zr Kenntnis Die Kunstgeschichte und das ZE1ITLZENOS-
sısche künstlerische Schaften erscheinen W1C voneinander gEeLrENN

Wollen W IT die asthetischen Perspektiven gegen wWartıgen Schaftens kenntlich machen,
LMUSSECN WITLT zunächst die Wende „nıcht mehr schönen Deutungskunst beachten
und den Versuch beschreiben, die bildende Kunst un dem Begniff der Medien
ertassen

Diıe Kunst als „Luxustätigkeit der Seele und die „Deutungskunst
als Sıgnatur uUuNseTeTr Sozialräume

Wır haben uns daran gewÖhnt un dem Wort „Kunst Großes, Numinoses
Bereich der Architektur, Malereı und Plastik verstehen Das Kunstwerk erhielt

Jahrhundert nıcht 1Ur AutonOmMe Charakter, sondern auch C166 Art 1bso-
luten Rang Die Kunst“ n  m geradezu den Platz der Relıgion CIN, un das Museum
wurde ZU Musentempel Die Kunstbetrachtung erhielt die Qualität Gottesdien-
STES Der Klassızısmus stellte wieder die (3Otter dar aber VO  s Anerken-

Nung der mythischen Realıtät und C111  (  y  4E verbindlichen Verehrung der übermenschlichen
Kräfte Wa 398 SPUICH Die Neugotik versammelte noch eiınmal die himmlischen
Heerscharen den Altar ber die Nazarener hatten AaUS der orm Formel gemacht
und AaUSs dem Wunder 5System Worringer) (3Ort und die Engel asthetisch-
ätherischen Weesen yeworden Bildungschristentum und Bildungshumanısmus Lraten AaAn

Stelle der ehrfurchtgebietenden FEinsicht die Ubermacht der dem Menschen vVOorge-
gebenen Wirklichkeiten

Di1e Bildwelt der Mythologie und der Theologıe WAar hne da{fß den Künstlern,
ihren Auftraggebern oder Betrachtern bewufst wurde verfügbar geworden
1Das Wesen der Kunst wurde „Selbstgenufßs“ gyesehen SO schrieb Worringer 908

Dıe alte Kunst W alr e1in freudloser Selbsterhaltungstrieb SCWESCHI NUN, da ıhr Lran-

szendentales Wollen VO wissenschaftlichen Erkenntnisstreben aufgefangen und eru-

hıgt wurde, schied sıch das Reich dier Kunst VO Reich der Wissenschaft. Und die NECUC

Kunst, die 1UN entsteht, ı1ST die klassısche Kunst Ihre Färbung 1ST nıcht mehr freudlos
WIC dıe alte Denn STG 1ST C111T Luxustätigkeit der Psyche geworden, VO  -

allem Zwang und Zweck befreiten beglückenden Betatıgung NMNEeLCT bisher yehemmter

839



Herbert Schade SJ

Krätte.“ „Kunst 1St für uns nıchts mehr und nıchts wenıger als objektivierter Selbst-
genufßs (Lipps)

Diese Definition der Kunst als „Luxustätigkeit der Seele“ und als „objéktivierter
Selbstgenufßs“, der auch der Geniekult e1nes Lenbach und e1nes Stuck entsprach, stiefß
auf den Wiıderstand der Expressionisten. Merkwürdig blıeb, da{fß auch Werner Haft-
INanın der erfolgreiche Interpret der modernen Malereı die Kunst subjektiviıstisch
definiert: -„Und da taucht 11U Rande die Frage nach der sozialen Funktion der
modernen Kunst auf Nach dem Gesagten 1St überflüssıg, Forderungen AUS dem hu-
manıtären, soz1alen oder relig1ösen Bereich S1e heranzutragen. S1e hat 1n eıner (Ze-
sellschaft, die wesentlich und Rechtens aut Organısatıon und Steuerung der Massen-
impulse und ihrer Befriedigung A4US ISt, die verschwıegenen Zonen des Menschen als
sinzelnen verwalten. Moderne Kunst 1STt wesentlıch ‚Lart POUTI l’homme‘;, Kunst tür
den einzelnen, und dient der Begegnung der einzelnen Menschen mMi1t dem, W 4S selbst
1ST 1n se1ner Gegenwart. ” Diıese extremen Posıitionen torderten geradezu Z ER Angriff
heraus. Man bemerkte deutlich, W 1€ sıch Woalter Benjamıns Prognosen bestätigten: Das
Kunstwerk hatte seinen ursprünglıchen „Sakralwert“ verloren und 1ın einer langen
Entwicklung den „Ausstellungswert“ eingetauscht. Die letzte Stute ıldete ine
„Kunst als Ware“

Den Warencharakter und den Kunstgenufßs konnte INa  e RLT elımınıeren, INa  =

die asthetische Qualität und die Aura des Schönen nıcht mehr 1Ns Werk SELZTIEC SO ent-

stand die Objekt-Kunst der Dadaisten, der die Pop-Artisten tolgten. Die Coca-Cola-
Flaschen un dıe Biıerbüchsen, die INa  = ausstellte, besafßen keinerlei Gebrauchswert
mehr. S1e hatten aber auch keine künstlerische orm Als Ausstellungsstücke besaßen S1€
11U mehr den Charakter eıner Mıtteilung. Um diesen Mitbeilu_ngswert der Dınge xeht
1U dıe Diskussion.

ıne ZEW1SSE Vollendung 1n diesem Eliminierungsverfahren VO  >> „Schönheıit“ 1026A0 bn
sten VOIN Bedeutung haben die Werkee des Joseph Beuys erreıicht. ach seinen Filz-Fett-
Kombinatıonen, seiner ausgiebig diıskutierten „Badewanne“ und se1iner „Strafißenbahn-
Haltestelle“ ın Venedig installıerte der Professor für Bıldhauerei auf der „docu-
menta“ e1ne 18 Meter hohe „Honı:gpumpe“. Jle Objekte, Konstruktionen und Arran-
Sem ENTS VO. Beuys sınd Zanz A4aUS dem Ge1ist der eIit entworten, ıhren Ungeıst

überwiıinden. Das oılt auch VO  &o der „Hon1igpumpe“. Dıe umpe transportıiert drei
Zentner Honig 1n Rohren durchs Treppenhaus und äfßt schlief$lich den Honi1g wieder
1Ns Reservoir zurücktropfen. Das n Gebilde 1st nıcht schön. Es besitzt auch kaum
e1ne ausdrucksvolle Gestaltung 1m Sınn des Expression1smus. ber deutet aut
hin, W 4as INa kaum realıstischer SdsCc kann: Es o1ıbt eiınen ew1g yleichen Konsum des
„Medien-Seims“ 1mM „Zeıitalter der technischen Reproduzierbarkeit“, der alles einebnet.
Man könnte e1n derartıges Gebilde Ww1e€e eın mittelalterliches Symbol auch gegenteılıg
verstehen: Der idealie Arbeıitsplatz des utopischen Menschen der Zukunft wird einmal
paradiesische Formen haben Er wırd ZU /Land! 1n dem ilch und Honi1g fließen“
Joseph Beuys konnte deshalb echt VO „spirıtuellen Charakter“ seiner Objekte
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sprechen, wel den Menschen wesentlich als „Bodenstation“ eıner anderen Realität
begreift.

Eınen besonderen Rang diesen „nıcht-schönen“ Werken nımmt der „Erdkiılo-
meter“ des Walter de Marıa eın „Der vertikale Erdkilometer“ 1st eın ausend Meter
tietes Loch, 1n das e1n fünf Zentimeter dicker usammenNgesetzter Messiungstab um
Mittelpunkt der Erdi getrieben wurde. De Marıa Sagt „Der senkrechte Erdkilometer
ol] die Menschen dazu ANTFOSCH, über die Erde und ihren Ort 1m Unıyersum nachzu-
denken“ e 200) Dieses „Bohrloch“ oder der „Erdkilometer“ hat i1ne Flut VO  }
Reaktionen hervorgerufen. W e1 VO  aD} ihnen, die Interpretation von Miıchae]l (G00S und
die Kritik VO DPeter Chotjewitz, mÖögen hier erwähnt werden. Michae] (G00S$ begreift
den „Erdkilometer“ als das „Sakrale 1n uns  “ Er schreibt: SEAD Mensch, der sich durch
Arbeit ständig veräußert, müßte sıch eigentliıch se1ines eıgenen Gleichgewichts gCcn
auch verinnerlichen“, denn „der relıg1ös-archaische Mensch kannte WEe1 verschiedene
Artes des ‚In-der-Welt-Seins‘, deshalb brauchte ftür selne profanen, alltäglichen
Handlungen VO  = eIit eıt einen Urt, eıne Handlung oder einen Gegenstand, ıhm
einen KEınstieg 1in einen ‚anderen Seinszustand‘ ermöglıchen“. DPeter Chotjewitz
dagegen Sagt Das Loch SIn rage stellen, bedeutet die Iniragestellung elines polit-
ökonomischen Systems“. Das Loch AISE LLUTr konsequent VO Leuten, die tagtäglıch Sanz
andere Sachen nıcht L1UT hinnehmen, sondern auch betreiben: Die Ausbeutung mensch-
lıcher Arbeitskraft, den taglıchen Faschismus, die imper1alistischen Völkermorde“.

Miıchael (300s spricht also dem „Messingstab“ sakralen Charakter und sieht 1n
ıhm eline „Heılige Hochzeit“ ; Chotjewitz kritisiert den Mangel an soz1aler Haltung.
Für G 00S 1St das Eıintreiben des Metallstabs eın „Opferritus“ des Gebens, den IHan der
Erde schuldig iSt, VO  D3 der der technische Mensch vıel M  mM hat Tatsächlich
aber denkt nıemand daran, EeLW2 W1e eın Mohammedaner se1inen Gebetsteppich
enttalten und 1n Richtung der ‚Kaaba V.O  3 Kassel“ anzubeten. Der „Messingstab‘“ 1STt
nıcht Ausdruck einer ehrfürchtigen Anerkennung yöttlıcher Kräftte un besitzt nıcht
den verbindlichen Charakter jener uralten Haltung, die solchen Modellen VOm „Miıttel-
punkt der It  < eigen WAar und die di\€ Römer Religion nannten

Was 1St aber der „Erdkilometer“ dann, der dıe Attribute einer „heiligen Mıiıtte des
Erdkreises“ siımuliert? Dieser „Messingstab“ des Woalter de Marıa 1ST nıcht mehr und
nıcht wenıger als Kritik der technologischen Gesellschaft, die M1t eiınem „mythischen
Formapparat“ vollzogen wıird. Wıe also die klassızistischen GOtter des 18 Jahrhun-
derts beginnen, aAsthetischen Attrappen einer untergehenden mythischen Welt
werden, un W1e€e die Spitzbogen der Neugotik Kathedralen vortäuschen, bemüht
der Amerikaner eıne uralte sakrale orm ZUEE Gesellschaftskritik. Der Künstler trıtt
also durch die Herstellung des „Bohrlochs“ mMIt e1Inem mythıschen Anspruch Aauf. den

nıcht ertüllt. Damıt öft net selbst jeder Kritik TIür und Tor Und die aufwendige
„mythische Apparatur“ 1sSt 1Ur mehr ıne Gesprächsanregung. Das Plakat, das neben
dem „Bohrturm“ darauf hinwies, da{fß INa  - mıi1ıt den 750 01010 Mark, die das „Bohrloch“
kostete, 1506 Lehrstellen hätte schaften können, äflßt sıch auch nıcht wegwischen.
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Die „Deutungskunst“ der technologischen Symbole 1n Kasse]l weIlst mi1t großem Nach-
druck auf die Profanierung des modernen Kollektivbewufßtseins hın, 1st aber nicht 1ın
der age,; der Aporıe Herr werden und dem relig1ösen Mangel abzuhelten. Ahn-
ıch w1e€e diese Versuche, eınen „heilıgen Ort“ wiederzufinden und damıt dem Raum
der Menschen Bedeutung verleihen, siınd auch die Versuche der „Spurensicherer“,
eıgene Tradıiıtionen autfzubauen. Darauf kann hıier nıcht eingegangen werden. In beiden
Unternehmungen wird etztlich die se1it Kant anhängıge kritische rage nach dem
Weiesen der Welt gestellt.

Unter dem Begriff der. „Medien“, un dem die „documenta 6“ K assel angetreten
1St, wurde das gleiche Problem aufgeworfen: Frkennen WIr noch? Wıe können w 11°

Sehen und NSCI'C Informationen VOT Manipulationen und Verfälschungen be-
wahren? Denn 1St inzwischen jedem klar, da{fß nıcht eshalb wahr 1St, weil
gedruckt oder verfilmt ST Die „Kunst 1mM Zeitalter der technıischen Reproduzierbar-
keit  C (W Benjamın) steht 1ın esonderer Weıise VOT der erkenntnistheoretischen rage

Vom „autonOoOmen Kunstwerk“ Z „Kunstwerk als Vermittlung“

Es 1STt bemerkenswert, da{ß die „documenta 6“ anstelle des üblıchen Begriffs der
AKUnNSt. das generaliısierende Wort VO den „Medien“ So erklärt der Leiter der
Ausstellung, Mantred Schneckenburger: „Der Medienaspekt bleibt eın archimedischer
Punkt, aut dien sıch das breıite Panorama der Gegenwartskunst beziehen läßt, VO

Videodschungel dies elektronisch enthusıasmıerten Nam June Paik ıs ZU vertikalen
Erdkilometer Walter de Marıas, dessen a-visuelle Konzeptualıtät 1ıne fast schon the-

rapeutische Gegenposıtion ZU visuellen Totalıtarısmus uUuNseTCI Dekade bedeutet“
I 173 Es geht dabe!1 „nıcht LLUTL den Begrift der Massenmedien 1m wissenschaft-

lichen Sınne, also ‚dıe Organısatıon der Presse, des Films, dies Hörfunks und des ern-

sehens‘, sondern die Vermittlungsträger selbst: Fotografie, Fılm, Fernsehen, 1ila-
strierte *5 erganzt durch die sSogenannten ‚NCUCI) Medien‘, angefangen VO Video-

Lapc bıs hın ZUT Tonkassette“ ZU) Dazu versucht INa  = den Begrift „Medium“ ZuU

Generalnenner auch der bildenden Kunst der „documenta 6“ machen: „Der Begriff
‚Medium'‘ macht hier deutlich, da{ß neben den ‚NECUCIL Medien‘ auch das k]lassische Tafel-
bild, die Grafik, Plastik usSs W mehr un mehr als Vermittlungsträger bzw -1nstrumente
verstaänden werden. Das gewandelte Selbstvwerständnis auch 1n den klassischen Kunst-

bereichen macht das deutlich“ 1, 24)
Diese Veränderungen 1m „Selbstverständnis der Kunst“ erläutert Jan Leering: „Die

Form, 1n der die Probleme xestellt und gelöst werden, bestimmt den Inhalt, Ja 1St

der Inhalt des Kunstwerks. Damıt erfährt das Bezugssystem des Kunstwerks eıne tief-

gehende AÄnderung: Es W.e1ISt das Kunstwerk nıcht mehr autf die Elemente Jjense1ts se1ines

Selbst hıin, sondern die Kunst 1ST sıch selbst in iıhrer eıgenen Problematıik genug“
( 25) Obwohl der traditionelle Kunstwerkbegriff durch diese Neufassungen wel-
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terhin 1n Frage gestellt wird, wırd der Eıgenwert der Kunst durch Jan Leering noch
eiınmal übersteigert. Der Künstler, dessen Kunst „sıch selbst 1n ihrer eigenen Proble-
matık genu  D ISt wırd 1n asthetische Reservate eingeschlossen. Er verkündet War noch
„Botschaften“, aber als „Privatmythologe“, alıs „Prophet ın eigener Sache“ Wıe sehrdie Kunst ıhr Wesen verändert hatte, SA INa  —$ schon der Vervielfältigung des Numi-
©SCH“”* „ Tatsächlich LST die Kunst insgesamt und also auch die Malerej durch ıne
Inflation VO  Z Trivialmythen CTYST Jetzt Aaus den Tempeln herausgedrängt worden, die
S1LE eiınmal besetzitt hıelt“, schreibt Lothar Romaın 1m Katalog der „documenta 6“

I S Man hat also weıterhin den pseudosakralen Anspruch der Kunst abgebaut.„Das kann und oll einer unverstellten Kommunikation führen, weıl die künst-
erischen Arbeiten nıcht Totem ihrer Schöpfer Si:nd‚ sondern Hınweise über sıch selbst
1U  — 1n sıch selbst tragen“ (: 1 S4}

Der Wandlungsprozeß VO dem Wort der „Kunst“ dem Begrift der ‚Medien“äßt sıch zusammenftfassend beschreiben: Di1ie Kunst vermittelte 1in alter eIt die Bot-
schaft eines Weltbilds und einer damit verbundenen 1erarchie. In der Moderne hat
sıch der Künstler die Stelle der sakralen Ordnung SCSCTZL und zleichfalls ABOt-schaften“ vermittelt. Diese „Botschaften“ sınd jedoch „Privatmythologien“. Mıt Hilfe
des „Medienbegriffs“ soll der Versuch des Künstlers, sıch YANE Botschafter elnes Numıi-

machen, überwunden werden. Seine Kunst soll Z Medium“ werden, das
heißt elner „gesellschaftsstiftenden Sache“ .Das Medium 1St die Botschaft.“ Dieser
Satz VO  e Marshal]l McLuhan oll auch die bildende Kunst 181548! pragen. Danach 1STt das
Kunstwerk wesentlich „Kommunikationsmodell“.

Das Wesen einer „Ästhetik als Vermittlung“ hat Bazon Brock W1e tolgt beschrieben:
„Asthetik 1STt keine eıgenständige wıssenschaftliche Fachdisziplin, sondern Praxıs der
Vermittlung oder Praxıs der Aneıignung In einem Wiıssenschaftsverständnis aber,das die Wıssenschaft 1MmM Hınblick auf die Bewältigung der Lebensanstrengung VO  =)
Menschen versteht, 1St die Asthetik als Vermittlung ga Avantyarde jeder Wıssen-
schaft denn S1e wırd tatsächlıch für alle Handlungsbereiche konstitutiv.“ T

Es hat sıch also ıcht 1L1UTr der Begriff der „Kunst“ und iıhre Funktion geändert. 1e1-
mehr offenbart die „documenta 6“ 1n Kasse]l eınen grundverschiedenen Ansatz 1m
Selbstverständnis des Menschen. Das aber o1Dt iıhr dıe besondere nıcht SCneinzıgartıge Bedeutung. Unter den Vorzeıichen VO  B) „Kunst“ oder „Medien“ werden
elementare Veränderungen 1mM Bewufistsein der Menschen sıchtbar. Das, W as INa  z} 1n
alten Zeiten als AKUunNst: schuf, diente dazu, „Denk'Ma.le“ oder „Erinnerungszeichen“

errıchten, die Rückbindung der Gesellschaft symbolisieren. Man chuf „Monu-
mente“. Das W as I1a  3 auf der „documenta 6“ 1n Kasse]l aufstellt, sınd „Medien“,
„Dinge, die etwASs vermitteln“. Dıie Vermittlung ISt dabei nıcht 1n der Vertikale, also
VO Hımmel auf die Erde, verstehen, W1€ be] den mythischen Vorstellungen der
alten Völker oder dem Sprachgebrauch der Religionen, sondern als Vermittlungden Menschen. Wır Nn datür heute „Kommunikationsmodelle“.

Ursache für diese Thematik ıldete die Erfahrung der technischen Medien, Presse,
59
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Rundfunk und Fernsehen. Der beherrschende Charakter dieser „Bewufstseinsindustrie“
je{ß die Künstler SpONTtanN reagıeren. Dabe! erkannte INa  - mMi1t großer Sicherheit die
beiden neuralgischen Punkte der „Medien“. Den ersten empfindlichen Punkt bildete
die Unsicherheit über den Wirklichkeitscharakter des Reproduzierten. Ist das,; W as WIr
hören und sehen, denn überhaupt real geschehen oder TL  am inszenlıert? der anders
ausgedrückt: Wann 1St das „Reproduzierte“ wahr? Damıt WAar die erkenntnistheore-
tische rage, die schon se1it längerer eıt VO der bildenden Kunst gestellt wurde, the-
matısch gemacht. SO formulierte Mantred Schneckenburger sehr Recht „Mufßß 1n
eıner Gesellschaft, 1e sıch mehr und mehr ZUT Mediengesellschaft entwickelt, das Nach-
denken über die Bedingtheıit der Medien nıcht tast zwangsläufig werden?“ Den ZWeIl-
ten Punkt des künstlerischen Schaftens bıldet die rage nach der sozialen Qualität des
Kunstwerks. W e mMu der Künstler schaften, die Gesellschaft erreichen? Es 1St
die aufregende rage nach der Monumentalıität des Kunstwerks, die na  o se1t dem
beginnenden Jahrhundert ımmer wieder gestellt hat Nachdem A4aUus den „Monu-
menten“ asthetische Attrappen geworden sind, mufißte 8008  - konsequenterweıse „Monu-

durch Medien ersetzen“.

Zur erkenntniskritischen Thematik der technischen Medien, OtTtTO und „Vıdeo“

Im Zeritalter einer „sekundär vermittelten 1t“ (M Schneckenburger, E 1795 1n
dem die „Bildinflation“ der Mlustrierten, der Fılme und des Fernsehens jede Orıen-

tierung nahezu unmöglich macht, 1St verständlıch, da{ß$ der „Selbsterhaltungstrieb
VOT dem ‚Bıldersturm““ ( Romaıin, I 23) waich wiırd Dieser „Selbsterhaltungstrieb
VOTL dem Bildersturm“ aufßert sıch autf der „documenta” 1n Kassel 1n einer umtassen-
den Medienkritik. Die umfänglıche Fotoausstellung, die zahlreichen Filme, Bandauf-
nahmen und Videowiedergaben verfolgen tast durchweg die Aufgabe, uns auf Seh-

gewohnheıten aufmerksam machen und diese Wahrnehmungskonventionen durch-
kreuzen. Die eschlossenen Systeme V-{D).  . Abbildwirklichkeiten“ (Bazon Brock, I 20)
sollen aufgesprengt werden. Dıie rage nach der \Tdentitat- bzw „Nicht-Identität“
der Bilder wırd gestellt. Eın Beispiel dafür bıetet die Einbeziehung der Fotografie 1n
die Kunstausstellung.

Im Gegensatz ZUTr traditionellen Bildherstellung durch Malereı un Grafik entsteht
„die Fotografie 1n eiınem Apparat, 1n einer Maschıine“ 2 13) Dıie Außenwelt wird
also automatisch, ohne das kreatıve Eingreifen des Menschen abgebildet. Dıesem (mi=
stand verdankt dıe Fotografie ıhren dokumentarischen Charakter. Das „Kamera-Auge“”
sieht flächig Der Mensch erfalßt seın Gegenüber mIit we1 ugen räumlich AaUus eıner
Unzahl VO Perspektiven. Künstlich erscheint die Grauschablone der Fotografie un
artifiziell ıhre Buntheit. Mıt Hılte ihrer dokumentarischen Qualität 1St die Fotografie
1ın der Lae, iıne ‚aUTONOME, VO  w der sıchtbaren Wirklichkeit abgehobene Ersatzwirk-
lıchkeit“ Dadek) (K Z 14)
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Allen diesen Fotos eignet der „Lidschlag der Geschichte“ Honnef). Der ACTSTUALIttE
Moment der Vergangenheit“ 1St dem Lichtbild wesentlich. Das Otfo Z1ibt durch sel1ne
eigentümlıche Verschmelzung 1nes konkreten Ortes mMi1t einer konkreten eıt jedem
Lichtbild den Charakter des „Da-Gewesenen“ Barthes). Malerei dagegen entfaltert
auch das historische Motıv als „eigenständıges Ereign1s” Z Dıie komplexe
„Raum-Zeıt-Verbindung, deren Treibsatz der unumstöfßli;che Authentizitätsanspruch
der Fotografie 1St;, bringt die melancholische Dımension hervor“ Z 23) SO wiıird
Fotografie 1ne Art „ Totenbeschwörung“ f Kracauer MI1t Marce]l Proust, Z 25)
Aufregend sind die Ergebnisse dieser erkenntniskritischen Einsichten AL Thema
STchtbild® 1n Kassel, WEeNN WIr dazu die zroße Ausstellung „Malereı und Photo-
yraphiıe 1m Dialog“ 1M Kunsthaus Zürich VO  } diesem Jahr AT Kenntnis nehmen, die
WIr VOrFr allem Erika Billeter und Schmoll A0 Eisenwerth verdanken. Wır
fuhren dabeı, „dafß kaum einen oroßen eıster des Jahrhunderts gegeben hat,
der sıch nıcht einmal|l 1n se1ınem Leben VO  = der Photographie hätte verführen lassen“.

Der Realismus als malerische ewegung und die Erfindung der „Daguerrotypie“”
Begiınn des Jahrhunderts besitzen also eınen zemeınsamen Wurzelgrund. Wır

können deshalb 1n diesen Ausstellungen ıne der künstlerischen Tradition gegenüber
völlıg veränderte Art des Sehens bemerken. Wiährend INa  z3) 1n der Vergangenheit die
Welt und den Menschen VO  3 einer inneren Struktur oder einem Kanon her erfaßite,
ZiNng INa  - Jetzt VO  } der zußeren Erscheinung Aaus Die fundamentalen Unterschiede
werden VOr allem durch eınen Vergleich mi1t der yriechischen Kunst sichtbar.

Die &nechısche Kunst, die auch heute noch als Höhepunkt der Erfassung der iußeren
Erscheinung des Menschen und seiner klassischen Gestalt oilt, zing nıcht VO  - der siıcht-
baren Erscheinung AaUsS, vielmehr esteht Anfang des yriechischen Schaftens der „»SCO-
metrische StiLS. das heifßt eın Formkanon, der abstrakte Grundordnungen und kosmo-
logische Proportionen mi1t der Fıgur sah Kretische Darstellungen haben
O den Organısmus nach e1ınem Doppelaxt-Schema gebildet, das die Mondphasen
symbolisiert. Der Mensch wurde also VON innen her als „Miıkrokosmos“ verstanden.
TSt iın eiıner Jahrhunderte dauernden künstlerischen Entwicklung, die über die —

chaische Pfeilerhaftigkeit und den klassıschen Kontrapost führte, gelangte INa  e} der
Erfassung des Momentanen und Naturalistischen, die den Illusionismus der elleni-
stischen Spätzeıt charakterisieren. Das tragende Element dieses yriechischen Menschen-
bılds 1aber blieb seın „Kanon“, seiıne Struktur als „Miıkrokosmos“.

Der Anfang der modernen Kunst zeigt gerade durch die Parallelität VO  . malerischem
Realismus und Erfindung der Fotografie den Unterschied den alten Vorstellungen.
Mıt dem beginnenden Jahrhundert eın „techniısches Sehen“ e1n, das 1ın der
außeren Erscheinung rsprung und Norm erhält. Dıie menschliche Gestalt wiırd iıcht
mehr nach der Ordnung der Gestirne gebildet, sondern > w1e mMan s1iE sieht oder
sehen glaubt, eben naturalistisch 1mM Sınn des Erscheinungsbilds. Eıgentlich seht aber
der Mensch nıcht S denn 1n eın Sehen f;eßen seine a dinoG und se1ne persönlıche
Emotion M1t eın ber Sehen verdanken WIr dem Hegelpreisträger Ernst (30m“=
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brich und Rudolf Arnheim yrundlegende Erkenntnisse L Vor allem aber 1St hier der
Begriftf des „technıschen Sehens“ erwähnen, den der Archäologe Ernst Buschor
besonders erklärt hat 1 Vergleichbar mMI1t eıner Kamera 1St. diese Art der Wahrnehmung
eın Sehen MmMIit isolıerter un isolıerender Optik Es 1st isoliert VO  z} den „Herzkräften“
des Menschen un trennt den Ausschnitt der Wahrnehmung AaUS dem (Ganzen der Welt
und den geistigen Bezugssystemen heraus.

Der Realısmus des Jahrhunderts, der Ausschnitte des Sıchtbaren A4US Welt und
Geschichte isolıert, und der Künstler, der sıch OTtfO orıentiert, bestätigen dieses
„technische Sehen“ Diesem Trend eistet die zeıtgenössısche Kunst Wiıderstand, iındem
S1e R RENZIE &. VO  - der Kamera yepragten Sehgewohnheiten demaskiert. Der Vorgang der
Desillusionierung wird iın den Vıdeo-Experimenten besonders eindringlıch dargestellt.
Unter „Vıdeo“ versteht INa  ; die elektroniısche Aufzeichnung VO  3 Bıldern und ihre
Wiedergabe aut Monuitoren. Dabej xibt nıcht H: 1ne Vervielfältigung VO  . Bıldern,
sondern die Möglichkeit, Bild und Realität vergleichen.

ıne autschlufsreiche Vıideoinstallation auf der „documenta 6“ verdanken WIr Rı-
ard Kriesche: AIn W Ee1 ıdentischen Räumen sıtzen Zwillinge. Je 1ne Kamera zeichnet
1 eınem Raum einen Zwilling auf Beide lesen 1n Walter Benjamıns ‚Dıie Kunst 1m
Zeitalter der technıschen Reproduzierbarkeıit“. Das VO der Kamera aufgezeichnete
Bıld wiıird VO Onıtor 1 anderen Raum wiedergegeben. W Ee1 scheinbar iıdentische
Sıtuationen sind nıcht iıdentisch“ Z 310) Der Betrachter identifiziert näamlıch —

wiıillkürlich das Mädchen auf dem Bildschirm MmMIt dem aneben sitzenden Mädchen
und nıcht MIt dem Mädchen Aaus dem anderen Raum, W1e€e die Aufzeichnung VO  3

Kriesche tatsächlich LE Nam June Paik kontrastierte das artıfızielle Bild MI1t der
Natur, indem 1Nne Reihe VO  —3 Videorecordern 1n eiınen Blumengarten SETZLEC Man
kann die verschıiedensten Kombinationen des Mediums sobachten. Einfach 1St noch
die Trennung VO Ton und Bild Seltsam aber wirkt CS WE INa  - als Besucher der
Kölner Ausstellung 1974 eiınen Raum betritt und kurze e1it danach sein eıgenes Her-
eiınkommen 1m Videorecorder sehen mu{ Der Besucher gewıinnt den Eindruck, die
Vergangenheit habe iıh eingeholt. Was WAar, 1St plötzlich wieder gegenwärtig.

Besonderen Eindruck machte 1in Kassel eın Video-Ensemble AaUuS vıer Moniıtoren VO  >

der Japanerın Shigeko Kubota: „Duchampiana-Akt, die Treppe herabsteigend“. Mar-
cel Duchamp, der „Patrıarch des Dadaısmus“, hatte 1m Jahr 1912 seın berühmtes Bıld
„ kt) die Treppe herabsteigend“ gemalt. In diesem Biıld wird das Nacheinander des
körperlichen Bewegungsablaufs e1nem Nebeneinander 1mM Rahmen des Tafelbilds
umkompon-ıiert. Kubota benutzt das Motıv ıhrer „Video-Skulptur®: „Auf den vier
Monitoren dieser TIreppen-Skulptur wird die scheinbare ewegung des statischen Bildes
VO Duchamp durch die elektronische Reihung VO  > Fotografien 1n kleine Phasen Zer-

legt un zugleich ran den und als Ablauftf siıchtbar gemacht. Die elektronische Bild-

collage wırd mittels Synthesizer 1ın abstrakte Bıldbewegung aufgelöst. Die Wieder-
holung des ‚Aktes, ıne Treppe heruntersteigend‘ auf vier Monitoren aut vier Treppen-
stufen geht 1N 1ne stutfenlose elektronisch-mentale Bewegung über“ Z 312)
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Das Eıgenartige der Vıdeoinstallation esteht 1n dem Nebeneinander VO der per-
spektivisch verschieden anvısıerten Gestalt, da{ß Ww1e 1MmM tacettierten kubistischen
Bıld mehrere Raumvorstellungen gesehen werden. Die tarbig zerlegte Figur
wırd vergleichsweise VO  e} einem Licht Die Bewegung und damıt der eit-
ablauf wıederholen sıch und kehren AT Antang zurück. SO werden Raum und Fläche,
Farben und Lıcht, Nacheinander und Sımultaneität W1e€e Goldgrund und Aura
eıner elektronischen Ikone m1t „technologischem Ewigkeitsbezug“ umstilisiert. Es geht
also nıcht NUur erkenntniskritische Vorgänge. Eın Grund, INa auf der
„documenta 6“ immer wıeder die ‚Medien“ in dem Vordergrund rückt, esteht darın,
da{fß INa  : das Publikum erreichen ll Dieses Problem aber wırd 1n der konventionellen
Kunstgeschichte dem Begrift des „Monumentalen“ behandelt

Der gesellschaftsstiftende Charakter des Kunstwerks und die
„technische Monumentalität“

Im Frühjahr 1976 fand 1n Wuppertal die Ausstellung STa die den Titel LIrug: „Mo-
durch Medien ersetzen“. Di1iese Ausstellung und der einleitende Autsatz VO  3

Johann Heınrich Müller bemühten sıch 1ne Kriıtik des überkommenen Kunstwerk-
begrifts. „Die Zwecklosigkeit heiligt das Monument“, erklärte Müller, ohl 1m An-
schlu{ß an die Definition des Schönen VO  e} Immanuel Kant: „Schönheit 1Sst die orm
der Zweckmäßigkeit eines Gegenstandes, sotern S1e ohne Vorstellung eınes Zweckes
ihm wahrgenommen wıird.“ Diese Auffassung des oyrofßen Philosophen VO „interesse-
losen Gegenstand“ un der „Zwecklosigkeit des Kunstwerks“ steht Beginn des
Asthetizismus des Jahrhunderts. Man kann diese Eigenschaften auch enk-
mälern des und 2{61 Jahrhunderts beobachten. Viele klassızıstische Statuen werden
VOon einer „leeren Monumentalität“ epragt. S1e wirken w 1€ Attrappen antiıker Kunst

Allen Kunstwerken der Geschichte gegenüber 56St sıch der Satz VO  _ der „Zweck-
losigkeit der Monumente“ jedoch nıcht aufrechterhalten. Denn die alten Monumente,
ob INa  — die Pyramiden, Tempel oder Kathedralen darunter versteht, sind nıcht VO  ®

dieser asthetisierenden Zwecklosigkeit und der Stilimıitation gepragt. Vielmehr besitzen
S1e gesellschaftsstiftenden Charakter. Dieser gesellschaftsstiftende Charakter afßt sich
nıcht nur aus der soz1ialen Funktion der Tempel, Basılıken und Kathedralen ableiten,
sondern VOTLT allem Aaus$s der Konformität des Kunstwerks mi1t dem KOsmos. Sechr wahr-
scheinlich entstand nämlich das Monumentale 1n der alten Kunst Aaus der ganzheitlichen
Weltanschauung des mythischen Menschen. SO wırd bei den Ägyptern, den hervor-
ragenden Inıtıatoren des Monumentalen, selbst das Biıld des Menschen eiınem KxpoO-
enten der kosmischen Lıiturgie. Der Wandcharakter der agyptischen Schreitfiguren, d
kosmische Definition der Archıitektur, die künstlerischen Wiederholungen des Aufgangs
VO  e Tag un acht und der Rhythmen der Jahreszeiten, die Einbeziehung VO  3 'Tod
und Auferstehung 1n das Kunstwerk geben diesen Monumenten jenen Ewigkeıitscharak-
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COI den iıne irgendwie Proportion oder SAr 1ne hybride Größenordnung
nıcht gewährleisten vermOögen. Die Kunst W ar VO  , dem (zesetz elınes bıldgewordenen
K Oosmos epragt.

Nachdem diese onumentalıtät verloren WAafT, suchte 88903  - S1Ee durch das „Äéyptische“
oder „Gotische“ 1m Sınn VO  z} Stilimiıtationen zurückzugewinnen. Diese Art könnte INa  3

„Aasthetische“ oder „Jleere Monumentalıtät“ NECNNECN Ihr entspricht der Kunstbegriff
e]ıner „interesselosen Schönheit“. Dieser „leeren Monumentalı:tät“ haben die zeıtgenÖs-
sischen Künstler und Theoretiker auch aut der „documenta“ den Kampf
ber auch der moderne Künstler 111 das Publıikum erreıiıchen und die Gesellschaft
mitformen. Wır können hıer absehen VO der Forderung nach elıner „Monumental-
propaganda“, die enın gestellt hat un: die 1n der ideologischen Monumentalı:tät
einıger kommunistischer Staaten Ausdruck fand Die Möglıchkeit des Künstlers 1m
Westen, seıine Werke dem Publikum nahezubringen, 1St der Markt Der Künstler der
lıberalen Demokratie raucht eın POLMm Dieses „Forum“ tür den Wettbewerb
stellen nıcht LLUT die Ausstellungen und die Galerien dar Vor allem bilden die Massen-
medien ein solches Forum für die Oftentlichkeit.

Dıesem Umstand hat INa  z auf der „documenta 6“ 1n Kassel besonders Rechnung
Der Künstler „brauchte den Einsatz fotografischer und elektronischer Medien,

die gewünschte Übiquität (die Allgegenwart) herzustellen. Die Fernsehübertragung
ermögliıchte die Unabhängigkeit VO  e} einer zeitlıchen Abfolge und das yleichzeitige
Erlebnis VO  i Ereignissen verschıiedenen Orten. Raum und eıit werden überwunden,
WenNnn ZUur Eröffnung der „documenta 6“ auf den Fernsehschirmen rund die Welt
BeuYys, Paik und Davıes hre jeweıls achtminütigen Performances (d Selbstdarstel-
lJung) vorführen, die pCr Satellit übertragen werden sollen „Die Vorstellungen ZeEW1N-
il  - durch die Übertragung 1nNe LLECUE Ereignisqualität“ E, 24) Diese LNECEUEC Qualität
esteht 1in dem Gesellschaftsbezug. Der Künstler, dessen Werke in den Massenmedien
vervıelfältigt werden, erhält 1ne yzrößere Effizienz, bedeutendere Absatzchancen und
auch 1ne stärkere Prägekraft für die Gesellschaft. Er bilder das Kollektivyvbewußtsein.
Das aber einem Teil die alten Monumente.

Dıie rage bleibt HUL, ob die Integration der Massenmedien 1n die künstlerischen
organge oder die Einbeziehung der Werke der bildenden Künstler 1n die Massen-
medien echt besteht. Dieses Problem stellt siıch nıcht TI sCH der Getfahr der
Manıpulatıon und Repressıion. Wer bestimmt denn, W 4as 1n Kassel ausgestellt wırd un
W aAas abgelehnt wird>? Wer entscheidet, W essen Werke 1mM Fernsehen ausgestrahlt oder
1MmM Rundfunk kommentiert werden? Hıer öffnet sıch eın weıtes Feld erbitterter polı-
tischer, wirtschaftlicher und ideologischer Kämpfte.

1e]1 mehr noch macht diese Problematıik ıne der bedeutendsten Persönlichkeiten
der „documenta 6“ selbst offenkundig. Joseph euys Sagl nämlich nıcht W 1€ die me1ılsten
anderen: „Monumente durch Medien ersetzen“, sondern: „Medien durch Monumente
ersetzen“ 16 urch diese dialektische These wıird die n Polarität der zeıtgenÖs-
sischen Kunst siıchtbar. Denn obwohl euys urchaus den Wert un die Bedeutung der
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Massenmedien anerkennt, beweist der 5atz, da sıch dieser Bildhauer nıcht MIt einer
„technischen Monumentalıtät“ VO assenmedien begnügt.

Tatsächlich stehen WIr 1m künstlerischen Bereıich nıcht VOTr der Alternative „Monu-
oder Medien“ Vıelmehr gyeht die Erarbeitung eıner verbindlichen Sprache,

die den „Monumenten“, also den Schöpfungen der bildenden Kunst, und den ‚Medien“
gemeinsam se1n sollte Die Theoretiker sprechen VON eiıner „Mediengrammatik“, das
heißt, AA} eiınem „verbıindlichen Regelsystem“ VO  a} Zeichen, das 1ne Verständigung
möglıch macht L

Zur „Mediengrammatıik“ und Zzur „Bildsprache der 1t“

Diese rage nach der „Mediengrammatik“ entsteht AaUS dem zeıtgenÖssiıschen Kom-
munikationsproblem: Sınd Intormationen möglıch, die alle Menschen erreichen? Denn
die Gesellscha f} zertällt immer mehr. Das sehen WIr nıcht 1L1UTFr an den wachsenden
polıtischen Dıfferenzen:;: cselbst innerhalb der Kırchen o1bt starke Gegensätze. Wır
NEeENNEN diese Tenden7z verschiedenartigen Ansıchten „Pluralismus“. In den künst-
lerischen Prozessen hat 90  3} VO „Privatmythologien“ gesprochen.

Wır begrüßen alle sehr, WE Bundespräsident Walter Schee] bei der Eröffnung
der A Ausstellung des Deutschen Künstlerbunds 1n der Paulskirche 1n Frankfurt -
klärte: „Unser Staat verbiletet sıch yrundsätzlich, 1n diesen Freiraum der Kunst
einzugreifen. Wır yehen davon AaUus, dafß die Kunst eın Bereich 1St, 1n den der Staat
nıcht hineinzuregieren habe, weıl die Freiheit des kreativen Schaftens Ausdruck dessen
ISE. W as WIr Freiheit überhaupt verstehen.“ Gerade diese Freiheit 1aber führt

keine gemeiınsamen verpflichtenden Normen da siınd eiınem Zertall. Dıie
Auffassungen der einzelnen können nicht 1n gleicher Weise wahr und richtig Se1N. Nach
usweIls der zeıtgenössıschen Kunstszene zeıgen die „Privatmythologien“, die bıs 1NS
Nıhıilistische und Absurde gyehen, die Problematik dieser liberalen Prinzıpien, sosehr
ihr treiheitlicher Charakter besticht

Bey der Suche nach einer „Mediengrammatik“, nach einer Sprache und einem
Regelsystem internationaler Verständigung, kommen WIr einem merkwürdigen Er-
gebnıis. Die Sprache, die alle Menschen verstehen, 1St nicht das Englische oder das Rus-
sısche. Auch elne Kunstsprache Ww1e AESperanto CrMas unls nıcht weiterzuhelfen. Die
Sprache, die überall 1n gleicher Weiıse verstanden wiırd, 1St die Bildsprache der Welt
Religionsgeschichtler Ww1e Mırcea Eliade haben vezelgt, da{fß der Mitteilungscharakter
der Welt eın für alle Religionen mehr oder weniıger verbindliches Zeıchensystem dar-
stellt. Jung und viele Psychologen miıt ihm beobachteten In den Iräumen und
1n den iınnerpsychischen Vorstellungen eln vergleichbares Bıldreservoir, das S1e rche-

Nnanntfen Belege tür diese archetypische Welt entnehmen die Psychologen nıcht
zuletzt der Kunstgeschichte. uch 1n der „documenta 5:: und „6 I und
finden siıch zahlreiche Beispiele für derartiıge elementare archetypische Formen. W;ilhelm
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Tübke, eiınem bedeutenden Maler der DDR, 1St velungen, diese uralten, oft christo-
morphen Formsymbole der APietd:. des „Engels“ oder des „Gekreuzigten“ einem
Bildvokabular oder eıner „Mediengrammatik‘ 1mM Dienst des „‚soz1alıstischen Huma-
nısmus“ künstlerisch Aassen. Es 1St ohl keine rage, da das umfassendste Ver-
ständıgungsmittel nıcht die Nationalsprachen sind, sondern da{ß der Mitteilungscharak-
ter der Welt, die gemeınsame Bıldvorstellung Aaus der Schöpfung, die Grundlage für
ıne internatıonale „Mediengrammatıik“ bietet.

Literarısch äflßt sıch diese selementar-e „Mediengrammatik“ 1mM „Sechstagewerk“ der
(Genesı1ıs 1n besonderer Weıse aufzeigen. Dort finden WIr die grundlegenden Vokabeln
jeder Anthropologie: Hımmel und Erde, Sonne und Mond, Licht und Fınsternıi1s, Pflan-
Z  e} und Tier, Mann un DA und den unrückführbaren rsprung der freien Ent-
scheidung 7zwıschen Gut und Ose Diese kosmisch-anthropologische Wirklichkeit ıldete
die Grundlage für die „Tora  D3 das (Gesetz.

Dıiese Bıldkategorien lassen sıch selbstverständlich nıcht 1n einer nalıven Objektivität
restaurıeren, Ww1e kırchliche Kreise 1MmM Jahrhundert versuchten. Die Forschungs-
ergebnisse der Naturwissenschaften und der kritische Ansatz VO  - Immanuel Kant
mussen berücksichtigt werden. In der Malereı sind die Grundlagen tfür i1ne derartige
„künstlerische Relativitätstheorie“, einen personal-zeitgenössiıschen Entwurf der
archetypisch-biblischen Bıldwelt, VO  . Marc Chagall einem Teijl schon erarbeitet. Im
kırchlichen Bereich hat ar] Rahner VOTL allem mMIit dem Begriff des „Existentials“ die
personalen Voraussetzungen für den transzendentalen Charakter dieser Vorstellungen
philosophisch-theologisch begründet. Hugo Rahner verdanken WIr die Untersuchungen
der Inhalte der überkommenen Symbolık. Es bleibt jedoch das Verdienst VO Hans
Urs VO  =) Balthasar, 1n seıner „ Theologischen Asthetik“ die künstlerischen und erkennt-
nıstheoretischen Grundlagen für eıne solche Bildsprache oder „Mediengrammatik“
yxeschaften haben Allen diesen Unternehmungen 1STt die FEinsicht gemeinsam, dafß
ein 1LLUTr „technisches Sehen“ oder einse1it1g naturwissenschaftliches Denken die beson-
deren anthropologischen Fundamente für die zeitgenössısche Gesellschaft nıcht Jegen
kann. SO 1St ohl auch der Satz VO  > eorg Lukacs aufzufassen: „Wissenschaft 1St ıne
Desanthropomorphisierung des Erkenntnisgegenstandes, während die Kunst gerade
anthropomorphisiert.“

Die widersprüchlichen un umstrıttenen Werke und organge der „documenta 6(:
1n Kasse] tührten u1ls also WEIt über mMOmMenNnLAN organge der Kunstszene hinaus:
enn das Schaften der zeiıtgenössıschen Künstler vollzieht sıch 1n der Dialektik VO  Za

„erkenntniskritischen“ Experimenten und einem Daseın 1n einer „Zzweıten Wirkliıch-
keit  D3 Der Versuch, AusSs den yeschlossenen „Bildhöhlen“ der Film- und Fernsehräume
und den prıvaten Vorstellungswelten auszubrechen, charakterisiert das Machen der
Künstler. S1e wollen heraus AUS dem „verhängten Abteil“ des Zuges, der nach „Sıibiırıen“
tährt ]le versuchen, „Realität“ erreichen, und WAar 1ne Realıtät, die unbezweiftel-
bar 1St, 1ne Wirklichkeit, die nıcht VO den Managern der Wirtschaft oder den Funk-
tionaren der Parteien manıpuliert werden kann, 1ne Realıtät, die VO  e den Institutio-
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LE und offiziellen Vertretern der Religionen und Kırchen nıcht zurechtgebogen wird.
Jeder Organısatıon und VOr allem jeder Politik steht der moderne Künstler kritisch
gegenüber. Unauthörlich befragt die Instanzen und Produkte moderner Bewulfst-
seinsindustrie nach ihrer Glaubwürdigkeit und nach ıhrem Wirklichkeitsgehalt.

Dieser Autbruch der zeıtgenössıschen Kunst, IMNa  =D) INAaS S1e den alten Vorzeıichen
VO Malerei und Plastik befragen oder dem generalısıerenden Nenner der „M€‘
dien“ untersuchen, besitzt iıne säkulare Dımension. Entscheidend wırd dabe; se1n, 1N-
wıewelt der Künstler das „technısche Sehen“ einordnet und den „Mıtteilungscharakter
der 1t“ wıeder anerkennt. Die Geschichte 1St iın der Natur verankert. Gesellschaft-
liıches Bewufitsein hat seinen Urgrund 1ın dem, W as die Alten Schöpfung Dort
finden WIr die Inkunabeln yeder Mediengrammatik und die Bezugssysteme UNSCIECS Da-
Se1INS; denn der Mensch 1St der Sache SCHNOFMT, nıcht den Konventionen. der Ww1e
Martın Buber ausdrückt: „Auf i1ne anthropologische Erfassung der Kunst dürfen
WIr LUr hofften, WECNN WIr der Abhängigkeit des Menschen VO Seienden Rechnung
tragen.“
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