Herbert Schade SJ
Kunst und Verantwortung

Zur Problematik des freien Kunstschaffens in der modernen Demokratie

Es gibt wohl kaum ein Wort, das in den letzten Jahrzehnten beim Versuch, das
Wesen der Kunst zu beschreiben, so oft bemiiht wurde wie der Begriff der Freiheit.
Namentlich Politiker — es ist miiffig, Namen, Parteien oder Texte zu zitieren —
haben immer wieder beteuert, wie notwendig die Freiheit fiir das Kunstschaffen sei
und wie gerade ihre Partei und sie selbst fiir die Freiheit der Kunst eintreten. Diese
Beteuerungen, die gar nicht so beruhigend und problemlos sind, wie sie jedermann
erscheinen, haben zunichst einen zeitgeschichtlichen Hintergrund. Die national-
sozialistischen, faschistischen und zu einem Teil auch die sozialistischen Diktatu-
ren haben die Kunst zur Propaganda und zur Massenbeherrschung mifibraucht.
Der demokratische Politiker, mag er sich liberal, sozialistisch oder christlich
nennen, will selbst den Anschein einer solchen Reglementierung und Gewaltherr-
schaft iiber die geistigen Aufferungen vermeiden und plidiert deshalb fiir die
Freiheit der Kunst.

Es ist nicht notwendig zu sagen, dafl auch die Hierarchen, ob sie nun Prilaten der
romischen Kirche oder Bischofe evangelischer Christen sind, bis hinauf zum
Heiligen Vater, betonen, daff die Kunst frei und autonom sei. Wir wollen nicht
behaupten, daff die kirchlichen und staatlichen Wiirdentriger ein schlechtes
Gewissen haben; denn kaum einem von ihnen kann man die Vorginge der
Vergangenheit anlasten. Sicher aber befillt gerade die geistig Engagierten unter
ihnen ein Bangen, wenn sie an das im Bereich der Kunst Gesagte und Getane in
Kirche und Staat zuriickdenken. Ihr Plidoyer fiir die Freiheit der Kunst scheint
deshalb mehr als verstindlich.

Je intensiver aber diese Freiheit der Kunst beschworen wird, um so fragwiirdiger
wirkt die These; denn hinter dieser Grundsatzerklirung gehen die Meinungen weit
auseinander. Ein Dickicht von Ideologien, Philosophien und Pseudotheorien tut
sich auf, das kaum noch zu durchschauen ist. Das gleiche gilt von den Kunstwerken
selbst und dem, was sich als solche von Ausstellungen anbieten lafit. Diese
dissonante Vielfalt entlarvt jedes Sprechen von ,der® modernen Kunst oder der
progressiven Kunst als Falschmiinzerei. Vor diesem chaotischen Hintergrund
kommt aber auch das unkritische Plidoyer fiir die Freiheit der Kunst einer
geistigen Bankrotterklirung bedenklich nahe; denn es kann niemand so ignorant
sein, dafl er die desolate geistige Lage nicht wenigstens ahnt.
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Mit diesen Hinweisen will der Verfasser der Zeilen jedoch nicht wie Wilhelm
Dilthey eine dsthetische Polizeiaufsicht beantragen. So schreibt Dilthey 1925 an
Graf Paul Yorck von Wartenburg: ,N. B. von R. Scholz ein so unbeschreibliches
Bild auf der Ausstellung, dal ithm, wenn es eine Schonheitspolizei gibe — ein
Institut, das erforderlich wird —, das Handwerk gelegt werden wiirde.“! Eine
derartige ,Schonheitspolizei“ wird hier also nicht als der Weisheit letzter Schluf}
angeregt. Vielmehr sollen geistige Prozesse aufgezeigt werden im Bewufitsein, dafy
die vorgetragenen Argumente in einer Demokratie selbst den Weg weisen und dafl
die Rationalitit einer Sache ihr bester Anwalt ist. Dazu miissen zunichst einige
Autoren bemiiht werden, die das Problem einer uneingeschrankten Freiheit der
Kunst kritisch beleuchtet haben.

Zur Diskussion der Problematik der Freiheit der Kunst

In seinem Essay-Band ,,Auf den Spuren der Wirklichkeit* schreibt der Wiener
marxistische Kulturkritiker Ernst Fischer?: ,In der sozialistischen Welt geht es
darum, das Prinzip des Befehlens und Gehorchens durch das Prinzip des Uberzeu-
gens und der Verantwortung zu iiberwinden. Zu diesem programmatischen Satz
mufl man ein Zitat Theodor W. Adornos aus der Untersuchung Fischers erginzen,
das einen ihnlich grundlegenden Charakter besitzt: ,Ohne die Einheit und den
Zwang der Vernunft wire nie ein der Freiheit Ahnliches auch nur gedacht worden,
geschweige denn gewesen; das dokumentiert sich in der Philosophie.“> Deshalb
warnt Adorno auch vor der ,Fetischisierung der Autonomie® (der Kunst). Die
Autonomie der Kunst, die fraglos das Ergebnis der ,Emanzipation des Subjekts®
war, ist deshalb nach Adorno auch ein Vergangenes: ,Die Stellung der Kiinstler in
der Gesellschaft, soweit sie fiir die Massenrezeption in Betracht kommt, begibtsich
nach dem Zeitalter der Autonomie tendenziell ins Heteronome zuriick.“ ,Darum
erschopfen sich Kunstwerke mit Wahrheitsgehalt nicht im Begriffe der Kunst.“* In
ihnlicher Weise erklirt Jiirgen Habermas: ,,Autonome Kunst etabliert sich erst in
dem Mafe, als, mit der Entstehung der biirgerlichen Gesellschaft, das 6konomi-
sche und das politische System vom Kulturellen abgekoppelt werden und die
traditionalistischen, durch die Basisideologie des gerechten Tausches unterwan-
derten Weltbilder die Kiinste aus dem rituellen Gebrauchszusammenhang ent-
lassen, 5

Sicher kennen die Politiker, die nicht miide werden, die Freiheit und Autonomie
der Kunst zu verkiinden, jene Gedanken dieser bedeutenden Kunsttheoretiker
nicht. Sie ahnen auch nicht — es sei denn sie wiren malitids (was hier nicht
unterstellt wird) —, daf} sie mit ihren Beteuerungen Gefahr laufen, das ,,politische
System vom Kulturellen abzukoppeln“ und die Kunst aus ,dem rituellen (d. h.
auch religisen) Gebrauchszusammenhang zu entlassen®. Auch einige Theologen
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behalten den Begriff einer ,,autonomen Kunst® als feste philosophische Grofie bei.
Sie meinen, dieser Begriff werde nur von reaktioniren Kirchenminnern in Frage
gestellt, die ,im Grunde darauf warten, dafl die Moderne in ihrer Autonomie
zusammenbricht“®.

Die Vorstellung einer ,, Autonomie der Kunst* ist seit Jahrzehnten, wie auch der
zitierte Band zeigt, theoretisch und praktisch aufgegeben worden. Schon Max
Ernst, ein Vertreter der ,Klassischen Moderne“, hat mit seinem Programm
,Jenseits der Malerei“ und seinen ,Frottagen die ,Autonomie® der Kunst weit
hinter sich gelassen. Diese Tatsachen der modernen Kunstgeschichte sollte auch
der Theologe zur Kenntnis nehmen, damit sein engagiertes Plidoyer fiir die
Autonomie der Moderne nicht unglaubwiirdig wird.

Dafy die ,Moderne® als geistige Konzeption zusammengebrochen ist, stellte
auch der Prisident der Bayerischen Akademie der Schénen Kiinste, Heinz
Friedrich, bei der Erklirung des Begriffs der ,Postmoderne“ fest: ,Nach dem
Scheitern der Moderne, nach fast einem Jahrhundert immer wieder vorpreschen-
der, das Gelinde erkundender Avantgarden, zeigt sich, dafl hinter diesen keine
Hauptmacht folgt. Nun stehen die Avantgardisten von gestern und vorgestern und
auch von heute verlassen da, und das Heimweh nach Geschichte befillt sie: Sie
halten Ausschau nach der Identitit mit sich und der Gesellschaft — aber Godot
kommt nicht.“” Es soll noch Werner Hoffmann?® zitiert werden, der das hier
zusammengedringte Referat iiber die Problematik der Freiheit in der Kunst schon
1969 in aller Deutlichkeit rekapituliert und erginzt hat:

,Uberall — im Westen wie im Osten — geniefit die Kunst so lange Duldung und sogar offentliche
Exportférderung, als sie sich in den isthetischen Reservaten des interesselosen Wohlgefallens, der
kulinarischen Distraktion und der privaten Selbstbefriedigung aufhilt.“ Nur der Idealist ,merkt nicht,
dafl gerade die seit Kant und Schiller immer wieder geforderte Anerkennung der Eigengesetzlichkeit des
Kunstwerkes zwar viele Miftverstindnisse beseitigt, zugleich aber jenem eindimensionalen Denken die
Bahn bereitet hat, welches das Kunstwerk in die dsthetische Quarantine verbannen will. Setzt sich im
Osten die Kunstpolitik des Gewahrenlassens fort, dann wird sie die dem Dogma des sozialistischen
Realismus entronnene Kunst frither oder spiter dort einkapseln, wo die Kunst der kapitalistischen Welt
bereits ihren Platz gefunden hat: im Ausgedinge der Museen, Ausstellungen und Handelsmessen — also
in eben jener weltanschaulichen Entmiindigung und Folgelosigkeit, die der Preis der totalen Zugelas-
senheit ist.“ Schlieflich soll noch ein letzter Satz des Kunsthistorikers angefiihrt werden, weil er dic
Schwichen der Gesellschaft in schonungsloser Weise offenlegt: ,,In geschickter Vereinfachung konnten
sich die biirgerlichen Demokratien zu Beschiitzern der schépferischen Freiheit erkliren. Die Freiheir,
die sie gewihren, ist jedoch eine Scheinfreiheit. Ich stelle die These auf, daf} die politische Ausbeutung
und weltanschauliche Entmiindigung der Kunst notwendig dort totalen Umfang annehmen muff, wo
der Staat iiber keine mafistabsetzende Kunstlehre verfiigt und folglich, stolz auf sein bequemes
Gewihrenlassen, schlechthin jedwede kiinstlerische Auferung nicht nur gelten liBt, sondern als
Legitimation seiner Duldsamkeit in das Schaufenster seiner Propaganda stellt.

Auch diese nachdenklich machenden Einsichten warnen vor der Haltung eines
bequemen Gewihrenlassens; denn es gibt eine Toleranz, die einer weltanschauli-
chen Entmiindigung gleichkommt. Zugleich bieten diese Sitze Hoffmanns einen
unverstellten Einblick in die tatsichliche Situation des Kiinstlers heute.
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Zum Existenzkampf des Kiinstlers in einer Gesellschaft des Gewidhrenlassens

Die Isolierung der Kiinstler, die auch heute noch mit Paul Klee sagen miissen:
,Uns trigt kein Volk“, wird durch das Fehlen einer ,mafistabsetzenden Kunst-
lehre“ und durch das Offenlassen anthropologischer Normen weiterhin verscharft.
Da in der Gesellschaft allen vorgegebene isthetische Gesetze nicht anerkannt
werden, muf} der isolierte einzelne den Kampf um Ausstellungsmaoglichkeiten,
Stipendien und Auftrige auf sich nehmen. Diese Auseinandersetzungen machen
den Kiinstler notwendigerweise zum Politiker. Das heifft, eine kunstfremde
Wirklichkeit schrinkt sein freies Schaffen ein. Wihrend der moderne, autonome
Kiinstler allein seiner schopferischen Intuition verpflichtet sein sollte, mufl er als
Politiker bereit bleiben, Kompromisse zu schliefen. Vor die Notwendigkeit
gestellt, beides zu sein, gerit der Kiinstler in kaum zu bewiltigende Konflikte.
Schon am Beginn der Moderne sagte Jean Jacques Rousseau®:

,Sollte es tatsichlich heute ein Genie geben, das die Willensstirke aufbrichte, keinerlei Kompromif}
mit dem Zeitalter zu machen, und sich nicht dazu hergabe, kindische Nichtigkeiten zu verfertigen, dann
wehe thm! Er wird unbekannt und im Elend sterben. Ich wollte, das wire eine Prophezeiung und keine
tatsichliche Erfahrung, Carl, Pierre (wohl Carle und Pierre van Loo), der Augenblick ist gekommen,
wenn Euer Pinsel, der dazu bestimmt war, die Grofle unserer Tempel durch erhabene und heilige
Bildwerke zu weihen, entweder Eurer Hand entfallen wird oder dazu prostituiert werden muf}, die
Seiten einer Kutsche mit lusternen Bildern zu verzieren.®

Zu diesem Eingriff durch duflere Michte, niherhin durch den Vorrang der
Politik, kommt die Bedringnis durch innere Gewalten. Diese Gewalten in seinem
Inneren, aus dessen Selbst sich das autonome Kunstwerk ganz frei— , wie aus einer
Lotosbliite® — erheben sollte, sind hnlich repressiv. Unterwegs nach dem
,Kreativen“ und ,,Originalen setzt der Kiinstler nicht selten eshafte Krifte frei.
Die Sexualitit, der Todestrieb, Alkohol und Drogen sollen ihn befdhigen, jenes
Unerhorte, Niedagewesene ansichtig zu machen — einfachhin alle Tabus zu
brechen!®. Ein Programm zur innerpsychischen Befreiung von diesen Tabus
formulierte der Surrealismus, der sich, wie folgt, selbst definierte: ,Surrealismus —
reiner psychischer Automatismus, durch den man mundlich oder schriftlich oder
auf jede andere Weise den wirklichen Ablauf des Denkens auszudriicken sucht.
Denk-Diktat ohne jede Kontrolle durch die Vernunft, jenseits jeder dsthetischen
oder ethischen Uberlegungen. ! Salvador Dali — selbst ein prominenter Vertreter
dieser Bewegung — erklirte zu dieser Proklamation einer ,Diktatur der Trieb-
struktur® 12;

»Nach einer Woche in der Surrealistengruppe war mir bereits klar geworden, dafl Gala (seine Frau)
recht gehabt hatte. Meine skatologischen Elemente wurden in einem gewissen Rahmen geduldet. Dafiir
wurde eine Menge anderer Dinge fiir ,tabu‘ erklirt. Ich stief hier wieder auf die gleichen Verbote wie bei
meiner Familie. .. In den Triumen konnte man nach Herzenslust Sadismus verwenden, Regenschirme
und Nihmaschinen, doch kein religioses Element, selbst wenn es mystisch angehaucht war. Ganz
schlicht, chne offene Blasphemie, von einer Raffael-Madonna zu triumen, war streng verboten.

Der Bruch mit dem Surrealismus konnte also nicht ausbleiben. Dazu hatte Dali
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durch sein riicksichtsloses Plidoyer fiir die Kunst des akademischen Malers
Meissonier und seine Reserve gegen den Beitritt einiger Surrealisten zu linken
Organisationen die Gruppe verstimmt. Als der Kiinstler 1934 im ,Ritsel des
Wilhelm Tell den tapferen Eidgenossen in ein Portrit Lenins ohne Hose
verwandelte, zitierte André Breton den Maler und machte die Szene zum Tribunal.

Dali erschien, ein Fieberthermometer im Mund, kniete vor Breton nieder und
sprach, ohne das Thermometer aus dem Mund zu nehmen. Er hitte Grippe, so
erklirte er der Versammlung. Dann begann er mit ganz konkreten Vokabeln die
Sexualitit Adolf Hitlers zu preisen. Als Breton ihn deshalb zurechtwies, berief sich
der Kiinstler auf das Grunddogma des Surrealismus und sagte, er diirfe nicht nur
seine Triume unter Ausschaltung aller dsthetischen und moralischen Uberlegun-
gen darstellen, sondern er miisse auch ohne Kontrolle der Vernunft arbeiten. Dabei
sei es gleichgiiltig, ob er den ,, Angelus“ von Millet traume oder seine Vorstellungen
von Adolf Hitler erliutere. Zu André Breton gewendet, fuhr Dali fort: ,,Ich traume
jede Nacht, dafl ich Sie notziichtige (er benutzte einen viel hirteren Ausdruck),
folglich habe ich das Recht, meinen Traum zu malen, und ich werde ihn malen.“"
Dieser Auftritt emporte verstindlicherweise den Cheftheoretiker des Surrealis-
mus, und der Anwalt fiir Autonomie und Freiheit in eigener Sache exkommuni-
zierte wie weiland der Groflinquisitor den spanischen Ketzer Salvador Dali und
stieff ihn aus der Gemeinschaft der Surrealisten aus.

Diese groteske Szene und im eigentlichen Sinn surreale Inszenierung Dalis hat
jedoch die Absurditit derartiger Programme deutlich gemacht und kommt einer
feierlichen Beisetzung der Philosophie des Surrealismus nahe. Der Bericht, der sich
durch vergleichbare Vorginge im Bereich der Kunst erginzen liefle, beleuchtet
schlagartig, wie notwendig es auch heute fiir den Kiinstler bleibt, seine eigene
Verantwortung zu kultivieren. Aber auch die Verwalter kultureller Bereiche
konnen sich in der Demokratie ein persénliches Engagement nicht ersparen.

Zum Alibi der demokratischen Kulturfunktionire und ihrer Toleranz

Wie der Kiinstler sich gezwungen sieht, den eshaften Gewalten von auflen und
von innen Widerstand zu leisten, sollte auch der Funktionir, sei er Kulturreferent
oder kirchlicher Kunstexperte, den anonymen Kriften entgegenhandeln. Man
bezeichnet diese bewegenden Krifte unserer Auseinandersetzungen oft mit dem
farblosen Wort ,, Trend“. Fiir den ,, Trend“ — was immer das sein mag — machen wir
auf unserer Suche nach einem Schuldigen gern ,die Presse“ oder ,die Medien"
verantwortlich. Tatsichlich ist der Trend ein hochst irrationaler Vorgang, dessen
Ursachen nur selten ,bosartige Journalisten bilden. Man kann dem massenpsy-
chotischen Prozefl des , Trend selbst mit dem Begriff eines ,gesellschaftlichen
Bewuflseins® kaum normativen Charakter verleihen. Ein ,gesellschaftliches Be-
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wuflsein“ gab es vielleicht in einer geschlossenen mittelalterlichen Stadt des 13.
Jahrhunderts. Wir Heutigen konnen bei der Gleichzeitigkeit von australischen
Ureinwohnern, Bildungsproletariat, politischen Ideologen im Osten und im
Westen und dem gespaltenen und spaltenden Pluralismus in den Medien ein
,gesellschaftliches Bewuftsein® als Fundament der geistigen Arbeiten nicht mehr
unkritisch voraussetzen. Der ,, Trend® oder das ,gesellschaftliche Bewuf$tsein®
sind heute irrationale Grofien, die im Begriff sind, sich selbstindig zu machen wie
die nebulosen Figuren in Goyas Bildentwiirfen ,Panik“ oder »Bobalikon®: ,Der
Traum der Vernunft gebiert Ungeheuer” (F. Goya).

In dieser zwielichtigen Situation glauben gerade demokratische Politiker, im
,Forum® ein Mittel gefunden zu haben, das die Artikulation der gegensitzlichen
Meinungen ermdglicht und zum Austrag bringt. Unter ,Forum® verstehen wir
einen Raum, der Dialoge erméglicht. So haben wir uns daran gewohnt, durch
Podiumsdiskussionen von entgegengesetzten Ansichten Kenntnis zu nehmen.
Sicher sind solche Foren gewinnbringende Einrichtungen, namentlich wenn man
sie mit den kulturellen Befehlsempfangsstellen faschistoider Organisationen ver-
gleicht. Man kann sie deshalb gar nicht genug kultivieren. Schwierig wird es nur,
wenn der demokratische Kulturfunktionir sich sozusagen als Ausdruck seiner
Toleranz des Urteils enthilt und gleichsam unentschieden {iber dem Widerstreit
der Meinungen schwebt.

Im Bereich der bildenden Kiinste wirkt sich eine solche unentschiedene Haltung
besonders negativ aus. Jedes Kunstwerk besitzt nimlich (nach Walter Benjamin
und auch anderen Theoretikern) etwas von seinem urspriinglichen ,Kultwert®,
von ,Aura® und ,Ritual®. Anders ausgedriickt: Das Kunstwerk ist auch heute
noch weithin vom Charakter des Unbedingten geprigt. Es lafit keine Kompromis-
se zu. Was bei wirtschaftlichen oder machtpolitischen Diskussionen méglich oder
gar notwendig sein mag, der Kompromif§ wirkt in der Kunst wie in der Religion
destruktiv. In unserem permissiven Ausstellungsbetrieb zeigt man jedweden
religisen oder pseudoreligiosen Gegenstand. Privatmythologien, Absurdititen,
gesellschaftliche Herausforderungen und politische Appelle — mit Ausnahme
faschistischer Bilder — sind erlaubt. Natiirlich sind auch alle Motive erotischer Art
bis zu sexuellen Krampfvorstellungen zugelassen.

Eine derartige Toleranz kann man nur zur Schau tragen, wenn man das Wesen
der Werke nicht mehr ernst nimmt und den Kiinstler damit — um noch einmal den
Ausdruck Werner Hoffmanns zu gebrauchen — ,weltanschaulich entmiindigt®.
Eine Gesellschaft, die ein Urinoir, einen ,,Ecce homo® von Rouault, ein Abfallmu-
seum, die Weifle Kreuzigung von Chagall, sexuelle Perversionen, Drogenvorstel-
lungen, Tierkarikaturen der eigenen Politiker, Exkremente, deformierte Gottes-
bilder, demagogische politische Parolen und Plakate und durchgestrichene Chri-
stusfotos zu blofen isthetischen Objekten macht, bietet eine ,,Vision des Schrek-
kens“!*. Die Bewufitseinsindustrie von derartig disparaten Objekten und die damit
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gegebene Inflation von Trivialmythen haben M. Schneckenburger, L. Romain, B.
Brock und andere auf der ,documenta 6 1977 in Kassel als verwirrend und die
Sprache zerstorend erkannt und statt einer ,,autonomen Kunst® eine ,Kunst als
Kommunikationsmodell“ oder ,Medium® gefordert'.

Vor diesem fragwiirdigen Betrieb hat aber auch schon Séren Kierkegaard, der
grofle Vorkimpfer gegen jeden Asthetizismus und das Gewahrenlassen im Kunst-
betrieb des 19. Jahrhunderts, in einem fundamentalen philosophischen Werk
gewarnt, das den Titel trigt: ,Entweder — Oder (1843)'. Die zweifelhafte
Toleranz unserer Kunstfunktionire, die meinen, sie konnten in den geistigen
Auseinandersetzungen der Gegenwart neutral bleiben und die miteinander ringen-
den Kiinstler fiir ihre politischen Zwecke vereinnahmen, hatte zwei unausbleib-
liche Folgen. Die eine Folge betrifft die Besucher der Ausstellungen, die andere
Wirkung bemerken wir bei den Kiinstlern selbst.

Die neutralisierende und damit paralysierende Organisation unserer Ausstellun-
gen durch die lissige und unentschiedene Haltung der Kulturfunktionare iibertrigt
sich naturnotwendig auf den Betrachter. Der Besucher der Ausstellungen, der in
kiinstlerischen Fragen weithin Laie ist, hiitet sich mehr und mehr, die schwere
geistige Anstrengung der Unterscheidung und Entscheidung von derart divergen-
ten ,, Kunstwerken® auf sich zu nehmen. Zunichst ist er tiberfordert. Und warum
sollte er ,Flagge zeigen®, wenn die offizielle Ansicht der staatlichen Veranstalter
derart gegensitzliche Dinge in Szene setzt? Die indifferenten Ausstellungsproduk-
tionen erzeugen auch ein neutrales, das heifit wertfreies Sehen. Wenn nicht der
Gehalt der Kunstwerke, sondern die politische und finanzielle Macht die Mafistibe
setzt, wird der Betrachter gleichfalls seine Meinung zuriickhalten oder sie politisch
kaschieren. Warum soll er sich auch exponieren? Noch stirker wirkt sich der
isthetische Neutralismus der Kulturfunktionare bei den Kiinstlern selbst aus. Den
Kiinstler macht die dsthetische Nivellierung seiner Werke und seine Einpferchung
in die ,Reservate des interesselosen Wohlgefallens“ zum Politiker. -

Walter Benjamin beschreibt in seiner Charakterisierung der faschistischen und
kommunistischen Kunst zwei Vorstufen dieser Vorginge'’: ,Der Faschismus®,
dessen Theorien Benjamin in den Futuristischen Manifesten Marinettis grundge-
legt sicht, ,lauft folgerecht auf eine Asthetisierung des politischen Lebens hinaus
Der Vergewaltigung der Massen, die er im Kult eines Fiihrers zu Boden zwingt,
entspricht die Vergewaltigung einer Apparatur, die er der Herstellung von
Kultwerten dienstbar macht. Alle Bemithungen um die Asthetisierung der Politik
gipfeln in einem Punkt. Dieser Punkt ist der Krieg“. ,Der Kommunismus
antwortet ihm (dem Faschismus) mit der Politisierung der Kunst.“ Das heifSt —sc
diirfen wir diesen Schlufisatz Benjamins erginzen —, er macht aus der Kunst ein
Mittel der Propaganda zur Errichtung der Diktatur einer Klasse in der nie
erreichbaren Utopie einer klassenlosen Gesellschaft der Zukunft'®.

Diesen beiden hier nur als Vorstufen angefiihrten bedrohlichen (um nicht zu
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sagen todlichen) Bewegungen entspricht ein elementarer Prozefl in der zeitgendssi-
schen Szene: Der Kiinstler entisthetisiert die Kunst. Er beraubt sie ihrer Schonheit
und ihres versohnenden Charakters und macht die ,,Anti-Kunst“ zur elementaren
Waffe gegen die neutralistische Kunstpolitik der Kulturfunktionire der Demokra-
tien. Die ,nicht mehr schonen Kiinste“ werden so zu einer direkten Antwort auf
den dsthetischen Neutralismus unserer demokratischen Kulturfunktionire .

Diese ernsten Vorgange zeigen, dafl auch der demokratische Funktionar bei aller
Toleranz sich an der Verantwortung der Kiinstler bei threm geistigen Ringen und
bei ihrem Schaffen stirker beteiligen sollte. Als Verwalter der Kultur von Staat und
von Kirche kann er sich nicht der bedeutendsten Potenz jeder Demokratie, namlich
der iiberlegten, personalen Entscheidung berauben. Die taktische Neutralitat
vieler Politiker im kulturellen Bereich und damit auch in der Kunstszene ist wohl
auch ein Grund fiir die Abwendung vieler von den etablierten Parteien.

Die verantwortliche Haltung der Kiinstler in dieser schwierigen Situation kann
am Beispiel zweier Schiiler des Bildhauers Ewald Mataré, namlich Joseph Beuys
und Georg Meistermann, naher erldutert werden.

Joseph Beuys und Georg Meistermann

Ewald Mataré (1887-1965) gehort mit den Bronzetiiren fiir das Siidportal des
Kolner Doms (1948—1954) und den Portalen der Weltfriedenskirche von Hiroshi-
ma (1954) noch zu den groflen christlichen Kiinstlern der ,Klassischen Moder-
“20 Seine beiden Schiiler, die hier als alternative Beispiele erwahnt werden,
belegen, wie gegensitzlich die Formentwiirfe in unserer Zeit des isthetischen
Materialismus sein konnen.

Von Joseph Beuys sagte sein Lehrer Mataré®: ,Er hat ein ausgesprochenes
rhythmisches Gefiihl und dabei eine bewunderswerte Ausdauer.“ Von Meister-
manns Beziehungen zu Mataré berichtet Hans van Grinten?®*: ,Die Bestimmtheit,
das individuelle Vermogen, ein Thema zeichnerisch Gestalt annehmen zu lassen,
war es (auch), was Ewald Mataré an Meistermann bewunderte und schitzte.“ Beide
Kiinstler waren im Raum der Kirche titig. Joseph Beuys suchte bei seinen
Anfingen in bedeutsamen Kreuzbildern Christus mit kosmischen Vorgingen zu
identifizieren. Georg Meistermann pragte seine biblischen Motive schon frith in
strukturelle Prozesse des Bildgrundes ein. Wahrend jedoch Meistermann bis zu
seinen groflen Fenstern von St. Gereon in Koln im Kirchenraum verblieb, setzte
sich Beuys von der Kirche, aber auch von der Kunst iiberhaupt ab und inaugurierte
eine — wie er es selbst nannte — ,, Anti-Kunst*.

Zunichst mogen hier einige Hinweise zu den Unternehmungen von Joseph
Bewuys folgen?. Der frithe Beuys wird — um ein Wort von Mataré zu gebrauchen* —
gleichfalls von dem ,verfluchten Kuhproblem* gequalt. Es geht Mataré dabei um

ne
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ein ,paar einfache Flichenbewegungen® ohne ,Uberschneidungen innerhalb der
Form*“. Oder wie der Bildhauer es philosophisch ausdriickt: , Ich schnitze an einer
liegenden Kuh, ein Tier, das immer neu auf mich wirkt, dieses Tier ist ganz ohne
Gedanken, ganz Empfindung, und damit erhebt es sich groff und rein. Wir sind
dualistisch in ewigem Hin und Wider mit unserem Intellekt und unseren Empfin-
dungen. Ich kann so gut empfinden, wie man sie in Indien heilig verehrt.“? Es geht
also bei dem ,verfluchten Kuhproblem®, ahnlich wie bei den Tieren von Franz
Marc, um die innerseelische Integration oder den Einklang von Wesen und Welt,
wofiir die ,Kosmische Kuh“ das Symbol abgibt. Deshalb schreibt van Grinten zu
Recht?: ,Was Beuys und Mataré einander nahebringen mufite, ... ist die
eindringliche Beschiftigung mit dem Wesen des Tieres... was ithn (Beuys)
beschiftigte, ist dann auch das, was er die Intelligenz der Tiere nennt, und ihr
mythischer und totemistischer Rang.“ Mit dieser Problemstellung kann man das
Grundanliegen des Kiinstlers Joseph Beuys charakterisieren.

Doch Beuys blieb nicht allein bei diesem Formproblem. Schon bei der Veranstal-
tung von ,,Festum Flurorum Fluxus® (1963) und der Aktion ,Das Schweigen von
Marcel Duchamp wird iiberbewertet® (1964) bemerken wir jene kunstiiberschrei-
tenden Tendenzen, die der Bildhauer theoretisch als ,Erweiterung des Kunst-
begriffes* kaschiert. Mit der Propagierung einer ,Partei der Nicht-Wihler als
Beitrag fiir die Kunstausstellung der ,documenta® 1972 in Kassel ersetzt Beuys das
Kunstwerk durch Politik. Die Ausstellungsleitung lafit Beuys gewahren, ohne sich
bewufit zu machen, daf} sie anderen politischen Kiinstlerpropagandisten ein
solches Recht, gegen die Verfassung zu arbeiten oder wie immer politisch titig zu
sein, kaum gewihrt. Zugleich arbeitet der Bildhauer auf der ,,documenta“ dialo-
gisch, das heiflt, er bietet Gespriche an und bemiiht sich — wohl im Anschluff an
Piet Mondrian —, seine philosophischen Gedanken als ,Plastik“ zu offerieren.

Diese Vorginge dokumentieren, dafl Beuys es kaum noch fiir moglich halt, auf
eine Gesellschaft kiinstlerisch einzuwirken, deren Charakter weithin materiali-
stisch ist und die mit dem auf Kant gestiitzten Begriff einer ,autonomen Kunst"
den Kiinstler in den ,isthetischen Reservaten eines interesselosen Wohlgefallens*
unschidlich zu machen sucht.

Zu erginzen ist, daf} der Kiinstler nach seiner ,Durchbrechung der dsthetischen
Schallmauer® eine ,Negative Ikonographie®, eine Symbolik nichtasthetischer Art
schafft, die das ,Negativ* oder das Fehlen der archetypischen oder dogmatischen
Sinnbilder der Bibel fixieren will. Nicht allein die Aktion ,Celtic“, die eine
Taufszene vorgibt, oder die ,Mahlgemeinschaft auf der Biennale von Venedig, die
manche an das Abendmahl erinnert hat, simulieren Sakramente. Auch in der
~Honigpumpe am Arbeitsplatz, die den Menschen der Arbeit im Zeichen des
Sonnentiers, der Biene, mit dem Licht zu verbinden sucht, konnte man eine Art
,Jakobsleiter des Industriezeitalters sehen. Ahnlich gibt wohl auch der Miinchner
Ambienteraum ,Zeige deine Wunde“ einen Reflex der Passion.
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Vom orthodoxen Standpunkt alter Auffassung aus kénnte man eine Reihe dieser
Objekte und Aktionen und die verbalen Attacken gegen die Kirchen als Blasphe-
mien bezeichnen?. Auf dem Hintergrund einer verblassenden und verblasenen
biblischen Ikonographie, um nicht zu sagen, einer ,Selbstliquidation der christli-
chen Symbolik“ durch die Kirchen, muff man wohl eher von einer ,negativen
Tkonographie® sprechen, das heifit dem Versuch, mit den Mitteln der Industriekul-
tur auf die vergessene Welt der alten Sinnzeichen aufmerksam zu machen.

Wie immer der Mann und sein Werk zu beurteilen ist, Joseph Beuys stellt den
demokratischen Kunstbetrieb und seine Kunstfunktionire in ein Dilemma: Ent-
weder sie lassen den Bildhauer gewihren, dann wird er ihnen weiterhin mit einer
_Partei der Nichtwihler®, mit ,Filz und Fett“ und mit einer ,negativen christli-
chen Tkonographie® ihren isthetischen Indifferentismus dokumentieren. Oder sie
verbieten sein Auftreten und seine ,,Objekte“, dann erweisen sie ihren Kulturbe-
trieb als intolerant und politisch gelenkt: ,,In einem System, das die hemmungslose
Gewinnsucht zum legitimen Wirtschaftsprinzip macht, bleibt sicherlich wenig
Raum fiir Gleichberechtigung, Humanismus und Moral. Die vielgepriesenen
Realititen unserer Tage sind viel mehr von brutaler Menschenverachtung gekenn-
zeichnet. Clevere Geschiftemacher beherrschen die Politik und das Rechts- und
Wirtschaftsleben. ¢

Eine Losung dieses Dilemmas bietet nach Ausweis der gesamten Geschichte nur
die Ehrfurcht des Menschen vor der ihm vorgegebenen Welt, mag man sie Kosmos
oder Schopfung nennen. Gesetze werden nicht nur in der Bibel, sondern in allen
Grofkulturen durch die Ordnung des Himmels begriindet. Nur die gemeinsam
gesehene und anerkannte Weltordnung stiftet Gesellschaft und ermdglicht
Sprache. ‘

Auch nach Auffassung vieler Kiinstler des 20. Jahrhunderts besteht das Problem
der Moderne nicht in der Gottesfrage oder im Fehlen eines personalen Glaubens,
sondern in der Frage nach dem Wesen der Welt. Womit wir wieder bei dem
,verfluchten Kuhproblem* wiren. Wie verhilt sich die Kuh, das alte Sinnzeichen
des Himmels, zum Ganzen der Welt? Wie kann man die Beziehungen des
Menschen zu der ihn umgebenden Weltarchitektur bildnerisch sichtbar machen?
Welche ordnungstiftenden Faktoren sind allen Menschen vorgegeben? Diese
Thematik scheint auch Beuys polemisch, herausfordernd und mit oft mifiverstand-
lichen und schockierenden Mitteln immer wieder anzugehen.

Einen weniger aggressiven und deshalb auch publizistisch nicht so turbulenten
Weg wie Beuys ging Georg Meistermann. Geboren 1911 in Solingen, wurde er
schon 1933 als Student vom NS-Regime aus der Akademie entlassen. Unter
schwierigen inneren und dufleren Bedingungen — hier ist der Maler dem Bildhauer
verwandt — hat auch Meistermann seine eigene Richtung gesucht. Er hat sich jedoch
nie bemiiht, eine ,,Privatmythologie® oder eine esoterische ,Masche“ zu kultivie-
ren, sondern blieb sich bewufit, daff er dem Allgemeinen verpflichtet ist und der
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Gesellschaft dienen will. Dieses Anliegen fithrt gelegentlich zu Formulierungen,
die man nicht uneingeschrinkt bejahen kann. So erklirte der Kiinstler 1984 bei der
Verleihung des Guardini-Preises in der Katholischen Akademie in Miinchen?:
»Selbstverwirklichung, Modewort fiir den total sakularisierten Menschen, dessen
erschreckendster Typus doch wohl Hitler war — Nein! Ich glaube weiterhin, daff
der Kiinstler Botschaften tragt.“ In 6ffentlichen Diskussionen hat Georg Meister-
mann deshalb immer wieder bekannt, daf} er ein ,,christlicher Kiinstler® sei, auch
dann noch, als selbst Theologen meinten, eine derartige Kunst gebe es nicht, oder
wenn, sei sie ,unmodern®.

Von diesen Voraussetzungen aus wird verstandlich, dafl Meistermann nach den
iiblichen akademischen Frithwerken, die an der Natur orientiert waren, bald den
verbindlichen Kanon von ,Stiitze und Last® eines klassisch-klassizistischen Ideals
aufgab. Damit gab er auch der Vorstellung von einem selbstgesetzlichen Schatfen
den Abschied: ,Kunst, die sich als autonom behauptet, ist Ideologie, und jedes
threr Werke wire nicht mehr Kunst, die auf Anschauung aus ist, sondern
Ilustration und Argument fiir diese Behauptung... Die Selbstsicherheit der
,Autonomen® ist verdichtig, weil sie eine Gewif$heit postuliert, die eine Illusion ist
und die es nicht geben kann.“*

Im Werk des Malers zeigen seine Farbtafeln der ,Neue Adam“ und ,,Adams
Traum® (beide 1949), die wohl von Picasso angeregt sind, die Aufsplitterung des
alten Kanons. An Stelle einer von ,Stiitze und Last® gebauten Welt treten jetzt oft
»Schwebefiguren® oder farbige Silhouetten, die in tbergreifende Strukturen
eingebunden sind. In zahlreichen Entwiirfen, die im Anschluff an die abstrakte
Malerei entstanden sind, bemiiht sich Meistermann, dieses Schweben optisch
begreifbar zu machen. ,,Im Zerreiflen® (1952/53), ,Schwingen® (1967), ,,Fliegen-
des“ (1970) oder ,Fittiche* (1971) heiflen einige Titel, die eine neue Dynamik des
Bildgrundes ausloten.

Einen vergleichbaren Prozef kénnen wir in den Portrits verfolgen. Nach
Bildnissen, die an der dufleren Erscheinung orientiert sind, beginnt Meistermann
seine Figuren zu entindividualisieren. Ahnlich wie Oskar Kokoschka in seinem
Portrit ,Adenauer® den alten Kanzler fahrig werden liflt und seine Gestalt
gleichsam verwischt, bedroht in den Portrits von Meistermann die Abgebildeten
eine Art Lava oder ein gewittriger Bildgrund. Man erkennt etwa ,,Carlo Schmid®
(1960), , Willy Brand“ (1966—1973) oder ,, Walter Scheel“ (1976 /77), bemerkt aber,
wie in diesen Werken die Bildfliche immer dynamischer wird und die Bildnistrager
gleichsam zu zerstoren sucht. Trotz aller Profile wirken die Figuren wie von
Korrosion und Verwitterung befallen. Es scheint, dafl der Kiinstler im Bemiihen
des Bildnistrigers, sich vor und gegen die Krifte eines anonymen Grundes zu
halten, das Wesen der Portritmalerei sieht.

Es ist also im Werk Meistermanns immer wieder das Allgemeine, das Aufier- und
Ubermenschliche, Struktur und Geriist, Schweben und Schwelen, das die Kompo-
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sition mitbestimmt. So verlieren auch seine grof}flichigen Fenster und Winde —
vorwiegend kirchliche Monumentalmalereien der biblischen Heilsgeschichte - den
Charakter des Historienbilds. Besonders die Fenster von St. Gereon (1980) in K&ln
und ihre Heiligen prisentieren nicht zuerst ein individuelles Schicksal oder eine
Legendenerzihlung, sondern sie machen wie in einer platonischen Héhle den
Voriibergang himmlischer Farbschatten sichtbar. Es ist, als hatten sich kosmische
Marionetten in den Gewolben und den Gewianden der uralten Kirche verfangen.
,Sie stellen einen Stimmungsraum her von eigentiimlich zeitlosem altem Klang.
Diese durchwehten und verstellenden Kulissen in der hypnotischen Kraft ihrer
Farbstrahlung erweckten eindriicklich alte, alttestamentarische Metaphern vom
verborgenen Gott, Vorstellungen von Tiichern in der biblischen Stiftshiitte, vom
Tempelvorhang, Winde vom mosaischen Zelt, die das Numinose abschirmten,
aber von dieser aufien befindlichen Macht bewegt wurden (Werner Haftmann).
Fast traumhaft, aber nie irreal, bilden sie Heilsgeschichte nicht ab, sondern
erinnern eine auflerirdische Liturgie im Seelengrund des Betrachters.

So tragen Joseph Beuys und Georg Meistermann durch ihre Symbolwelt —wenn
auch beide in unterschiedlicher Weise — zur Lebenssinnfindung in der modernen
Demokratie bei.

Wir gingen aus von der Problematik eines klischeehaften Redens von der
,Freiheit der Kunst®. Bei aller Wahrung des hohen Guts der Freiheit laufen wir
Gefahr, in einem #sthetischen Indifferentismus unterzugehen. Staat und Kirche
werden mehr und mehr zu einer Gesellschaft ohne allgemein verbindliche Heilszei-
chen — eine Art ,Profitopolis“. In einer solchen Stadt ohne Sinn wird der Mensch
und seine Freiheit zwischen den Miihlsteinen des Profits, der Biirokratie und einer
autonomen Technologie zerrieben. In diesem ,,Profitopolis“ steht Joseph Beuys,
mehr Wanderapostel als Bildhauer, und ruft in erschiitternder Weise: ,Zeige Deine
Wunde!“ Georg Meistermann aber verkiindet, wie eine Politikerin in ihrer
verantwortungsbewufften Rede zitiert: ,Ich sehe keinen Grund im Schatten zu
verharren, wenn man in der Sonne stehen kann. Ich bin fiir das Licht, das den
Schlamm austrocknet. !
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