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UND KUNST

Reue Jiirdher Jeitung

der Institutionen zum Kemstiick von Gehlens
Sozialphilosophie. Thre Geburt aus dem Geist
eines Aktivismus des Dienens blieb an ihr stets
haften. Arnold Gehlen hat gegen libertire und
individualistische Ideale, zumal jene von 1968
und danach, nur halb recht gehabt. Recht hatte er
gegen die politische Naivitit aller, die die Gesell-
schaft institutionenfrei haben mochten, gegen das
Spontitum, welches vergisst, was Gehlen nie ver-
gass: «Institutionen machen so versehrbare Dinge
wie Freiheit und Bildung erst lebensfdhig.»
Unrecht mochte man ihm geben, wo seine
Lehre umkippt ins Totalitire. Moglich wiére ja
durchaus eine liberale Interpretation. Der Libe-
rale begriisst das Vorhandensein von Institutio-
nen, weil sie dem Einzelnen ‘Handlungschancen
erdffnen, die er anders in der Massengesellschaft
nicht mehr wahmehmen konnte. Aber so, besorgt
um die Autonomie der Individuen, hat Gehlen
nie gedacht. Ein reifes moralisches Ich liess sein
Verstindnis nicht zu, woraus sich als Konsequenz
ergab: Die Institutionen garantieren dauerhafte
Ordnung, soziales Miteinander und kulturelle
Selbststeigerung der Menschen nur um den Preis

vollstindiger Entiusserung und Unterwerfung.
Ausgerechnet 1969, in «Moral und Hypermoral»,
als ringsum die Sekundirtugenden ins Gerede
kamen, legte er zum Aktivismus des Dienens sein
unbeirrtes Bekenntnis ab: «Sich von den Institu-
tionen konsumieren zu lassen gibt einen Weg der

Wiirde fir jedermann frei, und wer seine Pflicht’

tut, hat ein Motiv, das von jedem anderen her un-
bestreitbar ist.»

*Jetzt in: Amold Gehlen, Gesamtausgabe, Band 1: Philo-
sophische Schriften I (1925-1933). Hrsg. von Lothar Samson.
Vittorio-Klostermann-Verlag, Frankfurt am Main 1978. 464 S.,
Fr. 59.-.

*Vgl. dazu Gesamtausgabe, Band 2: Philosophische Schrif-
ten 11 (1933-1938). Hrsg. von Lothar Samson. Klostermann
1980. 474 S., Fr. 99.—.

* Gesamtausgabe, Band 3: Der Mensch. Seine Natur und
Stellung in der Welt. Textkritische Edition unter Einbeziehung
des gesamten Textes der 1. Auflage von 1940. Hrsg. von Karl-
Siegbert Rehberg. 2 Binde. Klostermann 1993. 10208,
Fr. 148.—.

* Jetzt in: Gesamtausgabe, Band 4: Philosophische Anthro-

pologie und Handlungslehre. Hrsg. von Karl-Siegbert Rehberg.
Klostermann 1983. 538 S., Fr. 69.80.

Die innere Galeere der Freiheit
Zu einigen Motiven in Arnold Gehlens «Zeit-Bildern»
Von Michael Liithy

Im Vergleich zu Amold Gehlens anthropologi-
schen Schriften fand das 1960 erschienene kunst-
kritische Werk «Zeit-Bilder» wenig fachwissen-
schaftliche, dafiir um so breitere feuilletonistische
Beachtung. Ob das an der theoretisch oft wenig
ambitionierten Kunstwissenschaft oder eher an
der «sonderbar verschliisselten Beweisflihrung»
(Hans-Georg Gadamer) des Buches selbst liegt,
bleibe dahingestellt. Karriere machte hauptsich-
lich die These von der «Kommentarbediirftigkeit»
der modernen Kunst. Dagegen wurde bereits Ver-
schiedenes vorgebracht, zuletzt von Walter Grass-
kamp in° der «Zeit» (22. 11. 96). Die Rezeption
konzentrierte sich allerdings auf die &sthetische
Argumentation des Buches. Die fragwiirdigen
soziologischen Thesen hingegen blieben ausge-
spart, obschon «Zeit-Bilder» den Untertitel «Zur
Asthetik und Soziologie der modernen Kunst»

" trigt. Darauf soll hier der Blick gelenkt werden.

DIE KUNST ALS FUHRUNGSELEMENT

"In seinem Hauptwerk «Der Mensch» (erstmals
erschienen 1940) definiert Gehlen den Menschen
als «Mingelwesen», das, um sich im Dasein zu

halten, réchtlicker, fehgreser und sittlichier «Insti: |°

tutionen» bedarf. In den «Institutionen» als ge-
sellschaftlichen Tatsachen verkdrpern sich die
massgeblichen «Fiihrungsideen»

die nétige Orientierung und «entlasten» ihn vom
Daseinsdruck. Gleichzeitig dienen sie dazu, seine
«Antriebsenergie» so zu lenken, dass sie nicht
ziellos oder sogar gefihrlich wird. — Die Kunst
steht filr Gehlen im Dienst dieser Fithrungsstruk-
tur. Ihr kommt die doppelte Aufgabe zu, die herr-
schende Macht zu reprisentieren und zugleich die
Auffassungen jedes Einzelnen zu bestimmen. So
heisst es in «Zeit-Bilder»:

«Keine Macht, welche sich zur Herrschaft im ent-
schiedenen Sinn berufen fiihlt, kann darauf verzich-
ten, das Bewusstsein des Menschen zu besetzen, und
die Endglitigkeit ihres Anspruchs drfickt sich darin
aus, dass sie dieses Bewusstsein vollstindig be-
stimmt; also bis in die Anschauungen hinein. Was da-
her, vom einzelnen Menschen her gesehen, als Aus-
senhalt des Inneren erscheint, stellt sich von den In-
stitutionen aus als Reprisentation dar; denn sie ver-
kérpern sich in sichtbaren und daseinsmichtigen
Symbolen, unter denen die Klnste stets einen hohen
Rang einnahmen.»

Die Kunst hilft also titig mit, das Innere des
Menschen mit dem Anspruch der Macht in Uber-
einstimmung zu bringen. Wenn das gelingt und
die «Institutionen» sich im Innern des Einzelnen
spiegeln, dann herrscht die «Fraglosigkeit des
Normnatiirlichen». Der Mensch befindet sich im
«normativen Gleichgewicht».

Indem Gehlen die Kunst als Stiitze der gesell-
schaftlichen Stabilitiit versteht, weist er ihr einen
eindeutigen Zweck zu. Das Asthetische an der
Kunst bezeichnet er als «folgenlos». Relevant
wird die Kunst erst, sobald sie nicht 'art pour
l'art, sondern «l’art pour le roi» oder «pour
Uéglisen ist. Ihren Zweck kann sie also nur erfiil-
lIen, wenn sie sich «dienend» verhdlt. In ihrer
hachsten Form lebt sie als «prachtvoller Parasit
~ der Herrschaft», der sich «in Gehorsam, im Hin-
horen» iibt. So ist die Kunst in doppelter Weise
auf das Geltende verpflichtet: als dessen nor-
mierte Spiegelung und als dessen normierende
Festschreibung zugleich. Sie entspricht damit den
iibrigen Elementen des «Fiihrungssystems», die
ebenfalls gleichzeitig «auf Aneignung und Kon-
trolle der Wirklichkeit hin geziichtet» sind.

Es gehort allerdings zur Eigenart von Gehlens
Kunstauffassung, dass die Kunst nicht nur als
Element der Fithrung auftritt, sondern selbst fith-
rungsbediirftig ist. Denn sie stellt, analog zum
Menschen, ein «Mingelwesen» dar. Ihr Mangel
liegt in ihrer «fundamentalen Begriffslosigkeit»,
so dass ihre Ausdrucksweise, die bildnerische Ge-
staltung in Form und Farbe, «ein irrationales
blosses Datum» bleibt. Um der Irrationalitit zu
entkommen und rational zu sein — und «Rationa-
litit» ist die Hauptforderung Gehlens an die
Kunst -, muss sie sich an ausserbildlich vorge-
prigte Gehalte «anlehnen».

Aus der Perspektive des Logos-Mangels heraus
entfaltet Gehlen die Geschichte der Kunst als Ge-

ciner . Kultur | 8¢
oder ciner Gesellschaft. Sie geben dem Menschen .

schichte der jeweiligen «Lodsung» ihres grund-
legenden «Problems». In der Feudalgesellschaft
gelingt es ihr, indem sie sich fiir grosse heroisch-
historische Auftritte zur Verfiigung stellt, in der
Renaissance durch die Ausrichtung auf die mathe-
matisch-geometrischen Wissenschaften, im biir-
gerlichen Zeitalter schliesslich durch die reali-
stisch korrekte Mimesis der alltdglichen Dingwelt.

In der «nachbiirgerlichen Industriegesell-
schaft» der Moderne verfliichtigen sich die Mog-
lichkeiten der «Anlehnung». Die Photographie
16st die Aufgabe der Realititsdarstellung besser,
die Wissenschaft wird unanschaulich und damit
der kiinstlerischen Imagination unzuginglich, die
Natur bildet nicht mehr die selbstverstindliche
Umgebung des Menschen, und schiiesslich lisst
die «unaufhaltsame Demokratisierung» die repra-
sentative Funktion der Kunst «leerlaufen». Dem
freigesetzten Kiinstler ohne jeden «Aussenhalt»
bleibt nur der Weg ins Innere seiner Subjektivitit.
Kronzeuge fiir diese Wendung ist die Abstraktion,
die den letzten Bezug zur Wirklichkeit, die Dar-
stellung wiedererkennbarer Gegenstiinde, aus sich
ausstdsst und auf diese Weise den «roten Faden

der - Bildlogiks ‘verliert, Qhne Halt in der begriff-
lichen Rationalitiit wird das Bild zuriickgeworfen
auf die reine Form, d. h. auf das zweck- und fol-
enlose Asthetische. Es bleibt nichts an ihr, «was

in Moral, Erzichung, Dienst am Volke oder Welt-

anschauung umgesetzt werden kdnnte».

Damit hat die moderne Kunst ihre Daseins-
berechtigung verwirkt. Sich dem mdglichen Ein-
wand zuwendend, wie das dennoch anhaltende, ja
sogar wachsende Interesse der Offentlichkeit an
der Kunst zu verstehen sei, erklirt Gehlen, dieses
kénne auch dem schon Abgestorbenen gelten,
darin liege der Unterschied von Natur und Kul-
tur: «Scheintot ist eine biologische, scheinleben-
dig eine kulturelle Kategorie.»

Indem Gehlen die Kunst auf eine Aussensteue-
rung festlegt, durch die sie erst einen Sinn und
einen Zweck erreicht, verwehrt er ihr gleichzeitig
jede Freiheit und -Autonomie, zudem jede Expres-
sivitit oder Emotionalitit. Bildnerische Aus-
drucksform, Subjektivitdt und Irrationalitit wer-
den gleichgesetzt. So kann Gehlen eine Kunst als
«sinnentleert» und «abgestorben» bezeichnen,
die sich, wie angeblich die Moderne, der blossen
Subjektivitiit verschreibe. Doch bereits die vor-
moderne Kunst Michelangelos oder Rubens’
bleibt missverstanden, wenn deren eigentliche,
weil «rationale» Leistung in der Unterordnung
unter das ausserbildlich Geltende gesehen wird,
wihrend die kiinstlerische Formulierung, die
einen Rubens erst zu einem Rubens macht, als
«irrationales blosses Datum» abgetan wird.

Wie die Konzeption des Menschen als «Mén-
gelwesen» Probleme aufwirft, so auch die ent-
sprechende Auffassung der Kunst. Wenn die
Kunst tatsichlich an einem derart fundamentalen
Mangel litte, wie ihn Gehlen in der Begriffslosig-
keit und der daraus folgenden Irrationalitit er-
blickt, dann wird unverstindlich, warum sie nicht
langst untergegangen ist. Ihr hartnickiges Fortbe-
stehen in immer neuer Gestalt und unter immer
neuen Bedingungen gibt vielmehr Anlass, ein
eigenes, von nichts' anderem zu leistendes Ver-
mdogen zu bestimmen. Doch dieses besteht genau
in dem, was Gehlen ihr nicht zubilligen will: in
der Moglichkeit einer autonomen Stimme in Ge-
stalt der bildnerischen Einbildungskraft, die als
urspriingliches Vermodgen keiner «Anlehnung»
bedarf, Es kann sich nur entfalten, wenn die
Kunst sich nicht auf die Mimesis ‘des normativ
Geltenden reduzieren lisst. Erst indem die Kunst
iiber die Abhingigkeit von ihrem Entstehungs-
zusammenhang reflektiert, gelingt ihr das Tran-
szendieren der alltiglichen Bedingtheiten, das sie
unvorhersehbar und ereignishaft werden lasst. In
der immer neu formulierten Beziehung zur Wirk-
lichkeit und im Schwebezustand: zwischen Reali-
tatsgebundenheit und Autonomie liegt das eigent-
liche Potential der Kunst.

Gehlen hingegen sieht die Autonomie — wort-
lich die Eigengesetzlichkeit —, mit der die Kunst
sich zur Wirklichkeit ins Verhiltnis setzt, allein
negativ als die «Abtrennung vom Bedingungs-
losen». Auf diese Weise bleibt ihm die #sthetische

-Bedeutung der Kunst verschlossen — und auch die

gesellschaftliche: Denn der Anspruch an den Be-
trachter, in einem Akt der Interpretation die
Balance von Autonomie und Wirklichkeitsbezug,
die das jeweilige Werk charakterisiert, nachzuvoll-
ziehen und zu deuten, erzeugt nicht nur die Lust
der Betrachtung in ihrer Mischung aus Wirklich-
keitserkenntnis und Verfiihrung. Dieser Anspruch
erschliesst dem Betrachter zugleich die aufklireri-
sche und emanzipatorische Dimension der Kunst.
Das Verstehen des Kunstwerks bedeutet ndmlich,
auch das eigene Verhiltnis zur Realitit und den
eigenen Realititsbegriff ins Spiel zu bringen und
revidierbar zu halten. Davon aber kann Gehlen,
der von der Kunst wie vom Menschen die Unter-
werfung unter die «Fraglosigkeit des Normnatiir-
lichen» verlangt, nichts wissen wollen.

Es ist weder plausibel noch erkenntnis-
fordernd, die Analyse und die Geschichte der
Kunst von einem angeblichen Mangel her anzu-
gehen. Doch das Mangelargument erfiillt cine
strategische Funktion. Aus dem vorausgesetzten
Mangel folgt auf «natlrlichen Weise, dass die
Kunst sich r»” ht aus sich selbst begriinden kann
und-€ist in der Ausrichtung auf das ausserhalb
ihrer Geltende den ndtigen «Aussenhalt» findet,
der ihr prekires Dasein stabilisiert. Erst das

unbegreiflich bleibende Forderung nach Dienst
und Gehorsam.

Auf dieser Basis wird nun mit dem modernen
Kiinstler, der seine Rolle im «Fiihrungssystem»
nicht mehr erfiillt, abgerechnet. Hier offenbart
sich die eigentliche Intention des Buches, zudem
zeigt sich das reaktionéire und autoritire Denken
seines Autors in aller Deutlichkeit. Gehlen be-
ginnt mit der Vermuting, die Freiheit, die sich der
moderne Kinstler errungen habe, sei gar nicht
wirklich gegeben, sondern er werde nur in einer
neuen Weise «eingeschniirty. Da der Kiinstler
keine Aussenbedingungen der Malerei mehr aner-

“kennt "= -Z. B. Naturihniichkeit, Tradition oder
Ikonographieé —, muss ihm notwendig das Bild
selbst zur Inspirationsquelle werden. Es etabliert
sich eine zirkulire Kommunikation zwischen dem
Kiinstler und seinem Produkt.

«Die ganze Produktion strebt tangential ins micht

Nachvollziehbare weg, das Sicheinwilhlen in eine ab-

geschniirt-immanente Entwicklung ist nicht mehr an-

zuhalten, es gibt fiir sie keine inneren Kontrollinstan-
zen mehr, geschweige denn Aussere (. ..) Das weder
von aussen, von den Regeln der Gesellschaft und der

Kunst, noch von innen her mehr kontrollierbare

schlingt seine Geburten selbst und erzeugt sie bis ins
Unendliche neu. (...) Das ist es, was auf den hohen
Ebenen von der geriihmten Freiheit des Kiinstlers
iibrig bleibt; die innere Galeere.»

Was Gehlen hier beschreibt, ist das Abgleiten
des Kiinstlers in den einsamen Wahn oder, wie es
an anderer Stelle deutlicher heisst, in die «Psy-
chopathie». Zeugen eines solchen Prozesses sind
Kinstler wie Cézanne, Kandinsky oder Picasso.
Mondrian kommt als «Verschrobener» vergleichs-
weise gut weg, besondere Ablehnung trifft die ex-
pressionistischen «Normvernichten’ und «Selbst-
verbrenner», Solche Kiinstler verletzen nicht nur
jedes moralische Gefithl, sondern brechen selbst
die «biologisch vorgegebenen Gestaltungsgesetze
des Auges».

Wenn der moderne Kiinstler so massiv gegen
alles’ vorgeht, was «natiirlich» ist, verkehrt sich
die systemstabilisierende Funktion der Kunst in
ihr Gegenteil. Der moderne Kinstler provoziert
nicht nur seine eigene «Pathologisierung», son-
dern legt gleichzeitig «Sprengladungen an die kul-
turellen Grundmauern und Stiitzpfeiler». In einer
solchen Situation aber entsteht Handlungsbedarf.

«Wenn sich so etwas durchsetzt, gibt es Ausstrahlun-

gen: Das Verrtickte wird verstindlich und das Ab-

norme normalisiert, ganz allgemein und weit verbrei-
tet gelangt das, was frither als widernatiirlich, ver-
schroben, hemmungslos oder sonstwie als tangential
beurteilt worden wire, zur Eingewdhnung, und so
wird es «<Natup. (...} Wenn in breiten Bereichen das

Normale und das Abnorme durcheinanderrinnen.und

innerhalb des letzteren wieder die echte und die un-

echte Abnormitit ununterscheidbar werden; wenn

Mangelargumeént bereitet den Boden fiir die sénst -

Innere findet seine eigenen Zwangsabfolgen, es ver--

Marcel Duchamp: Fountain, 1917/1964. — «Er legte Distanz um sich und wurde in stiller Weise destruk-
tiv.» (Arnold Gehlen iiber Duchamp in «Zeitbildern»).

der Standpunkt fester Abgrenzungen als <konventio-
nell> schon fortgleitet, weil die eue Natiirlichkeit
die Psychopathen, Triumer und Infantilen ein-
schliesst, dann wird die Frage der Anwesenheit der
Psychopathie in der Kunst gar nicht mehr behandel-
bar (...) Und gerade inncrhalb dieser Konstellation
erreicht heute die Kunst eine Originalitit und Norm-
entbundenheit, eine Bewegungsfreiheit und Pene-
tranz wie kaum je zuvor.»

Die Gefihrlichkeit dieser Argumentation ist be-
kannt, sie hat bereits einmal thre Durchschiags- -
kraft bewiesen. Als die Nationalsozialisten zur

.Sauberung der Kunst von ihren «entarteten» Ele-

menten ansetzten, war der Vorwurf an die Kiinst-
ler in den wenigsten Fillen politisch oder rassi-
stisch begriindet, sondern ging dahin, die gesamte
Moderne als irr, verkindet und amoralisch zu dif-
famieren, und die Liquidierung geschah mit der
Begriindung, das Volk sei, um seiner Gesundheit
willen, vor den Auswiichsen dieses kranken Gei-
stes zu schiitzen.

STETIGKEIT DES DENKENS

Gehlen ist selbst biographisch und wissen-
schaftlich in den Nationalsozialismus verstrickt.
Er distanziérte sich spiter nie von seinem damali-
gen Denken, sondern strich aus seinen Texten
lediglich die kritischen Passagen. Es liegt auf der-
selben Linie, wenn er noch 1960 mit Argumenten
hantiert, die 1937 die Sauberung der Kunst zu
legitimieren hatten. Der Ton klingt sachlicher,
Vélkisches fehlt, und die schlimmsten Anwiirfe
werden nicht auf bestimmte Ktinstler, sondern auf
eine cigentiimlich anonyme Moderne bezogen,
die irgendwo zwischen dem Impressionismus und
der eigenen Gegenwart schwebt.

.Gehlen begegnet der modernen Kunst mit
einer Aggressivitit, die vermuten ldsst, die Kunst
habe hier wie so oft Ressentiments aufzufangen,
die sich gegen anderes richten. Was Gehlen an
der Kunst kritisiert, meint denn auch die Gesell-
schaft im ganzen: die angebliche Nivellierung
nach unten, die Inflation der Subjektivititen, das
Schwinden-des Gehorsams, der allgemeine Sitten-
zerfall. Und der Kiinstler wird angegriffen als der-
jenige, in dem das Haltlose des modernen Men-
schen beispielhafte Gestalt gewinnt. Das In-
direkte der Attacke gehort ebenfalls zur «sonder-
bar verschliisselten Beweisfiihrung» (Gadamer)
des Buches, und vielleicht gibt dies die Erkldrung
dafiir, warum sich hier Passagen von einer Drastik
finden, die Gehlen gewthnlich meidet. Um so
seltsamer mutet es an, dass die «soziologische»
Seite” der «Zeit-Bilder» so wenig Widerspruch
hervorrief. Gehlens Argumentation darf jedoch
auch dann nicht ausgeblendet werden, wenn nur
die diskutabel erscheinende These - von der
«Kommentarbediirftigkeit» der modernen Kunst
aufgegriffen wird. Zu dicht ist diese These mit
dem Ganzen des Buches verwoben.

Der wissenschaftlichen Qualitdt und dcm
Denkstil der «Zeit-Bilder» ist es angemessen,
zwar der populdren Kulturkritik Schlagworte ge-
liefert ‘zu haben, jedoch nicht in den Kanon
moderner Asthetik und Kunstwissenschaft aufge-
nommen worden zu sein. Insofern haben sich die
«Zeit-Bilder» nicht «institutionalisiert». Gehlen
aber wusste selbst, dass «die Uberlebenszeit einer
Gesinnung, der die Aussenstiitzung durch Institu-
tionen entzogen ist, eine messbare Dauer von
hdchstens zwei bis drei Generationen hat».
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