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Michael Liithy

Strassenkinder im Museum

Betrachtungen zu Kunst und Moral: Das Projekt
«Devotionalia»

In regelmissiger Wiederkehr dussert sich bei manchen Kiinstlern
und Kiinstlerinnen sowie bei einem Teil des Publikums ein Un-
behagen, das durch ein kennzeichnendes Merkmal der modernen
Kunst hervorgerufen wird — durch deren Autonomie und die da-
mit einhergehende scheinbare Folgenlosigkeit fiir das Leben. Das
Unbehagen stellt sich ein, weil das «bloss Asthetische» der Kunst
dem Ethisch-Praktischen des «wirklichen Lebens» entgegengesetzt
und damit zugleich eine klare Wertung vollzogen wird. Denn in-
dem die Kunst vom Treiben der Welt bewusst Abstand nehme,
offenbare sie sich als ein Bereich vermiedener Verantwortung, als
spielerischer Immoralismus angesichts der brennenden Fragen ei-
ner unerldsten Wirklichkeit. Versuche, die Kunst an das «Leben»
neu anzukoppeln, sind deshalb vielfiltig erfolgt, allerdings jeweils
ohne linger wihrenden Erfolg.

Augenblicklich ist das Unbehagen wieder gross. In den achtzi-
ger Jahren ergab sich das Missverstindnis, das Problem des Ver-
hiltnisses von Kunst und Leben sei auf allseits begliickende Weise
gelost. Der Bedarf an Kunst schien unstillbar, und endlich wur-
den nicht mehr nur die Alten Meister oder die Impressionisten
begehrt, sondern gleichermassen die so akzeptanzgefihrdete Mo-
derne bis hin zur neusten Position. Kunstmessen und Auktions-
hiuser blithten, Museen fiir moderne Kunst schossen aus dem
Boden, und Firmen entdeckten das Kunstsponsoring als Baustein
der corporate identity. Gedanken iiber die Bedeutung der Kunst
fiir das Leben eriibrigten sich, der finanzielle Erfolg und die iiber-
wiltigende gesellschaftliche Aufmerksamkeit entlasteten davon.
1990 jedoch brach der Kunstmarkt massiv ein, die éffentichen
Kulturbudgets wurden reduziert, und das Sponsoring fokussierte
sich wieder auf konjunkturbestindigere Felder wie den Sport.
Das plétzliche Austrocknen des Geldflusses schlug auf das Selbst-
wertgefiihl der Kiinstler und das Interesse des Publikums unmit-
telbar durch, auf allen Seiten breitete sich Katerstimmung aus.
Wenn aber eine seelische Baisse auf eine Zeit ungeziigelten Ge-
winnstrebens und blinder Wachstumsausrichtung folgt, ist die
Kunst, die ihr Selbstverstindnis gerne jenseits des Materiellen be-
stimmt, besonders anfillig fiir die Behauptung, was ihr fehle, sei
die Moral.

So nahe dieser Schluss liegt, so falsch diirfte er sein. Zunichst
ist fraglich, was Boom oder Baisse mit der inneren Verfassung der
Kunst zu tun haben. Warum van Goghs Lilien, um das einschli-
gige Beispiel zu nennen, 1987 54 Millionen Dollar wert waren
und 1992 nur noch ein Fiinftel davon, ist dem Bild selbst nicht
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abzulesen. Und dass die Stadt Frankfurt mit einer monstrésen of-
fentlichen Schuld kimpft und selbstverstindlich zunichst bei der
Kultur (und beim Sozialen) spart, hat nichts mit der gegenwiirti-
gen Gesinnung der Kunst zu tun. Allerdings muss man sich nun
eingestehen, dass die beschleunigte Geldzirkulation und die Besu-
cherrekorde gar keine wirkliche Akzeptanz und kein tiefergehen-
des Verstindnis der Kunst anzeigten. Denn nur so ist es erklir-
lich, dass mit dem Riickzug des Geldes auch gleich das Interesse
an der Kunst wegbrach. Die Rekorde waren oftenbar wichtiger als
die Kunst. Damit wird es notwendig, den Wert der Kunst wieder
unabhingig von Héchstpreisen und der Linge von Besucher-
schlangen zu definieren und sich an ihr eigentliches Potential zu
erinnern, das als Potential unvermindert weiterbesteht. Diese
Riickbesinnung tut not, und zwar bei allen am Umgang mit
Kunst Beteiligten, nicht aber die Remedur durch eine moralische
Aufriistung, um ihr einen hoheren gesellschaftlichen Nutzen zu
verschaffen.

Die Schnittmenge von Kunst und Moral

Dass das die falsche Remedur wire, hat nicht nur mit der Ein-
schitzung der gegenwirtigen Situation zu tun, sondern vor allem
damit, dass sich unter modernen Bedingungen Kunst und Moral
wohl stets verfehlen diirften. Wenn wir Moral als die Gesamtheit
der Normen und Einstellungen definieren, die unser Handeln in
der Riicksichtnahme auf den Lebensvollzug Dritter leiten und
kontrollieren; und wenn wir Kunst als das Tun definieren, sinnli-
che Erfahrungen in formal stimmigen Gebilden zu verdichten,
die ebensolche Erfahrungen fiir die Betrachtenden bereithalten —
dann stellen wir fest, dass es zwischen Kunst und Moral unmittel-
bar keine Schnittmenge gibt. Denn welcher Lebensvollzug Drit-
ter wird durch die so oder anders vollzogene Verfertigung eines
Kunstwerks betroffen, ja sogar eingeschrinkt oder missachtet? So
gesehen bleibt kiinstlerisches Tun tatsichlich folgenlos, verglichen
mit dem Tun in Politik, Rechtsprechung oder Okonomie. Auf die
formale und inhaltliche Optimierung des Werks ausgerichtet, er-
dffnet die Kunst Maglichkeiten, wobei sich auch diese — als Er-
kenntnisse oder als Gefiihle von Lust oder Unlust — nur mittelbar
lebenspraktisch auswirken. Die Betrachter und Betrachterinnen
miissen selbst bereit sein, das Kunstwerk auf sich wirken zu las-
sen, von sich aus erzielt es keine Wirksamkeit. Dennoch wird im-
mer wieder behauptet, die Offentlichkeit sei verderblichen Aus-
wirkungen der Kunst ausgesetzt und miisse davor im Namen der
Moral bewahrt werden. Den angeblichen Schidigungen liegen je-
doch umstrittene Wirkungstheorien zugrunde, die davon ausge-
hen, das Sehen von Unmoralischem, zum Beispiel einer Verge-
waltigung, verleite den Betrachter zur Nachahmung. Die Auswir-

kungen von fahrlissiger Umweltvergiftung oder von gewinnmaxi-.

mierendem Downsizing bediirfen solcher Theorien hingegen
nicht, sie sind unmittelbar und quantifizierbar. Ausserdem blen-

det man die mégliche kritische Position der Kunst aus und unter-
stellt dem Kiinstler von vornherein, das Dargestellte gutzuheissen.
Immoralismus-Vorwiirfe an die Kunst maskieren normalerweise
Angriffe auf das in ihr Dargestellte. So war die Kampagne gegen
die Photographien Mapplethorpes in den USA in Wahrheit eine
Hetze gegen die Homosexuellen, zu denen der Kiinstler und ein
Teil seiner Modelle gehorten. Zugleich blitzt hier das Ressenti-
ment gegen die offene, nicht normativ durchgeregelte und des-
halb «unmoralische» Gesellschaft und gegen den Kiinstler als de-
ren negativen Protagonisten auf. Diese Haltung spiegelt sich auch
— um die schlimmsten Beispiele zu nennen — in den Staatsaktio-
nen unter Hitler und Stalin zur Eliminierung «entarteter» bezie-
hungsweise «formalistischer» Kunst, die im Namen vélkischer
und sozialistischer Moral erfolgten.

Die Zuspitzung des Problems in der Moderne

Allerdings wurde die Schnittfliche von Kunst und Moral erst in
der Moderne so wenig selbstverstindlich; sie kann heute nur
noch mit einigem argumentativem Aufwand hergestellt werden.
Von der Antike iiber das Mittelalter und die Renaissance bis zur
Aufklirung empfand man beide als eng aufeinander bezogen.
Zwar liesse sich zeigen, dass Moral und Kunst auch hier getrenn-
tere Wege gingen, als es zunichst den Anschein hat. Denn worin
besteht die Moral der Kunst des «Apoll von Belvedere», einer ka-
rolingischen Miniatur oder Tizians, vom Darstellungsinhalt ein-
mal abgesehen? Aber es gab ein Drittes, das sie miteinander ver-
band: die Religion sowie die gemeinsame Verpflichtung auf die
gottgeschaffene Natur, deren Wohlgeordnetsein nach Mass und
Proportion sowohl das Schéne wie das Gute zu definieren er-
laubte. Bei wenigen verdeutlicht sich der vormoderne Zusam-
menhang von Kunst, Natur, Gott und Moral so wie bei Diirer,
der sein Leben lang nach der «wahren Schénheit» in Natur und
Kunst forschte. So schreibt er in den «Vier Biichern von mensch-
licher Proportion» (1528): «Dan dj kunst ist gros, schwer und
gut, und wir miigen und wéllen sj mit grossen eren jn das lob
gottes wenden.» Und er warnt seine Kollegen: «Doch hit sich ein
jedlicher, dass er nichts unmiigliches mach, das die natur nit lei-
den kiinn. Dann so es der natur entgegen ist, so ist es bds.»

Als jedoch in der frithen Moderne die Normativitit der Natur
wie die Religion aus dem Zentrum des kiinstlerischen Wollens
verschwanden, fiel auch das vermittelnde Dritte zwischen Kunst
und Moral weg, und beide treten jetzt in ihrer Geschiedenheit
heraus. Das Problem verschirfte sich, da Kunst wie Moral seit der
Aufklirung zu hochgradig wandelbaren Begriffen wurden, so dass
sich die Schwierigkeit ergibt, das Verbiltnis zweier Variablen be-
stimmen zu wollen — ein beinahe aussichtsloses Unterfangen. Aus
diesem Grund wende ich mich nun einem Beispiel und somit der
bestimmten Moral eines bestimmten Kunstwerks zu.
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Das «Devotionaliar-Projekt

Zwischen August und Dezember 1995 arbeiten die beiden Basler
Kiinstler Mauricio Dias und Walter Stephan Riedweg in den Fa-
velas von Rio de Janeiro mit Strassenkindern an ithrem Kunstpro-
jekt «Devotionalia». Sie stellen mit einfachen Mitteln Wachsab-
giisse von deren Hinden und Fiissen her. Wihrenddessen fragen
sie die Kinder und Jugendlichen nach ihrem Leben, und zum
Schluss diirfen diese einen Wunsch dussern. Der ganze Prozess
wird auf Video festgehalten. Uber tausend Wachshinde und
-fiisse, auf dem Boden ausgelegt, sowie ein Zusammenschnite der
Videos, auf mehreren Monitoren simultan zu sehen, bilden das
zur Ausstellung aufbereitete Resultat der Aktion, das 1996/97 zu-
nichst in Rio selbst und anschliessend in Genf, Basel, Luzern und
Den Haag gezeigt wird. Wihrend der europiischen Stationen fin-
den Workshops mit Schiilern und Schiilerinnen der betreffenden
Stidte statt; auch sie werden auf Video aufgezeichnet. Die hiesi-
gen Reaktionen sollen, so die weitere Planung, in einer der Fave-
las von Rio vorgefithrt und schliesslich das ganze Konvolut mit
seinen brasilianischen und schweizerisch-hollindischen Teilen im
Kongresshaus der Hauptstadt Brasilia hinterlegt werden. Erklar-
termassen geht es den beiden Kiinstlern um eine an die Gesell-
schaft gerichtete Botschaft und um eine Neubestimmung der
Rolle von Kunst in der Offentlichkeit. «Devotionalia» gehort zu
einer vor allem in den USA erfolgreichen kiinstlerischen Strs-
mung, der sogenannten «New Genre Public Arw. Eine ihrer
wichtigsten Promotorinnen, die freie Kuratorin Mary Jane Jacobs,
schreibt in einem Beitrag zu «Devotionalia»: «New Genre Public
Aro ist Kunst mit einer Bedeutung, die sich aus dem Leben der
Menschen heraus entwickelt und selbst wiederum Teil dieses Le-
bens wird; es ist Kunst, die fiir das Publikum wichtig ist, weil sie
reale Beziige herstellt. ... Das Publikum, als Partner dieser Kunst,
ist bereit. Es findet sich in Organisationen ausserhalb des Kunst-
Welt-Systems. Diese Menschen schitzen die Brauchbarkeit ... von
Kunst als Erginzung ihrer eigenen Aktivititen.» Offensichtlich
handelt es sich hier um einen Versuch, Kunst und Leben zu ver-
séhnen und die beargwéhnte Autonomie der Kunst zu iiberwin-
den, von der zu Beginn die Rede war.

Bei der Konstruktion der Botschaft von «Devotionalia» sind
vor allem zwei Sinnebenen im Spiel: Religion und Kunst. Beide
sind vermittelt durch das Moment der Reprisentation. Dias und
Riedweg greifen die archaische und vom Christentum adaptierte
Tradition einer bestimmten Form von Exvotos auf. Hierbei repri-
sentiert ein beim (Stand-)Bild eines Heiligen angebrachtes Abbild
eines Korperteils den realen Korperteil am Leib des Gebers. Zu-
gleich reprisentiert es den ganzen Vorgang des Gel6bnisses, in
dem fiir die Gabe des Heiligen, normalerweise die Heilung des
Kérperteils, die Gegengabe des Exvotos versprochen wird. Bei
«Devotionalia» reprisentieren die Wachsabgiisse die Kinder der
Favelas und gleichzeitig den gesamten Arbeitsprozess, den die

Kiinstler mit den Kindern vollzogen haben und in dessen Verlauf
diese ihren Abguss mit einem Wunsch verbinden konnten. Auch
die zweite Ebene des Werks, die Kunst, definiert sich iiber Repri-
sentation: Fin Kunstwerk bedeutet etwas ausserhalb seiner selbst
und vergegenwirtigt es zugleich, wobei dieses «etwas» ganz unter-
schiedliches sein kann — ein Aspekt der Wirklichkeit, eine Emp-
findung oder auch ein innerkiinstlerisches Formproblem. Die
Analogie der Reprisentationssysteme des Exvotos und der Kunst
nutzen Dias und Riedweg fiir die gezielte Vermischung der Sphi-
ren von Kunst und Religion. Daraus soll, so die beiden in einem
Begleittext, ein Verpflichtungszusammenhang entstehen. Indem
sie «die Metapher des Exvotos aus dem sakralen in den offentli-
chen Raum» triigen, versuchten sie, der Gesellschaft «die Rolle
der Schicksalsmacht zuriickzugeben».

Eine Dramaturgie des Als-Ob

Im Gegensatz zu den beiden Kiinstlern sehe ich in der Sphiren-
vermischung jedoch nicht die Dichte und Stirke der Arbeit, son-
dern den kiinstlerischen Mangel wie auch die moralische Frag-
wiirdigkeit. Die Plastik kennt einen Grenzfall der Abbildlichkeit,
den sie als ihr eigentliches Tabu begreift: den direkten Abguss
vom lebenden Korper, die sogenannte Moulage. Er gilt in mehr-
facher Hinsicht als unkiinstlerisch. Nichts ist leichter als dieser
zwangsliufig gelingende Abbild-Naturalismus, der zur Plastk
steht wie die Knips-Fotografie zur Malerei. Vor allem aber besteht
das entscheidende kiinstlerische Vermégen der Plastik darin, totes
Material «lebendigy erscheinen zu lassen; man erinnere sich dies-
beziiglich an den Mythos Pygmalions. Die Moulage hingegen
vollzieht genau das Gegenteil, nimlich die Transformation des le-
bendigen Kérpers in sein totes Konterfei. Vom Kiinstlerisch-Pla-
stischen her beurteilt sind die Wachsabgiisse von «Devotionalia»
daher ohne Wert. Das mag auch den Kiinstlern bewusst gewesen
sein, denn sie greifen auf ein aus den sechziger Jahren bekanntes
Stilmittel zuriick, um den Kérperteilen das Aussehen von Kunst
zu verleihen: Sie ordnen sie in einem strengen Rechteck an, so
dass der Eindruck entsteht, es handle sich um ein Werk des
Land-Art-Kiinstlers Richard Long oder um Minimal Art. Deren
Asthetik aber ist «Devotionalia» so fremd, dass die formale An-
leihe aufgesetzt und peinlich wirkt. Ahnliches gilt fiir die Videos,
die auf jegliche kiinstlerische Bearbeitung verzichten und von ei-
ner journalistischen Reportage formal nicht zu unterscheiden
sind. Folglich ist die Simultan-Prisentation auf mehreren Moni-
toren isthetisch nicht plausibel, ausser dass auch solches an
«Kunst», diesmal an eingeiibte Gepflogenheiten der Video-Kunst,
anzukniipfen sucht. Wenn man auf diese Weise kunstkritisch ar-
gumentiert, ist der Einwand vorauszusehen, der formalanalytische
Zugang sei verkiirzend und sperre die eigentliche Dimension der

Arbeit, die religiose Metaphorik und den sozialkritischen Appell,
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aus. Also wechsle ich auf diese Sinnebene der Arbeit, erlaube mir
aber auch hier, sie beim Wort zu nehmen.

Die Form des Exvotos, auf die sich Dias und Riedweg bezie-
hen, reprisentiert einen komplexen Vorgang, bei dem eine Art
magischer Handel abgeschlossen wird. Die eine Partei, der Gliu-
bige, gelobt dabei der anderen Seite, dem Heiligen, ihm einen
Gegenstand zu geben, um als Gegenleistung Heilung oder Ret-
tung zu erfahren. Dieser Gegenstand, das Exvoto, kann sowohl
nach erfolgter Heilung dargebracht werden, um in Dankbarkeit
dem Geliibde zu entsprechen, oder aber bereits vor der Heilung
beim Bild des Heiligen angebracht werden, um ihn zu verpflich-
ten, die Gegengabe der Heilung auch wirklich zu gewihren. Ent-
scheidend fiir den Erfolg des Handels ist die Bindungskraft des
Geliibdes, also die Verpflichtung zur Erfiillung seines Inhalts. Als
Legitimationsinstanz wirkt die seit archaischer Zeit bestehende
und in den christlichen Heiligenkult integrierte rituelle Tradition.
Bei «Devotionalia» nun geben die Kinder Abbilder ihrer Hinde
und Fiisse als Reprisentanten ihrer selbst, und sie diirfen diese
Gabe — vor protokollierender Kamera — mit einem Wunsch an
die Gesellschaft verbinden. Die Mehrzahl, vor allem junge Miit-
ter, wiinscht sich ein Haus; uma casa ist gleichsam der Refrain der
Interviews. Doch an wen richten sich die Wiinsche? Wer ist die
Gesellschaft? Wir hier in Basel (Genf, Luzern, Den Haag)? Die
Politiker in Brasilia, denen die Arbeit am Ende des Projektes
iibergeben wird? Die internationale Staatengemeinschaft? Oder
einfach alle zusammen? Und wie steht es um die Dimension des
Handels, der beim Exvoto unter dem Geliibde steht, das einen
mit Haut und Haar bindet? Binden sich die beiden Kiinstler?
Bindet sich die Gesellschaft? Fiihlt sich jemand verantwortlich fiir
das herbeigesehnte Haus? Und wer ist die Legitimationsinstanz
fiir den gesamten Vorgang? An dieser Stelle wird man ecinwenden,
das diirfe doch nicht so wértlich genommen werden, sondern sei
nur symbolisch gemeint; es handle sich doch nicht wirklich um ei-
nen religiés-magischen Akt, sondern um Kunst. Damit ergibt sich
eine fatale Oszillation: Frage ich nach der Kunst und stosse auf
qualitative Mingel, werde ich auf die religidse Symbolik verwie-
sen. Und wenn ich nach dieser frage und deren Verbindlichkeit
vermisse, werde ich wieder auf die Ebene der Kunst zuriickver-
wiesen. Das aber bedeutet nicht eine produktive Bedeutungsiiber-
tragung zwischen Kunst und Religion, sondern im Gegenteil die
gegenseitige Entpflichtung ins Ungefihre des Als-Ob.

Unmoralischer Moralismus

Dass es.sich bei «Devotionalia» um Kunst handelt, bildet das ei-
gentliche Problem des Projekts. Die Autonomie der Kunst, die es
Dias und Riedweg erlaubt, ohne tiefere Einbindung in die dorti-
gen Verhiltnisse in die Tabuzonen einzudringen, gibt ihnen auch
die Freiheit, wieder zu gehen, sobald sie fiir ihr Kunstwerk genii-
gend Material gesammelt haben. Zu einem wirklichen Ergebnis

gelangen sie allein in der Kunst — das Ergebnis kénnen wir be-
sichtigen —, doch an Ort und Stelle hat sich nichts verindert, ge-
schweige denn verbessert. Eingedenk der Unfreiheit der sozialen
Situation, die die beiden Kiinstler als «Rohstoff» ihres Kunstwerks
gewihlt haben, und angesichts des Anspruchs, zu einer neuen
Verantwortung der Kunst zu gelangen, wird hier, im spezifischen
Falle von «Devotionalia», die Autonomie und die lebenspraktische
Folgenlosigkeit der Kunst zum Skandal. Denn auch hinsichtlich
der Verantwortung befinden wir uns im Bereich der Reprisenta-
tion: «Devotionalia» ist bloss reprisentierte Verantwortung, was ei-
nem Umschlag ins Gegenteil gleichkommt.

Zudem sticht ins Auge, wie wenig Ungesehenes und Ungehor-
tes die Arbeit kommuniziert. Die Fragen, die Dias und Riedweg
den Kindern stellen — Wie kamst du hierhin? Wovon lebst Du?
Hast du schon Gewalt erlebt? —, eroffnen nur ein weiteres Mal
die Welt, die wir aufgrund zahlreicher Kampagnen bereits ausrei-
chend kennen. Ahnliches gilt fiir die Asthetik der Arbeit, die im
Uberstiilpen von konventionell gewordenen und zudem unpas-
senden kiinstlerischen Formen iiber Nicht-Kiinstlerisches (Mou-
lage/Reportage) besteht. Damit kénnen sich die Reaktionen der
Betrachtenden nur im Rahmen der iiblichen Betroffenheitskultur
bewegen: Die Not ist erschiitternd, das Wohlstandsgefille unmo-
ralisch, und immer sind es die Kinder und Miitter, die es am hir-
testen und unverdientesten trifft, usw. Die Konventionalitit der
Botschaft wie auch der erzielten Reaktion bewirke, dass wir die
Arbeit folgenlos vergessen, denn auch helfen wollten wir schon
immer, und schon immer wussten wir nicht wie.

Im Video kommt ein Sozialarbeiter zu Wort, der von der
Schwierigkeit spricht, den Mut nicht zu verlieren. Er arbeitet im
Verborgenen, und leise klagt er dariiber, dass seine nie endende,
sisyphusgleiche Arbeit kaum gewiirdigt wird. Dias und Riedweg
sind erfolgreicher als er. Sie haben den Weg ins Rampenlicht der
(Kunst-)Offentlichkeit gefunden, ihre Arbeit wird weitherum
stark beachtet. Angesichts dieses Missverhiltnisses, was die Rela-
tion von Aufmerksamkeit und effektivem Nutzen betrifft, wird
das Verhilenis von Kunst und Moral in diesem Projekt selbst zum
moralischen Problem.

Einige Folgerungen

Das Doppelmoral-Dilemma von «Devotionalia», wie tiberhaupt
das Dilemma jeder Kunst, die sich iiber ihre «Brauchbarkeit»
(Mary Jane Jacobs) zu definieren versucht, ldsst zwei Losungen
zu. Entweder man steigt ganz aus der Kunst aus — und nicht nur
aus einer bestimmten, kritisierten Form derselben —, um im
«wirklichen» Leben titig zu werden. Oder aber es bedeutet, das
Negativurteil iiber die Autonomie der Kunst zu revidieren, das
heisst den Wert heutiger Kunst nicht gegen, sondern im Lichte ih-
rer Autonomie zu bestimmen. Dazu ein paar abschliessende Be-
merkungen.
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Kunst und Realitit

Eine Moral der Kunst setzt die Fixierung der Bereiche «Kunst»
und «Realitit» sowie die Fixierung von deren Verhiltnis voraus.
Nur so ist ein Programm zur besseren Adaptierung der Kunst an
die Erfordernisse der Realitit, wie es Mary Jane Jacobs entwirft,
tiberhaupt vorstellbar, nur so kann von «realen Beziigen» zwi-
schen Kunst und Leben und von der «Brauchbarkeit» der Kunst
fiir das Leben gesprochen werden. Diese vorausgesetzte Fixierung
bezeugt nicht nur die Unreflektiertheit der «New Genre Public
Art». Sie weist zugleich auf das grundlegende Problem einer Be-
stimmung des Verhiltnisses von Kunst und Moral hin. Denn das
Kennzeichen der Kunst in der Moderne ist gerade die Lockerung
ithres Verhiltnisses zur ausserkiinstlerischen Realitit. Es wire aller-
dings verkehrt, diese Lockerung als blossen Mangel zu begreifen
und das Band wieder straffen oder gar die Kunst im Leben aufge-
hen lassen zu wollen. Vielmehr geht es darum, in der Lockerung
der Bezichung das eigentliche Potential der modernen Kunst zu
etkennen. Denn sie erlaubt, die Realititszusammenhinge, in de-
nen das Kunstwerk entsteht und von denen es zwangsliufig be-
stimmt wird, bewusst zu reflektieren und damit den produktiv-
paradoxen Zustand von Kontext-Gebundenheit #nd Autonomie
zu erreichen. Der wechselvolle Gang der kiinstlerischen Moderne
ist die immer aufs neue ermittelte Balance zwischen beidem.
Durch die hartnickige Befragung der Abhingigkeit von ihrem
Entstehungszusammenhang vermag die Kunst die ansonsten be-
stehende Stringenz dieser Abhingigkeit zu sprengen und in dieser
Sprengung als das Ereignis herauszutreten, das jedes gelungene
Kunstwerk ist. Die beargwdhnte Autonomie der Kunst bedeutet
also keineswegs Losgelostheit oder schiere Selbstreferenz, als die
sie so oft missverstanden wird, sondern — wortlich — die Eigenge-
setzlichkeit, mit der sie die Relation zur ausserkiinstlerischen
Wirklichkeit bestimmt. Zur Eigenart der modernen Kunst gehért
deshalb auch, ZHusserst unterschiedlichen Kunstbegriffen und
Wirklichkeitsverstindnissen zu folgen — man denke nur an Male-
witsch und Duchamp, Kirchner und Mondrian, Warhol und
Beuys — und sich dennoch derselben Epoche mit demselben
kiinstlerischen Paradigma zu verdanken.

Diese Bestimmungen gelten nicht nur fiir die Produktion, son-
dern ebenso fiir die Rezeption der Kunst. Das Erfordernis, in Ak-
ten der Interpretation die Verhiltnisbestimmungen, die das Werk
charakterisieren, nachzuvollziehen und zu deuten, erzeugt nicht
allein die Lust der Betrachtung als eine Mischung aus Wirklich-
keitserkenntnis und Verfithrung. Daraus ergibt sich auch der
gleichsam aufklirerische Aspekt der Kunst, uns als dic Interpretie-
renden in diese Verhiltnisbestimmung einzubeziehen. Denn die
Kunst fordert von uns nicht nur die Bestimmung unseres eigenen
Verhiltnisses zur Realitit, sondern auch, das Realititsverstindnis
selbst bestindig revidierbar zu halten. Das ist eine Leistung der
Kunst, die durchaus moralisch genannt werden kann.

Die autonome Stimme der Kunst

An der so verstandenen Autonomie der Kunst ist auch angesichts
des anderen Aspekts der Thematik von Kunst und Moral festzu-
halten: den zuweilen unterstellten unmoralischen Auswirkungen
von Kunst und der daraus abgeleiteten Notwendigkeit, solche
Werke zu unterdriicken. Denn auch hier liegt eine Fixierung des
Verhiltnisses von Kunst und Wirklichkeit vor, in diesem Fall als
Einebnung jeglicher Differenz zwischen beiden. Vom Gezeigten
wird zum einen direke auf die Moralitit und Psyche des Kiinstlers
geschlossen. Nach der Logik der «entarteten» Kunst ist Klee wie
seine Bilder, und das hiess damals ein verkindeter Verriickter,
oder Dix ein perverser Liistling, der sich in Bordellen herum-
treibt. Zum anderen wird dem Publikum die Naivitit unterstelle,
zwischen den Sphiren des Realen und des Fiktiven nicht unter-
scheiden zu kénnen und deshalb das Gesehene direkt ins eigene
Handeln zu iibersetzen. Die Eigenart und der Eigenwert der bild-
nerischen Sprache kommt so gar nicht erst in den Blick.

Das Gesprich iiber die Selbst- und Weltverstindigung speist
sich aus verschiedenen Quellen. Sowohl die Kunst wie die Moral
sind daran mit je unterschiedlichen, aber gleichermassen notwen-
digen Stimmen beteiligt. Die Klarheit und Wirksamkeit dieser
Stimmen erhsht sich nicht, wenn sie aus demselben Mund zu
sprechen versuchen. Die Moral verwissert sich zum Moralismus,
und die Kunst verformt sich in Gesinnungskitsch.

%
pus
e
L2
©
o
o
=
+
—
o
=
=
&)
=
w

63



