»Noch zu WElfflins Zeiten galt es als Hochform der
Kunstwissenschaft bzw. Kunsttheorie, die Biografie eines
Kinstlers zu schreiben. Se wirden sicher den Kopf
schitteln, wenn jemand das Leben eines Unternehmers
beschreiben wirde und nennt das dann Wirtschaftswis-
senschaft.”

(C. Engelhorn in , Alle wollen dasselbe Bild* gedruckte Neufassung ei-
nes Vortrags in der Pinakothek der Moderne, Miinchen Juli 2003, S.13)

K Unstlergeschichten: L ebensprogramme fir Helden

Lebendaufe von Kinstlern erzéhlen nicht nur unterhaltsame Kunstgeschichten sondern sind auch
ein Zugang zum wechselnden Kunstverstandnis im Zeitenlauf. Und: In ihnen stecken Leitbilder fir
L ebensentwiirfe und Berufshilder. Das sollte schon Grund genug sein, sich auch in der Schule kri-
tisch mit ihrem Vorbildcharakter auseinanderzusetzen. Inhalte eines kinstlerischen Lebenswegs
drehen sich stets um die Frage, wie ein Mensch, der als Kinstler Geschichte gemacht hat, zur
Kunstpraxis kam. ,,Was du ererbt von deinen Vatern hast, erwirb es, um es zu besitzen!“, |&sst
Goethe seinen Faust sagen. Das Erbe scheint eine gute Voraussetzung, aber man muss auch etwas
daraus machen. Da wird mit der Autoritét des grof3en Dichters der direkteste Weg einer ,in die
Wiege gelegten’, vererbten Begabung herangezogen, die manche Schiiler bereits fur sich selbst
reklamieren, und andere bel sich so sehr vermissen, dass ihnen der Zugang zur Kunst gleichsam
vom familiéren Schicksal versperrt sai. ;

Daran ist offenbar ein Funken Wahrheit, der heute in der Padagogik
meist noch unter der Vorstellung von >Begabung< verhandelt wird.
Aber was steht hinter der Vorstellung von Begabung: eine himm-
lische Gabe, ein ererbtes Privileg, eine genetische Disposition? Wer
schon in ein bestimmtes soziales Milieu hineingeboren wird, der
muss sich nicht erst der personlichen Mihe unterziehen gesell-
schaftliche Schranken zu Uberwinden. Das gilt im Gbrigen nicht nur
fur kunstlerische Milieus, das besitzt eine tief verankerte Tradition im
Handwerk, auch in der Finanzwelt, der Politik etc.: Der frihe Zugang
zu einer hilfreichen Ausbildung, zur Protektion durch Eltern, einen
Entdecker oder Sponsor félt leichter, wenn man in ein entspre-
chendes soziales Milieu hineingeboren wird und schon als dazuge-
horend angesehen wird. Fir George Thomson ist dies ein Uber-
bleibsel aus alter Zeit und schon ein Charakteristikum ent-wickelter
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StammesgeselIschaften, wo bereits berufliche Spezialisierungen in 1817 — 1550
Clanen weitervererbt wurden. Und er berichtet fir das frihe Grie- “.{Uﬂﬂb Ll‘*i.Il'-l'l
chenland von einer ganzen Reihe derartiger Berufsclane: ,,den Askle- &ofionmialor

paidai (Arzten)., Homeridai (Barden), lamidai, Branchidai, Krontidai
(Sehern), denKerykes, Theokerykes und Talthybiadai (Herolden)*
und unter vielen weiteren auch den “Daidalidai (Bildhauer)” und
den” Hephaistai dai...” (den Schmieden, zit aus: Thomson, ,Friihgeschichte Griechenlands
und der Agiis', Berlin 1960, S.277)
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Grabstein in M i]nchen Sendling
Fur den Schreiber und Leser von Biografien sind die spannenderen Lebenswege jene, die von ver-

schlungenen Seitenpfaden, von tragischen Stolpersteinen, hohen Hirden, dramatischen Kéampfen

berichten kdnnen. In solchen Geschichten kann ein Ringen um Anerkennung, ein Kraftemessen mit

Konkurrenten oder ein Kampf gegen Ablehnung, jedenfalls ein ,, per aspera ad astra* fuhrender Weg

zum Erfolg, der dann schon die Eignung zum Heldenepos in sich trégt, literarisch besser ausge-

schlachtet werden, als eine eher langweilige geneal ogische Kette von Namen, die tUber Jahrhunderte
reicht. Lebenslaufe sind erst dann immer auch Charakterstudien, die uns etwas verraten tber den

Menschenschlag und die Seele einer Person, die sich in der Kunst zu verwirklichen sucht.



Bei alen Uberlegungen zur Kinstlerbiografie, die ich hier anstellen will, bleibt der eher moderne
Begriff >Kunstler< eine Schwachstelle, weil sich in ihm unterschiedliche historische Vorstellungen
entfalten, auf die jeweils Riicksicht zu nehmen ist. So geht es hier zunéchst darum, den Namensge-
ber und das Werk zu beleuchten, und es wird sich herausstellen, dass eine Schopfung nicht ganz
einfach einem einzigen Urheber zuschreibbar ist. Laut Duden ist die Verwendung des Adjektivs
>schopferisch< erst seit dem 18.Jh. auf Menschen in Gebrauch gekommen. Der Blick auf die Bio-
grafie nimmt die Voraussetzungen ins Visier, die ein Individuum befdhigen ein Werk in die Welt zu
setzen, das ihm als Verdienst zugerechnet werden kann. Und schliefdlich wird es um die Bestim-
mung von Qualitaten gehen, die ein Werk von Dingen unterscheidet, deren Urheberschaft in den
Augen der Geschichte keinen Urheber kennt oder benennt.

Die Nahe zum Heldenepos tragen Biografien schon deshalb in sich, weil die Genealogie wohl den
Ursprung jeglichen biografischen Erzéhlens darstellt. Biografien haben ihren Ursprung darin sozi-
ale Rechte als Erbrecht zu dokumentieren: Standesrechte, Besitzrechte, Berufsrechte leiten sich ab
von Herrschaftsanspriichen, die als Erbrecht eingefordert werden, weshalb die ersten Biografien
schlicht die Ahnentafeln, Genealogien der Herrschergeschlechter darstellten. Um Herrschaftsrechte
Zu untermauern missen sie von hoheren Instanzen abgeleitet, mit Verdiensten, Erfolgen, Eroberun-
gen, Heldentaten garniert werden. Diese bilden dann das literarische Garn aus dem Biografien all-
gemein gestrickt werden.

Wer aber sind die Berichterstatter und Legendenstricker, woher stammen ihre Informationen, wer
erteilte den Auftrag oder welche Interessen und Motive leiten ihn zu so einer Unternehmung? Sol-
che literaturkritischen Fragestellungen sind noch gar nicht so alt, und erst 1934 erschien in Wien as
»€n geschichtlicher Versuch* (Subtitel der Ausgabe von 1995) unter dem Titel ,, Die Legende vom
Kinstler® eine Kritische Untersuchung von Kunstlerbiografien und den in ihnen nachweisbaren
literarischen Stereotypen. Die Autoren Ernst Kris (geb. 1900 in Wien) und Otto Kurz (geb. 1908 in
Wien) entdeckten in den oft anekdotischen Lebensgeschichten von Bildkinstlern sich wiederholen-
de Muster sowie Paralelen zu Mythen und Heldensagen, in denen es gar nicht um Personen ging,
die wir heute als Kunstler bezeichnen wirden.

Schon die erste Fragestellung aus Kris/Kurz zur geschichtlichen Uberlieferung tiber den bildenden
Kunstler wirft ein bezeichnendes Bild auf unsere Vorstellung vom Kunstler: ,Eine Leben und
Schicksal des bildenden Kiinstlers betreffende Uberlieferung kann nur entstehen, wenn es zum
Brauch gehdrt, das Kunstwerk mit dem Namen seines Schopfers zu verbinden.”(,Die Legende vom
Kingtler*, KrigKurz S.24) Aus dem Schulunterricht kennen wir das fast gar nicht anders, als dass ein
Kunstwerk immer auf einen Autor verweist. Wenn wir einen Autor zu einem bestimmten Werk
nicht kennen, dann scheint uns nichts ferner als die Idee, dass es gar kein bildnerisch tétiges Indivi-
duum sein konnte, das aus einem gestalteten Werk zu uns spricht. Die dltesten uns Uberlieferten
Namen von Kinstlern missen den Verdacht aushalten, dass sie zwar als >Schopfer< gelten konnen,
aber ihre bildnerisch-eigentétige Urheberschaft eher bezweifelt werden muss. Wenn beispielsweise
in der Bibel (Erstes Buch der Konige, 6,1) Salomo as der Erbauer des Tempels zu Jerusalem genannt
wird: ,,...da baute er den Tempel fur Jahwe...“ dann steht hier der Kénig wie sein Bauwerk in Nach-
folge von Moses, der auch als Erbauer der Bundeslade und des Zelts, sowie as Hersteller und
Schreiber der steinernen Gesetzestafeln gilt. Welche Eigen-schaften sind es, die einen Menschen
zum Schopfer eines Werks qualifizieren?

Es scheint mir lohnend, solchen friihen Berichten von Urheberschaft nachzugehen. Muss man sich
Moses als Steinmetz der Gesetzestafeln und als Zimmermann der Bundeslade vorstellen? Zweideu-
tig bleibt im Alten Testament der Akt der Niederschrift der Gesetzestafeln, die einerseits dargestel It
ist al's,,vom Finger Gottes beschrieben” (zweites Buch Mose 31,18), andererseits als Auftrag an Moses
so formuliert ist: , Und Jahwe befahl Mose: Schreibe dir diese Gebote auf”... und ,,Da schrieb er die
Bundesgebote, die zehn Gebote, auf die Tafeln.” (zweites Buch Mose, 34, 27 und 28) N Meiner Erinnerung an
ein frihes Kinoerlebnis hat sich ein Bild aus dem Film ,, The Ten Com-mandments® von Cecil B.



DeMille (1956) mit Charlton Heston als Moses eingegraben,
wo der , Finger Gottes* als Blitz aus dunklen Wolken herab- Gl B DeMillee
fahrt und die zehn Gebote in die Steintafeln einbrennt. Das Coril B DeMulics

Wort Gottes ist in diesem Sinn unmittelbar Schrift geworden, : _LI!:H'i.;E:::III{IJIL'iJ['i

und es scheint unerheblich, ob dies durch Menschenhand oder
eine Naturgewalt die Gestalt von Schriftzeichen auf Steintafeln
annimmt. Gottes Wille bedient sich eines Werkzeugs, das kei-
nerlei Recht auf Autonomie und Gestaltungsfreiheit zu bean-
spruchen hat. Was muss passieren, dass ,Werkzeuge' einer
Schopfung ihren eigenen Willen aufpragen dirfen?

Hinter menschlichen Schopferheroen wie Moses, wie den
Pharaonen und Konigen, treten die eigentlichen Hersteller
noch lange Zeit ins zweite und dritte Glied zuriick. Dabel hat
aber die Bibel fur das zweite Glied schon Namen parat, etwa
bei Moses die legendéaren Figuren Bezaleel und Dholiab, oder
bei Konig Salomo den Hiram von Tyrus. Das sind Manner mit
Kunstverstand und Gestaltungsgeschick, denen aber auch
namenlose Handwerker bis hin zu den 30.000 Fronarbeitern
(Erstes Buch der Konige, 5,27) zur Hand gehen. Das biblische Welthild unterscheidet noch nicht trenn-
scharf zwischen Auftraggeber und Ausfihrer der Arbeiten. Letztlich gilt ihm der Auftraggeber
mehr als der Hersteller. Aber schon hier bahnt sich eine Denkfigur ihren Weg, die in Kinstlerbio-
grafien vielfach zu finden ist: ,Mose aber sprach zu den Israeliten: Merket auf! Jahwe hat Bezaled,
den Sohn Uris, des Sohnes Hurs, vom Samme Juda, namentlich berufen und ihn erfallt mit gottli-
chem Geiste, mit Kunstsinn, Einsicht, Wissen und allerlel Kunstfertigkeiten, um Kunstwerke zu er-
sinnen und in Gold, Slber und Kupfer, sowie mittelst Verarbeitung von Edelsteinen zum Besetzen
und mittelst Bearbeitung von Holz auszufiihren und so in allen Gattungen von Kunstwerken zu ar-
beiten.” (pas zweite Buch Mose, 30 ff) Wie Bezaleel gelten die in der Bibel namentlich erwahnten Handwer-
ker als von Gott berufen und mit besonderen Gaben ausgestattete gottliche Werkzeuge. Die griechi-
sche Sprache hat fur Gaben, die as individueller gottlicher Gnadenerweis gelten, den Begriff
>Charismas<, der laut Duden erst im 20. Jh. seinen Dienst zunehmend in den profanen Sprach-
gebrauch gestellt hat. Doch schon Bezaled ist neben seiner ausdriicklichen géttlichen Berufung
auch als Glied einer mehrstufigen Geneal ogie ausgezeichnet und durch eine Stammeszugehorigkeit
geadelt, in der ein Hinweis auf ererbte Qualifikationen und Privilegien schiummert. Mehr Gewicht
jedoch beansprucht die Behauptung, Jahwe selbst habe ihn personlich, ndmlich namentlich zu sai-
nem Werkzeug berufen, und zwar dadurch, dass er ihn mit gottlichem Geiste erfillt hat. Hier greift
auch der von den Romern tbernommene Begriff der >auctoritas<, mit dem eine deligierte Befug-
nis, Amtsgewalt, Lehrberechtigung, aber auch die Urheber schaft bezeichnet wurde. Dem von Gott
berufenend wird versténdlicherweise kein Nachweis seiner Kunstfertigkeit durch Prifung oder den
Nachweis bereits erfolgter Schopfungen abverlangt. Ein anderer lateinischer Ausdruck benennt den
Zusammenhang mehr inhaltlich: >Inspiration< ist ein Hinweis darauf, dass kinstlerische Ideen
dem Ausfuihrenden Individuum von hdheren Instanzen eingegeben werden.

Bel aller Bescheidenheit bleiben dem Kinstler zu
jeder Zeit reichlich menschliche Ziige, die er nicht
ganz verleugnen will. Die Distanz zu den Géttern
wird dann Uberbrickt durch die Mér von der gott-
lichen Inspiration. Was Literaten und Musiker
schon im Altertum fir sich beanspruchten, einen
direkten Draht zu den Géttern, das behaupten spé-
testens seit der Renaissance auch die Maler selbst
von sich. Vermittelt werden ihnen die goéttlichen
Ideen durch die Tdochter des Zeus, die Musen,




oder den Gotterboten Merkur. Marcus Geeraerts nimmt um 1577 in einer Zeichnung schon diesen
Glauben nicht mehr ganz ernst, wenn er den Maler zwischen den weltlichen N6ten und Sorgen der
hungernden Familie und der in Melancholie verfallenen géttlichen Muse hin und her gerissen dar-
stellt. Nicht einmal die Pfeile des Amor vermégen ihn anzustacheln, noch springt aus dem Stab des
Hermes der rettende Funke. (Abb. aus,Malerei als Thema der Malerei*, Berlin 1994, S.103)

»Eine der ersten Gruppen von Wesen, mit denen die Menschen Vertrage schlief3en mufdten und die
der Definition nach dazu da waren mit ihnen Vertrage zu schlief3en, waren die Geister der Toten
und die Gotter. Diese sind in der Tat die wahren Eigentimer der Dinge und Guter der Welt.” (marcel
Mauss, ,Die Gabe*, Frankfurt 1990, s43) Marcel Mauss beleuchtet aus Sicht der Soziologie den Begriff der
Gabe und fuhrt das Opfer zurlick auf eine den Geistern der Ahnen und den Gottern zurtickerstattete
Schuld. Das lasst auch die Téatigkeit des Kinstlers al's einen Gottesdienst erscheinen, bei dem er die
ihm verliehenen Gaben dazu verwendet, all die kostbaren Dinge herzustellen, die in den Opferze-
remonien der Gottheit geweiht und Ubereignet werden. Damit sind Kunst und Religion in ihren Ur-
sprungen aufs Engste verknipft.

Die Vorstellung von einem >Berufungserlebnis< spielt in der Kunstlerbiografie bis in unsere Ge-
genwart eine nicht unerhebliche Rolle, anders als sie in der Rede von einem Brotberuf (z.B. Kunst-
erzieher), den man selber ergreift, nahezu verschwunden ist. Der Ruf erfolgt immer von héherer
Instanz. Man kann sich zwar selbst berufen fihlen, aber ein befriedigendes Gefiihl von Berufung
verlangt nach sozialer Anerkennung, nach Zertifizierung durch eine dazu autorisierte Institution,
und das insbesondere in einer Zeit, in der das Berufshild Kinstler as auRerst schillernd und un-
scharf bezeichnet werden muss. In der Moderne tritt die gottliche Instanz als als digenige, die be-
ruft, gerne hinter die Natur zuriick. Begabung erscheint a's natirliche Gegebenheit, in der aber das
biologische Erbe, wie korperliche Gestalt, Haarfarbe etc... als naturgegebene Grofe wieder zum
Recht kommt. Genau besehen gilt: Zum Kinstler kann man bel uns nicht ausgebildet werden. Es
gibt in Deutschland auch heute noch keine offentlich anerkannte Ausbildungsstétte, die ihren Ab-
solventen bescheinigen kdnnte Kinstler zu sein. Die Bezeichnung Kinstler ist nicht einmal ein aka-
demischer Grad, wie beispielsweise der Doktor, fir den es immerhin eine Promotionsordnung gibt.
Die Bezeichnung Kunstler findet man in den unterschiedlichsten Berufsfeldern (Kéche, Tanzer,
Fuballspieler...) eher as eine Art Schmeichelei fur besondere Konnerschaft gegentiber der hand-
werklichen Bezeichnung >Meister<, die in der Handwerksordnung heute einen rechtlichen Status
geniefdt und eine Prifung vor der Handwerkskammer voraussetzt. Das Studium an einer Kunsthoch-
schule fuhrt im besten Fall, aber nicht notwendig, zu einem >Diplom<. Ein Recht auf FUhrung eines
Titels oder dergleichen verleiht dieses Diplom ausdriicklich nicht. Andererseits kennt die akade-
misch-kinstlerische Ausbildung immer noch eine ,Art von Genealogie' im biografisch Ublichen
Verweis von Bildkinstlern, die eine staatlich anerkannte Kunsthochschule besucht haben, auf einen
oder mehrere akademische Lehrer: ,, Sudium bei Prof. XY..."

Hinter der alttestamentarischen Konstruktion von ,Urheberschaft’ verbirgt sich eine rechtliche Fi-
gur, die uns auch heute noch vertraut ist. Sylvia Schoske und Dietrich Wildung beschreiben in ih-
rem einleitenden Text zu dem zweibandigen Ausstellungskatalog ,,Der Architekt* (Minchen 2013,
Herausgeber W. Nerdinger) den Typus des altdgyptischen >V orstehers der Arbeiten<, der ihnen als das
Urbild vom Architekten gilt, sozusagen als die , Tétige Hand' des Pharao, die sozusagen >im Na-
men< des Konigs handelt. Die Befehlskette ist in dieser Zeit hierarchisch strukturiert und vielglied-
rig, aber ganz oben steht immer der gottliche Wille. Schon der Pharao beruft sich in der Regel auf
gottlichen Auftrag oder Wunsch (was noch ein Unterschied im Modus der Kommunikation zwi-
schen Mensch und Gott wére), oder er sieht sich selbst in der Rolle as Gott und damit al's héchster
Wille und Gesetzgeber. Der Siegelbewahrer und Schatzmeister wird in der Regel dargestellt in der
Figur und Haltung des Schreibers, ist ein Verkiinder und Ubermittler der koniglichen Wiinsche und
Ideen, eine Art Kanzler oder Minister, der einem Heer von Beamten vorsteht, die mit ihrem Sach-
verstand mehr planend und koordinierend al's handwerklich tétig sind. Selbst das Handwerk, auf der
untersten Ebene der Hierarchie, ist noch gegliedert in die Meister, Gehilfen, Lehrlinge, Handlanger,



Fronarbeiter und Sklaven, die alle im Namen und unter Regie der jeweils htheren Rénge agieren.
Einen Abspann wie beim Film, in dem von der Firma tber den Produzenten, Regisseur Kamera-
mann, den Schauspielern Kostiimbildnern bis hin zum Kabeltréger (,Bestboy‘) jeder namentlich
Erwahnung findet, kann man in der Kunstgeschichte generell nicht, und in der Arch&ologie schon
gar nicht erwarten.

In der historischen Figur des >Vorstehers der Arbeiten< ent-
decke ich noch eine andere Grof3e, die im Bild vom Urheber
eine Rolle spielt, den Patron. Die agyptische Geschichte hat
mit dem Namen Imhotep eine Figur geschaffen, die offenbar
Uber mehrere Dynastien (also auch Lebenszeiten) hinweg mit
der Funktion des Bauherrn, der Bauaufsicht und dem Vorsteher
der Arbeiten verbunden bleibt. Der Eigenname |6st sich damit
vom Individuum und wandelt sich zum Schutzherrn Uber
ganze Generationen von Berufsgenossen. In léndlichen Gebie-
ten kennt man das heute noch gelegentlich, dass Namen nicht
nur eine Familienzugehorigkeit kennzeichnen, sondern insbe-
sondere die Vornamen eine Form von Patrozinium, Schutz-
befohlenheit im Sinn von Geistesverwandtschaft zum Ausdruck
bringen. Die Figur des Imhotep steht nach dem bereits oben
erwadhnten Text von Sylvia Schoske und Dietrich Wildung nicht
nur fur ein historisches Individuum, das als Bauleiter des
Konigs Djoser (um 2650 v.Chr.) téatig war, sondern hat seinen
Namen Uber Generationen vererbt as Patron eines ganzen
Stammbaums von Oberbaumeistern, die noch in einer , Zunft-
liste* des 5. Jahrhunderts unter diesem Namen gefiihrt werden.
(xatalog , Der Architekt* Band 1, s21) Auch diese Praxis kennt man noch
aus der jungeren Geschichte, beispielsweise in der Figur des hl. Lukas, der im christlichen Raum
zum Patron der Maler und Namensgeber fur zahlreiche Akademien erhoben wurde, oder in der Fi-
gur des Bezaleel, der noch um 1900 herum das Patronat fur die erste judische Akademie in Jerusa-
lem antreten durfte.

Votivfigur des Imhotep um 600-400 v. Chr.,
Paris Louvre

Der Patron stellt sozial eine Form der Unterwerfung von individueller Urheberschaft dar, die je-
doch auch Spielrdume lasst fur Eigensinn und Eigenverantwortung. Baxandall macht einen feinen
Unterschied zwischen den Begriffen und der rechtlichen Stellung von Patron und Klient, wobel
letzterer in einer vertraglich-geschéftlichen Vereinbarung zum Kinstler steht (Michae Baxandall, , Die Wirk-
lichkeit der Bilder — Malerei und Erfahrung im Italien des 15. Jahrhunderts', Frankfurt 1980, S9). WWer bezahlt schafft an. Dabei
kann der Klient sowohl als eigener Nutznief3er auftreten oder aber as Stifter fungieren.. In jedem
Fall aber hat der Klient ein Mitspracherecht bis hin zum Bilddiktat, sowohl was die Inhalte des
Auftrags betrifft, als auch in Bezug auf zu verwendende Materialien, und, was haufig angemahnt
wird: auf eigenhandige Ausfuhrung der Arbeiten durch den beauftragten Meister. Dies verweist
jedoch auf Praktiken, auf die spéter einzugehen ist. Mir ist kein Fall aus der Kunstgeschichte be-
kannt, wo ein Stifter oder Auftraggeber fir ein Werk wegen seines genial inspirierten Bildpro-
gramms gerihmt worden wére mit dem er dem Kinstler seine Grenzen aufgezeigt hétte.

Die hierarchische Ordnung bei den Agyptern, mit dem Handwerker auf einer niederen Stufe,
scheint mir durchaus kein Merkmal fur eine Verachtung korperlicher Arbeit zu sein, wie dasbel den
griechischen Philosophen der klassischen Zeit im Ausdruck des >Banausen< anklingt. Immerhin
kennt der alttestamentarische Schopfungsmythos einen Gott, der nicht nur aus Willenskraft und
Wortgewalt: , es werde..." schopferisch tatig wird als deus artifex. Bei der Erschaffung des Men-
schen gentgt Moses das Bild der reinen Wortschopfung nicht. Er malt es aus mit einer handwerk-
lich-bildhauerischen Vorstellung: ,, Da bildete Jahwe Gott den Menschen aus Erde vom Ackerboden
und blies in seine Nase Lebensodem; so wurde der Mensch ein lebendiges Wesen. (Erstes Buch Mose, 2,7)



Die Selbsteinschéatzung der Maler erreicht in der Renaissance einen Hohepunkt, und bedient sich
dabel eines der herausragenden biblischen Mythen Uberhaupt, dem Schopfungshymnus von Moses.
Um 1530 malt Dosso Dossi, Hofmaler in Ferrara, sein Bild, in dem er Jupiter den Schmetterling
(gr.: psyché = ein Sinnbild beseelten Lebens)
erfinden &%, wahrend ihm Merkur die be-
noétigte Ruhe verschafft gegentiber einer un-
geduldigen Tugend, der der Schopfungsakt
offenbar schon zu lange dauert. Im Hinter-
grund des Bildes ist gerade die Scheidung
von Nacht und Tag im Gange und anschei-
nend ist der Tag schon einigermal3en fort-
geschritten. Der Malerei ist es schliefdlich ge-
lungen, im Begriff des Schopferischen eine
den gewdhnlichen Menschen Uberragende
Fahigkeit zu verankern, die auch heute noch
vielfach mit dem Kiunstlerischen gleichge-
setzt wird.

Nossn Noss - diniter als Schanfer 1im 1530

Die Griechen bringen den Handwerker mit zwei Gottheiten in Verbindung, wie Richard Sennett in
» Handwerk” (Berlin 2000) ausfuihrt: , Seit ihren Anfangen in der westlichen Geschichte st6f3t die techni-
sche Arbeit auf eine ambival ente Einstellung, wie sie in den beiden Gottheiten Hephaistos und Pan-
dora verkorpert ist.“..." Das 18. Buch der Homer’schen Ilias ist nahezu vollstandig dem Lob des
Hephaistos gewidmet, des Erbauers sdmtlicher Hauser auf dem Olymp. Dort lesen wir, dass er
auch Kupferschmied, Goldschmied und der Erfinder des Streitwagens war. Doch Hephaistos ist
lahm — er hat einen Klumpful3. Und in der antiken griechischen Kultur galten korperliche Misshil-
dungen als Schande”...“ Dieser Gott ist mit einem Makel behaftet.” (sennet, ,Handwerk®, s:386) Damit taugt
er nicht wirklich zum Helden, kann sein Werk den homerischen Wunsch nach Ruhm und Ehre nicht
echt befriedigen. Die Pandora, ,,der Name bedeutet >alle Gaben<“... , beschreibt Hesoid als das
>Ubel< in Gestalt eines >reizenden Madchens<“...“Wir kénnen in Pandora wie in Eva das Sinn-
bild der sexuellen Verfuhrerin erblicken”...“ sie nimmt das Gefal3, das ihre Gaben bringt, mit in das
Haus des Epimetheus. Als es getffnet wird, fliegt allein die immateriellste Gabe, die Hoffnung,
nicht daraus hervor, um zu einer zerstérerischen Kraft zu werden. Den Schaden bewirken die phy-
sischen Werkzeuge, die Elixiere und Arzneien, die das Gefal3 birgt. Die materiellen Giter sind jenes
>Ubel, das alle zartlich umarmen<.“ (sennet, 387)

Altere Schopfungsmythen (das babylonische Enuma Elish im 2. Jahrtausend vor unserer Zeitrech-
nung, und in dessen Tradition die Theogonie des Hesoid um 700 v.Chr.) sind nicht wie der bib-
lisch/mosaische an die Idee von einem personalisierten Schopfergott gebunden. George Thomson
zeigt in seiner Schrift ,Die ersten Philosophen — Forschungen zur altgriechischen Gesellschaft 11*
auf, dass der personalisierte Schopfungsmythos eine spétere Entwicklung darstellt, die aus einer
friheren Kosmogonie abgeleitet ist, welche als ein materieller Prozess zwischen Naturgewalten
geschildert wurde. Nach Thomson war der sumerische Enlil urspriinglich ,,der Wind, der, zwischen
Himmel und Erde Erde gestellt beide auseinander hélt” (Thomson, ,Die ersten Philosophen — Forschungen zur altgrie-
chischen Gesellschaft 11 s111). Und auch im babylonischen Schopfungsmythos nimmt der Wind erst spéter
in der Gestalt des Sturmgottes Marduk personalisierte Form an.

Die Griechische Vorstellung von einem Olymp, in dem Konkurrenz und Streit unter den Gottern
Zweifel an der Einheit eines gottlichen Willens Raum lésst, schafft Platz fir individuelle Auslegun-
gen autorisierter Menschen bel der Erforschung dessen, was den Gottern wohlgefallig sein konnte,
und das wiederum gibt der Idee Raum, dass auch Menschen prinzipiell mit einem eige-nen Willen
ausgestattet sein kdnnen. Das gibt dann auch Raum fir eine Bildnerel, die sich noch in weiten Be-
reichen mit der Gotterwelt befasst, aber auch auf die schopferische Kraft des Individuums setzt und
ein Menschenbild ins Zentrum seiner Darstellung rickt. Einen weiteren Schritt vollzieht das



Christentum: Letztlich legitimiert sich der Anthropozentrismus der christlichen Kunst aus der Idee,
dass Gott in der Figur des Jesus Christus menschliche Gestalt annimmt und auch in den menschli-
chen Gestalten der Martyrer und Heiligen Uber Jahrhunderte hinweg ein darstellungswirdiges Ob-
jekt besitzt.

Unter romischer Herrschaft hatten die Christen eine Abwehr gegen Kultbilder entwickelt. Insbeson-
dere die Ablehnung der Verehrung von Kaiserbildnissen hatte, als Ursache fir vielfaltige Martyrien,
die Bildnispraxis im kirchlichen Raum Uber Jahrhunderte hochst problematisch gemacht. ,...als
Kaiser Decius in der Mitte des 3. Jahrhunderts das Christentum verfolgte, blieb die Bereitschaft
zum Kaiserbildopfer das entscheidende Kriterium, das Uber Freispruch oder Tod des Verdachtigen
entschied.” (Beck/Bredekamp Uber Bilderkult und Bildersturm in: Busch/Schmook Hrsg. ,Kunst — die Geschichte ihrer Funktionen*, Wein-
heim und Berlin 1987 s.80) Andererseits sind die ersten Bildtafeln im christlichen Gebetsraum durchaus an
die rémische Bilpraxis angelehnt und werden beispielsweise in Prozessionen durchs Volk getragen.
Belting berichtet: ,, Als das Pantheon im Jahre 610 in eine Marienkirche umgeweiht wurde, enthielt
esals, Tempelbild® eine ganZfigurige Ikone der Muttergottes.” (Hans Belting, ,Vom Altarbild zur autonomen Male-
rei* in Busch/Schmook Hrsg. ,Kunst — die Geschichte ihrer Funktionen®, S.129) Die Kirche als Institution einer christlichen
Staatsreligion (seit Kaiser Konstantin) hat im Bilderstreit des 8.Jahrhunderts dann eine Entschei-
dung geféllt, die einer individuellen Kinstlerkarriere, und damit der Entwicklung von Kinstlerbio-
grafien, nicht dienlich war. Das Konzil von Nizda wollte dem Kult um die Abbildungen von Heili-
gen ein Ende bereiten, indem es deren Abbildung stets auf ein Urbild bezog. Damit wurden die
Kloster, die im Besitz von Reliquien und heilkréftigen Bildnissen waren, privilegiert zur Herstel-
lung der verehrungswirdigen Andachtsbilder, mit denenen sich eine kirchlich legitimierte und ga-
rantierte Heil serwartung verbinden durfte. Einerseits forderte diese Zensur eine gewisse Gleichfor-
migkeit von Bildnismustern, andererseits 6ffnete sich damit ein Freiraum fir Darstellungen von
Inhalten der heiligen Schriften, fur die es keine Uberlieferten Bildmuster gab.

Als das Beispiel fir ein derartiges Bildmuster galten eine Christustafel und eine Ikone der Madon-
na, Uber die Belting an gleicher Stelle folgendes zu berichten weil3: ,, Im Mittelalter wurde die wun-
derbar, namlich ,ohne Hande (eines Malers) entstandene’ Christustafel des papstlichen Palasts im
Lateran (Acheiropoiite) am Vor-abend des Festes von Maria Himmelfahrt (15. August) in Prozessi-
onn zur alten Marienkirche auf dem Esquilin, S. Maria Maggiore, geleitet, um dort der vom Evan-
gelisten Lukas gemalten Marienikone zu begegnen, die den Ehrentitel einer ,Heilbringerin des
romischen Volkes' (Salus populi Romani) trug. Wenn die beiden Bilder sich einander naherten,
wurden sie als Inkarnationen der beiden Personen er-fahren, die man in ihnen verehrte. Dieser
Satus der gesteigerten Prasenz war an die Bedingung
einer Por-traitéhnlichkeit gebunden, die durch die Le-
genden von ihrer Entstehung behauptet wurde. Die
Christustafel war gleichsam vom Himmel selbst erzeugt
worden, der Marientafel des Lukas hatte die Madonna
angeblich in eigener Person Modell gesessen.”(Beting in
Busch/Schmook, S.129) Die Legende vom Evangelisten Lukas
as Maer der Madonna stammt alem Anschein nach aus
Byzanz, was eine Buchmalerei aus dem 11.Jh. nahelegt.
Sie wurde aber im 15.Jh. im Westen geschiirt, als ein Ku-
rienkardinal dem Domherrn der Kathedrale ,Notre Dame
de Grace' von Cambrai eine aus Rom mitgebrachte Bild-
tafel ver-machte, die dieser as >lkone aus dem Kloster
Hodegon in Konstantinopel< seiner Kathedrale spendier-
te, s en von Lukas selbst gemaltes Bildnisder Maria
mit dem Kinde. Das geschah in Zeiten eines blihenden
Handels mit Reliquien, wo vielleicht schon die stilistische
Fremd-heit der gemalten Ikone im Westen als Zeugnis fir
ihre Echtheit gentigt hétte, zumal ein Vergleich mit dem

Lukas malt die Madonna kretische Ikone 16.Jh.



,Original‘ schwer fiel, weil dieses im Turkensturm ,verloren gegangen® war. In Cambrai empfing
man die Bildtafel in einer Prozession, wie etwa in KoIn die Gebeine der hl.Drei Konige. Man grin-
dete eine Lukas-Bruderschaft, die furderhin , die Verehrung der Tafel in die Hand nahm' (geting o. zit)
und lief3 niederlandische Maer Kopien herstellen, die sich an den Gestalten der Maria und des Kin-
des orientierten aber meist den malerischen Stil so transformierten, dass die Kopien dem westlichen
Geschmack entgegen kamen. Firsten, Konige und ein Kaiser erwiesen diesem heilspendenden Bild
ihre Referenz und sorgten fur die Verbreitung ihres Ruhms und damit auch zu einem Strom von
Kopien in ganz Europa und in der Neuen Welt (z.B. Kansas City), mit etwas weniger Heilkraft und
beschrankter Abbildgetreue im Verhdtnis zum ,Original‘. Letztlich geht es beim ,wahren Bildnis
auch weniger um den Maler als um das dargestellte Sujét.

Die Idee des Copyright liefd sich mit zunehmender rdumlicher und zeitlicher Distanz zum Urbild
damals selbst innerhalb einer Landertbergreifenden Institution wie der Kirche noch schlecht durch-
setzen. Leichter durchsetzbar war die Legende vom Madonnenmaler Lukas, die seit dem 15.Jh. in
zahllosen Varianten bildhaft wurde und daftir sorgte, dass Lukas zum Patron der Maler schlechthin
avancierte nach dem Modell der Lukas-Bruderschaft aus Cambrai. Bis zur Grindung der ersten
Akademie auf italienischem Boden unter dem Patronat des hl. Lukas verging jedoch das 15. Jahr-
hundert. Pevsner (,Die Geschichte der Kunstakademien®, Miinchen 1986 S.41-75) Schildert die ersten Ansétze von Leo-
nardos Initialziindung in Mailand bis zum Bezug von eigenen Raumlichkeiten in der Kirche Sta.
Martina durch eine >Bruderschaft< und der Berufung von Federigo Zuccari zum Leiter der
,confraternita’ 1593. Der Ort und der Patron weisen schon darauf hin, dass hier die Kirche den Ver-
such unternimmt, dem humanistisch-freigeistigen Treiben der Renaissance durch Bindung an die
Amtskirche wieder Grenzen aufzuzeigen.

War die Kirche noch tber Jahrhunderte die Instanz, die bel der Auslegung der Bildinhalte den Ma-
lern das Bildprogramm vorgab, so schuf sie mit dieser Praxis jedoch auch ein Muster, in das die
Humanisten alsbald Themen aus nichtchristlichen literarischen Quellen infiltrierten. Leider hat die
Kunstgeschichte diesem Format von Autorenschaft wenig Aufmerksamkeit gewidmet, bleiben die
Bildprogramme von Auftragsbildern und die darum gefuhrten Auseinandersetzungen zwischen
den Malern und den Bezahlern in der kunstgeschichtlichen Literatur recht unterbelichtet.

Nullo doctore
Heldengeschichten verldren ihren Reiz, wenn das Heldentum nur einer berechenbaren Laufbahn
vorbehalten bliebe. Der Sohn des Helden wird einmal ein Held werden nach dem Bild des Vaters
und er wird Sohne haben, die Helden sein werden... Manche Helden tauchen pl6tzlich und wie aus
dem Nichts auf. Der biblische David ist schon so eine Figur. Der knabenhafte Hirte beschamt nicht
nur seine dlteren und soldatischen Briider sondern ein ganzes Heer von verzagten Kampfern, as er
mit einem einzigen geschleuderten Stein nicht nur einen Riesen féllt, sondern eine ganze Streit-
macht in ihre Grenzen verweist. So kann man es vom Hirten zum Kriegshelden und schlief3dlich zum
Konig bringen. Die moderne Version lautet: vom Tellerwascher zum Millionér. Seiteneinsteiger
haben auch in der Kunst immer wieder Konjunktur und stehen im Gegenpol zu den Traditionalisten,
die ihren Lehrern brav folgen und sie dann woméglich doch Ubertreffen. Sie werden benétigt um
Wendemarken und Traditionsbriiche glaubhaft zu vermitteln. Kris und Kurz (o.it. s3stf) exemplifizie-
ren diesen Typus bereits an der Figur des Lysipp, der zur Zeit Alexanders des Grof3en, also im
4.Jh.v.Chr. lebte, sich vom Schmied zum Bildhauer aus eigener Kraft und ,,ohne Lehrer” bekehrte,
was der Romer Plinius mit einer gewissen Genugtuung und Respekt zu berichten wusste. Als Sei-
teneinsteiger fiel es dem Ausnahmekinstler leichter nicht dem Vorbild der Alten zu folgen, sondern
sich >die Natur zum L ehrmeister < zu erwéhlen.

Fur Johannes Bilstein ist der kiinstlerische Autodidakt neuerer Zeit in mehreren Aufsdtzen Grund

genug fur ein wenig Polemik: , Das erste Argument, das man aus der Kunst Uber das Lernen ge-
winnen kann, ist einigermaf3en entmutigend: Es gibt nichts zu lernen. Das Besondere an der Kunst
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ist, dass man sie hat oder nicht hat — dass man sie jedenfalls nicht systematisch erwerben kann.
Schon da, wo zum ersten Mal Uber haupt etwas Uber Kinstler zu erfahren ist, bel Duris, Plinius und
Pausanias, in den grof3en Kinstler-Biographien also, wird von grof3en Bildhauern und Malern be-

richtet, die gerade dadurch grof3 und erfolgreich werden, dass sie keine Lehrer haben” (Bilsten J:
Herrgottsschnitzer am eigenen Leibe oder Symphoniker ihrer selbst. Die Kiinste als Modelle der Subjektwerdung. In: Weltzien, Friedrich (Hrsg.):

Von selbst. Autopoietische Verfahren in der Asthetik des 19. Jahrhunderts. Berlin: Reimer, S. 43-62. 2006).

Wolfgang Ullrich Ubertrifft Bilstein noch in der Scharfe der Polemik mit einem Artikel in der Zeit
vom 5.2.2004 unter der Uberschrift ,Nur wer’s nicht kann, kann's*. Es scheint mir lohnend, hier
seiner Argumentation ein wenig zu folgen: ,Was ist eigentlich das Ziel der Geschichte? Fur Karl
Marx und Friedrich Engels war es bekanntlich die Freiheit, die es jedem erlaubt, "heute dies, mor-
gen jenes zu tun, morgens zu jagen, nachmittags zu fischen, abends Viehzucht zu treiben, nach dem
Essen zu kritisieren, wie ich gerade Lust habe, ohne je Jager, Fischer, Hirt oder Kritiker zu wer-
den". Esist der Traum von einer Art universaler Hobbykultur: Nicht langer gilt die platonische
Maxime, dass jeder — als Spezialist —,das Seine’ tun muss, um gltcklich zu werden. Endlich, so die
kommunistische Utopie, soll sich jeder von den Zwangen befreien, die ihm ein Beruf auferlegt. Die-
se Utopie scheint mittlerweile sogar Wirklichkeit geworden zu sein — zumindest in der bildenden
Kunst.* Das ist, wie bei Bilstein, ein Abschied von der Vorstellung eines Berufs, der einem auser-
wahlten Individuum als Erbe oder Berufung, und damit auch as Verpflichtung auf den Lebensweg
mitgegeben ist.

Ullrich nennt ein paar Beispiele: ,,Immer mehr Kinstler sind in den vergangenen zehn Jahren dazu
Ubergegangen, das Prinzip des Readymade auszubauen. Traditionell wurden nur Dinge, Bilder und
Raume, die bisher Nicht-Kunst waren, zu Kunstwerken erklart. Jetzt fuhren die Kinstler auch Ta-
tigkeiten im Namen der Kunst aus, die bis dahin nichts damit zu tun hatten — Service-Art nennt sich
das. Christine Hill zum Beispiel installierte auf der DocumentaX einen Second-Hand-Shop, andere
Klnstler richten Reisebiiros ein (gemeint ist wohl Rees Ingold. Anm. U. Schuster), betétigen sich als alternative
Sadtfuhrer oder kochen.* Was bei Lysipp noch zum Kriterium fir eine kiinstlerische Heldentat
Geschichte machen konnte, die Zurtickweisung einer beruflichen Tradition, ist in der Postmoderne
so tief im Kunstverstandnis verankert, dass der, der heute noch im traditionellen Sinn plastiziert
oder malt, z.B. wie Lysipp >nach der Natur<, sich gewiss sein kann, dass er reichlich neben dem
Mainstrem schwimmt. Mittelmald und Semiprofessionalitét strahlen heute die Aura aus, die im
Kunstbetrieb erwartet wird. Ullrich meint, es sai ,, fraglich, welche Bereiche Uberhaupt mit dersel-
ben Begabung zu erschlief?en sind und ob jemand, der an einer Akademie aufgenommen wird, des-
halb auch schon dazu geeignet ist, Drehbticher zu schreiben oder Feldforschung zu betreiben. Das
Terrain der bildenden Kunst hat sich insgesamt — ganz im Snne von Marx und Engels — in eine
privilegierte Spielwiese moderner Hobbykultur verwandelt, wo die Akteure das Geftihl haben, an
keine Grenzen gebunden zu sein und die einzigen Universalisten innerhalb einer Welt voller Spez-
alisten sein zu dirfen. - Wie laienhaft, wie authentisch.”

Wo der Seiteneinsteiger zum Prinzip geworden ist, wird der Kunstmarkt zu einem Terrain, das den
Charakter einer Castingshow annimmt. Das einzelne Werk tritt zunehmend in den Hintergrund,
wird zum Versuchsballon fur einen Trend, der zur Marke werden mochte. War die Marke vor einem
halben Jahrhundert noch eine Begriff hinter dem sich eine Gruppe von Kinstlern versammelte, so
lauft es mittlerweile zunehmend auf den Einzelkdmpfer hinaus, und die Marke wird identisch mit
dem Kinstler. Fur das Museum oder den ambitionierten Sammler geht es darum einen , XY*“
(Kunstlername) zu besitzen, um welches >Belegstiick< es sich dabei handelt, ist von untergeord-
netem Interesse. Der Urheber, Autor ist letztlich zu seinem eigenen Schopfer geworden. Die vor-
stellung vom autonomen Kunstwerk, das von der Moderne propagiert wurde, hat sich gewandelt.
Das Werk ist nurmehr ein Beleg fir einen einzig aus sich selbst heraus schopfenden Geist.

Lysipp wird in der Kunstgeschichte zum Ahnherrn fir einen ganz modern wirkenden Kinstlerty-
pus. Doch ganz aus eigener Kraft gelingt so ein Seiteneinstieg bei ndherem Hinsehen eher selten.
Irgendein Zufall, ein Streich des Schicksals, ein Entdecker, Forderer, Mentor steckt meist hinter so
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einer Karriere. Die Moderne kennt fir einige kiinstlerische Felder sogar schon den berufsmaliigen
Talentscout. Der macht aus Stral3enfussballern Torjager, Ballkinstler und Millionére. Er entdeckt
als Fotograf unter Models Filmschauspiel erinnen und macht als Galerist aus einem bunten und flip-
pigen Vogel einen erfolgreichen Kinstler. , Jeder kann einen Kinstler entdecken. Das Geheimnis
liegt aber darin, den Kinstler zu dem zu machen, was er ist und ihm Bedeutung zu verleihen.” (cavin
Tomkins tiber Leo Castelli in: ,An Eye for the New", The New Y orker, 17. Januar 2000, S.54)

Als Talentscout fur die Pop Art betétigte sich 1961 in New York Ivan Karp im Auftrag von Leo
Castellis Art Gallery. In einem Fernsehfilm von RM Arts und ZDF (,Ein amerikanischer Traum*, 1989. Regie
Kim Evans, London Weekend TV) berichtet Karp Uber einen Besuch im Atelier von Warhoal: ,, Ich kam zu ihm
ins Atelier und sah hinten an der Wand zwei gegensténdliche
Bilder. Das eine war dieses hier: Dick Tracy mit Kumpel. Ich
sagte: Solche Gestalten liegen ja Uberhaupt nicht im Trend.
Also in die herrschende Richtung passt das nicht rein. Die
bestimmende Kraft damals war der Abstrakte Expressionis-
mus und seine Helden waren Jackson Pollock und de
Kooning, Kline und Rothko — Allerweltshelden! Nach ihrem
Gusto musste man malen, expressiv und aus tiefster Seele.
Also ich erstarrte erstmal, schlug dann aber unter Anspan-
nung meines Wahrnehmungsvermogens erst mal nach: Aber
das ist doch toll, genau das Gegenteil von dem, was alle
machen! Wirklich? Wollte er wissen. Aber diese Bilder dort
finde ich besser als die anderen dort driben. Welche ande-
ren? Ich sagte: Auf manchen sind Spuren von Tropfeltechnik
zu erkennen. Er sagte: Aber Pollock und die anderen tropfeln
doch auch. Er sagte Aber was ist tropfeln? Ach wo — warum
musst du tropfeln, sagte ich. Wenn du solche figurativen
Sachen riberbringen willst, lasst du sie am besten wie sie
sind. Damit katte er mein Programm. Er sagte: Du, das ist wunderbar, dass du das sagst. Denn
eigentlich wollte ich gar nicht trépfeln.” Ein wenig Getropfel hat dem Dick Tracy damals nicht ge-
schadet. Im Gegentell: Man hat den erfrischenden Eindruck, hier macht sich jemand lustig sowohl
Uber Lichtensteins brave Plakatmalerei als auch tber das nonfigurative Getropfel und Gewische der
Vertreter einer todernsten malerischen Reduktion auf Leinwand, Farbmaterial und Gestus.

Entdeckungen sind belanglos, wenn sie nicht der Welt publik gemacht werden und in der ,Kunst-
welt' nachhaltig installiert werden. Dazu muss der Talentscout Zugang zum Markt, zu Investoren,
zu Anlegern haben, die in ihm einen verlasslichen Berater, Experten sehen. Der Experte ist heute
eine mediale Figur, deren geliehene Autoritét eine soziologische Untersuchung wert wéare. Experten
erkléren uns in den Medien die Welt, vom Terrorismus bis zur zeitgendssischen Kunst. Frihe Ta-
lentscouts fur die Kunstler unter den Malern, Bildhauern und Architekten, wie der aus Florenz
stammende Maler und Schriftsteller Vasari, oder der in Venedig beheimatete Schriftsteller und
Ubersetzer Lodovico Dolce, entwickelten die Kunstlerbiografie und den literarischen Dialog zur
Schmiede fur Kinstlerruhm nicht ganz frel von jeweils lokalem Patriotismus. Giorgio Vasari schuf
mit seinen >Viten< ein bis heute wirksames Monument vor allem fur die aus Florenz stammenden
Kunstler des 14. Und 15. Jahrhunderts und der dort mal3geblichen Theorie des >Disegno<. Sein
Superman war Michelangelo. Julius von Schlosser hat ihn zum Patron der Kunstschriftstellerel und
zum , Vater der Kunstgeschichte® ernannt laut dem Nachwort der Ausgabe von Vasaris ,, L ebensl u-
fe der berihmtesten Maler, Bildhauer und Architekten” (' ss73, zirich 1974). Lodovico Dolce konterte
Vasaris Idee vom >Disegno< als wichtigster Grundlage der Malerei in seinem ,,Dialog Uber die
Malerei“(1557) mit der damals schon zukunstsweisenden Vorrangstellung des >Colore<, einem
Prinzip, mit dem er die Uberlegenheit der Malerei des Tizian uber der des immerhin as , gottlich*
bezeichneten Michelangel o begriindet.
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»Vasari und Dolce haben Kunsttheorie jedenfalls nicht nur als Selbstzweck betrieben. Wer will,
kann sich an manche Diskussionen der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts erinnern, als die ,, de-
mokratische® Ungegenstandlichkeit mit der ,, undemokratischen® Gegenstandlichkeit kontrastiert
wurde. Vasaris Vite sind offenkundig zu einem grof3en Teil ein Lob der Sadt Florenz, das implizt
und explizit eine Herabsetzung anderer Sadte enthalt, nicht zuletzt Venedigs. Darauf reagiert Dol-
ce mit einem besonderen Lob Venedigs. Und dieses Lob personalisiert Dolce in der Gestalt Tizians.

Aus diesem Grund besitzt der Dialogo auch die erste veroffentlichte Tizian-Vita." (christian Hecht: [Rezen-
sion zu:] Rhein, Gudrun: Der Dialog Uber die Malerel. Lodovico Dolces Traktat und die Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts .

https:/arthist.net/reviews/232 ) V asaris Leben und sein kinstlerischer wie schriftstellerischer Werdegang war
aufs engste verbunden mit den Medici. Die Anregung fur die Niederschrift der Viten hat er nach
Selbstauskunft seinem Forderer, dem Humanisten Giovio Farnese zu danken, auf dessen Vermitt-
lung er in Rom an Fresken zu Ehren des Farnese-Papstes Paul |1. arbeitete, und der ihn in Bezug auf
das Bildprogramm dieser Fresken , beraten” hatte. (Gerd Blum: ,Giorgio Vasari der Erfinder der Renaissance’, Miinchen
2011, s.125, ) Deutlicher als bei Vasari tritt bei Lodovico Dolces Werk ein Forderer auf, und zwar in
einer Widmung, die Lodovico seiner Schrift voranstellt. Dem , herrlichen und méachtigen S Hiero-
nimo Loredano” liefert er in dieser Schrift die Argumente fur die Auswahl der von ihm gesammel-
ten Kunst: ,,...\Well aber die Malerei, von welcher in diesem Biichlein unter einem Vergleich des
Rafael und Michel Angelo sehr geziemend gehandelt wird, eine edle Kunst ist, und auch Eure
Herrlichkeit hochst edel und gebildet ist, so hoffe ich, daf3 Dieselbe, im Hinblick auf die Beschaf-
fenheit des Soffes, und mehr noch auf die gute Gesinnung und Aufrichtigkeit meines Herzens es mit
gutem Willen aufnehmen und mich zu der Zahl Derjenigen rechnen werden, welche derselben die-
nen und Verehrung zollen." Und er unterschreibt die Widmung mit ,, Eurer Herrlichkeit Diener Lo-
dovico Dolce.” (Dialog Uber die Malerei, Wien 1871, S4f dehea.: https://books.google.deronimo%ZOLoredano&f:faIse) L oredano,
Spross einer der angesehensten adeligen Familien Venedigs und Doge der Republik, sammelte be-
vorzugt Werke des Venezianers Tizian. Der Druck erschien in Ferrara ,cum privilegio*, also mit
behordlichem Segen.

Eine Konjunktur fur Selbstschopfer
Um die Jahrhundertwende vom 18. zum 19. Jahrhundert wird unter Klinstlern ein Dissens zwischen
freler und akademischer Kunst ausgetragen. Mit dem Ende des 18. Jahrhunderts weht der feudal
orientierten Hofkunst in Wien und Berlin der Hauch der Revolution um die Leinwande. Im Ver-
haltnis des Kinstlers zu seinem Werk ergibt sich eine neue Konstellation, wenn der Kinstler nicht
mehr im Auftrag hoherer Méachte oder hoherer gesellschaftlicher Schichten handelt, sondern zu-
nehmend nach eigenen Vorstellungen produziert. Der erste Schritt ist wohl schon frith vollzogen,
wenn er aufgrund einer gewissen Nachfrage seiner Produkte diese vorausschauend herstellt. Der
Handwerker, der dann gleichzeitig zum Handler wird, schafft sich damit 6konomisch ein zweites
Standbein neben der Arbeit nach Auftrag. Im 19. Jh. scheint mir ein Punkt erreicht, an dem Auftré
ge weitestgehend an akademische Kinstler vergeben wurden, das sind also solche, die sich schon
einen gewissen Namen etwa als Hoflieferanten gemacht hatten, im Gegensatz zu denen, die als
Kunstproletariat ohne Auftrag Bilder produzierten, in der Hoffnung auf Zulassung zu einer Aus-
stellung, Ankauf durch einen Handler und zuféllige Laufkundschaft. Aus letzterem Kinstlerkreis
keimt die ldee der kinstlerischen Autonomie. Propagiert wird sie aber eher von Freigeistern, die
ihre abgesicherte Existenz ihrer Abstammung verdanken.

Der erste Kunstler, der meines Wissens Autonomie fir sich selbst — nicht fur sein Werk bean-
spruchte, war Asmus Jakob Carstens. Was ist neu an dieser Rolle? Pevsner skizziert seinen Le-
bensweg so: Geboren in Schleswig als Sohn eines Mllers macht er eine Lehre bel einem Kifner
und wird mit zweiundzwanzig Jahren in die Kopenhagener Akademie aufgenommen. Kinstler zu
werden entsprach offenbar schon einem Kindheitswunsch, der durch den frihen Tod des Vaters
nicht leicht zu erftllen war. Schon als Student stréubt er sich gegen die akademischen Lehrverfah-
ren, die das Zeichnen von Korperteilen nach Gipsabguissen zum Ausgangspunkt des Studiums vor-
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sieht und wird zu einer Leitfigur der Selbstlehre, wenn er sich nachts im Atelier einschlieft um die
Abgusse antiker Statuen ,irgendwie anders' alsim Lehrbetrieb in sich aufzusaugen. 1790 konnte er
in Berlin eine Stelle a's Leiter der Abgussklasse der Akademie antreten, gefordert durch deren , Re-
organisator’ Heinitz. Well er sich den akademischen Prozeduren im Lehrbetrieb verweigerte gelang
es seinem Forderer Heinitz nur mit Geschick, ihn 1792 mit einem Rom-Stipendium aus dem Lehr-
betrieb der Akademie zu entfernen ohne ihn von seinen Bindungen an die Akademie ganz zu ent-
lasten. Das zunéchst auf drei Jahre begrenzte Stipendium war gebunden an periodische Leistungs-
nachweise, Berichte Uber die eigene Arbeit und Proben, die nach Berlin zu senden waren. Offenbar
kam Carstens diesen Verpflichtungen gegentiber der Akademie nicht mit dem erwarteten Eifer nach
und musste 1795 von seinem Mentor Heinitz angemahnt werden. Aber: ,Der Kinstler bestand jetzt
darauf, dal3 man ihm gestatte, in Rom zu bleiben, und zahlte bel dieser Gelegenheit alles auf, was
gegen Berlin und seine Akademie, wie die Akademien im allgemeinen zu sagen war." (Pevsner, ,Die
Geschichte der Kunstakademien®, Miinchen 1986, S.193ff)

Die traditionellen, die kirchlichen und feudalen Auftraggeber brechen der Kunst im Wandel zur
birgerlichen Gesellschaft weg, und eine neue Generation von Kunststudenten lehnt sich auf gegen
den Lehrbetrieb der Kunstakademien. Sie bereitet damit den Weg in eine kinstlerische Selbst-
lehre, die sich zunachst abschottet gegen jegliches verordnete Vorbild, und letztlich das >Schopfe-
rische< in einer geheimnisvollen genialischen und spontanen Triebkraft verortet. Donald Kuspit
erlautert diesen Trieb mit Bezug auf Erich Fromm aus der lateinischen Bedeutung des Wortes
sponte, das er mit >aus eigenem Antrieb< Ubersetzt (ponald Kuspit, ,Der Kult vom Avantgarde-Kiinstler*, Klagenfurt
1995 s.21) In ihrem Urteil Uber die akademische Kunst sind die Romantiker gnadenlos. Stellvertretend
flr eine ganze Generation seien hier drel Kinstler genannt: Asmus Jakob Carstens (1754-1798),
Joseph Anton Koch(1768-1839), Johann Friedrich Overbeck (1789-1869).

Gemeinsam ist ihnen die Ablehnung der akademischen Lehre und der durch sie reprasentierten
Kunst. Ihr Heil suchen sie in der ewigen Stadt Rom, die ihnen sowohl die Inspiration an den Relik-
ten der Antike wie auch denen der Renaissance bietet. In ihrer Verehrung von religiésem Mittelalter
und Raffael sind sie schon nicht mehr ganz einig. Die Anndherung an ihre Vorbilder scheint ihnen
inihrer Heimat verwehrt. Konflikte mit ihren lebenden akademischen Lehrern blieben nicht aus. Im
Grundsatz geht esihnen um Wahrheit in Natur und Religion, und die sehen sie durch die , akademi-

sche Manier* as nicht erreichbar an.

"Es kann keinen Zweifel geben, dald die Kunstakademien in allen Landern mancherlei Unheil anrichten” (Carstens
zitiert in Pevsner S.193)

Die Kunstakademkie, "eine Sechenanstalt”..."ein Armenhaus'...sie gleicht "einem stinkenden Kése" aus dem "ein
unzahlbarer Schwarm von Kiinstlern" kriecht, "wie eine Myriade von Maden".(Koch zitiert in Pevsner S.199)

"Man lernt einen vortrefflichen Faltenwurf malen, eine richtige Figur zeichnen, lernt Perspektive, Architektur, kurz
alles - und doch kommt kein richtiger Maler heraus. Eins fehlt ... Herz, Seele und Empfindung..." (Overbeck an
seinen Vater Uber die Ausbildung an der Wiener Kunstakademie laut Wikipedia)

In den Akademien wird "jedes edle Gefiihl, jeder wertvolle Gedanke unterdriickt und verscheucht".(Overbeck zitiert
in Pevsner S.200)

Carstens treibt seine Unabhangigkeitserkldrung auf die Spitze in einem Brief an seinen Forderer
Heinitz in Berlin: "Ich mdchte Eurer Exzellenz erklaren, daf3 ich nicht der Berliner Akademie geho-
re, sondern der Menschheit... Ich kann mich nur hier (in Rom) entwickeln, unter den besten Kunst-
werken, die es in der Welt gibt, und ich werde fortfahren, mich nach besten Kraften durch mein
Werk gegenliber der Welt zu rechtfertigen... Meine Fahigkeiten sind mir von Gott anvertraut; ich
mufd ein gewissenhafter Verwalter sein, so dal3 ich, wenn der Tag kommt, an dem ich aufgerufen
werde, Rechenschaft abzulegen, nicht sagen mul3: Herr, das Talent, das Du mir anvertraut hast,
habe ich in Berlin begraben.” (carstens an Heinitz 1796, zitiert in Pevsner s.195) Der Tag der Rechenschaft kommt
schon bald: Carstens stirbt 1798 in Rom, sein , Werk’ kommt tber den Entwurf, diverse gezeichnete
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Kartons, nicht hinaus, aber er selbst wird Generationen nach ihm noch zum Leithild fir eine mo-
derne kunstlerische >Haltung<.

Seit der Romantik wéachst unter dem Licht der Aufklarung einerseits eine Gesellschaftskritik, die
das Elend der Massen beschreibt, die die Lohnarbeit der industriellen Arbeiter as Entfremdung
diagnostiziert, die in der technologischen Entwicklung vom Handwerk zur Fabrikarbeit eine Herr-
schaft der Maschine Uber die menschliche Sinnlichkeit, Uber >Herz, Muskel, Hirn und Hand< be-
klagt. Solchen Verlustrechnungen wird die Kunst oft as Heilversprechen gegentibergestellt zum
einen, well Kinstler sich asletzte Bastion von Freiheit, Selbstbestimmung, Autentizitat stilisieren,
zum anderen, weil ihre Werke auch dem Publikum Wahrnehmungen, Erfahrungen vermitteln, diein
der von Maschinen gesteuerten, von mathematisch-physikalischer Ratioalitdt beherrschten Abléaufen
der industriellen Arbeitswelt, im Elend psychischer und physischer Verarmung und der Naturferne
der stadtischen Lebensumstande nicht mehr vorkommen. ,,Der Kunstler kann sich...nicht nur in
groferem Mal3e als jeder andere durch seine Kreativitat verwirklichen, sondern ist auch Leitstern
fur jene trivialen anderen, eine Art Moses, der sie aus ihrer Welt der gewohnlichen Wahrnehmung,
weg von ihrem gewohnlichen Lebensgefihl, einer verheif3enen Wahrnehmungswelt, einem in jeder
Hinsicht neuartigen Lebensgefihl entgegenfihrt. Er ist einer dieser Helden, die wohl unsere Ver-
ehrung verdienen, denn durch seine Kreativitét besiegt er das Schicksal. Ihm und allem, was man
,die Schopfung der Kunst’ nennt, unterwerfen wir uns, um indirekt unsere eigene Kreativitat zu
verwirklichen. Der Kunstler lebt sie uns vor; die Identifikation mit ihm ermdglicht uns die Vorstel-
lung, daf’ auch wir eine einzigartige eigene ldentitat besitzen. Als Schauspieler auf der grof3en
Buhne der Kunstgeschichte ist sein Ruhm die Ersatzidentitat und —kreativitat des Publikums.” (kuspit,
0.zit S.13)

Kuspit flllt die Vorstellung von der spontanen Triebkraft noch mit zahlreichen Attributen auf: Einer
Ablehnung alles Konventionellen, einer Unverfélschtheit, Urspringlichkeit die wir als Authentizi-
tat wahrnehmen, einer gesteigerten Wahrnehmungsfahigkeit, die wir als Sensibilitat schétzen, ei-
ner Selbstkritik bis hin zum Selbstzweifel, die seinen Werken eine Unmittelbarkeit und Reinheit
verleiht, die uns als Aul¥enstehenden nur Bewunderung abndétigt, und die jede Kritik als obsolet
erscheinen lasst. Kunstlerschelte und staatliche verordnete Doktrin von einer >Entartung< der
Kunst markieren im 3. Reich den historischen Versuch des Nationalsozialismus das Versprechen
einer sozialen Heilung mit einem Reinheitsgebot fir Kunst und Kinstler zu verbinden. Mit dem
Ende des 3.Reichs wendete sich die verfehmte, verbotene und zum Teil auch vernichtete Kunst in
eine Erneuerung des avantgardistischen Heilsver sprechens, nun sogar geadelt oder als Unantastbar
geheiligt durch das Martyrium ihrer Leidensgeschichte. Kunstkritik stand Jahrzehnte lang unter
dem Verdacht aus der jewells falschen politischen Ecke zu kommen. Die Kinstler mussten sich
damit nicht argumentierend auseinandersetzen. Im Gegenteil: Skandale sorgten fir Publizitét, und
wenn es einem Kinstler gelang die Ewiggestrigen durch Tabubrtiche zu provozieren, dann galt das
in der Kunstwelt schon as Qualitatsmerkmal. Der Kunstskandal schaffte auch den Einzug in die
Schulbiicher gleichsam als erwartbare Begleiterscheinung progressiver Kunst, die auf ein im Ges-
tern befangenes, unaufgeklartes Publikum trifft.

Reale Biografien konnen einer Kunstlerkarriere nicht nur forderlich sein, etwa dann, wenn sie Tat-
sachen darstellen, die im Konflikt mit kinstlerischen Konventionen, Erwartungshaltungen des
Kunstsystems oder dem Selbstbild des beschriebenen Kiinstlers liegen. Esist daher leicht zu verste-
hen, dass lebende Kinstler darum bemuht sind Einfluss zu nehmen auf biografische Publikationen.
Unsere Schulbticher haben dafiir einen schonen Begriff kreiert: "Neue Mythologien” ist im Lehr-
buch Kammerlohr Band 5 von 1997 auf S.271 ein Abschnitt Uberschrieben, der den Kinstlern
Beuys, Boltanski, Lang, Merz u.a. gewidmet ist. Bei Joseph Beuys wird seine Forderung nach ei-
nem "Erweiterten Kunstbegriff" und seiner "sehr personlichen Ikonographie’, die gekennzeich-
net ist durch die haufige Verwendung der fur die Kunst ungewohnlichen Materialien Filz, Fett und
Honig, in den Lehrbtchern immer in Verbindung gebracht mit seiner Biografie. "...Beuys wurde als
19jahriger Flakhelfer an Bord eines Kampfbombers 1943 Uber der Krim abgeschossen. Tartaren,
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die als Nomaden umherzogen, fanden den schwer verwundeten. Se nahmen sich seiner an und
pflegten ihn in einem Zelt mit tierischem Fett, hillten ihn in warmenden Filz..." (schulbuch , Grundkurs
Kunst 2' (Klant/Walch), Verlag Schroedel, 1990, S.182)

Bei Nerdinger befordert der Autor unter der Uberschrift ,, Vereini-gung von Kunst und Leben — Jo-
seph Beuys. Das Rudel“ den ,Flakhelfer'(s.0.) zum Piloten und erzdlt die Geschichte so: "...Im
Winter 1943 stirzte er als Pilot eines Stur zkampfbombers (Stuka) vom Typ JU 87 auf der Krim ab.
Nomadisierende Tataren fanden ihn, schwer verwundet, nédher dem Tod als dem Leben. In einem
Zelt pflegten sie seine Wunden mit tierischem Fett und hdllten ihn in warmende Filzdecken. Diese
Behandlung ist "das Ereignis, das ohne Zweifel den nachhaltigsten Einflul? auf Joseph Beuys haben
sollte... Filz und Fett wurden seine wesentlichen plastischern Materialien” (H.Sachelhaus). Selbst
in seiner Kleidung, seinem Filzhut und seiner "Fliegerweste", die er wie Markenzeichen trug, hielt
er die Erinnerung an den Krieg lebendig." (schulbuch , Perspektiven der Kunst', Nerdinger, Lurz 1990 S.322/f )

Grundsteine Kunst adelt den Bruchpiloten zum strahlenden Ge-
salbten: "Warum wahlte er Filz, einen Stoff, der zwar furchtbar
kratzt, wenn man ihn auf nackter Haut trégt, dafiir aber hervorra-
gend warmt? Seine Lebensgeschichte kann eine Antwort auf diese
Frage geben. Im 2. Weltkrieg wurde Beuys in seinem Flugzeug
Uber Russland abgeschossen und schwer verwundet von Nomaden
in Filzdecken gehullt und mit tierischem Fett gesalbt. Fett und Filz
haben deshalb bei Beuys lebens- und energiespendende Quali-
taten. Beuys Markenzeichen wurde der Filzhut. Uberall, wo er
oder sein Filzanzug sich befanden, strahlten sie Energie, nicht nur
Warme, sondern geistige Kraft aus." (schulbuch "Grundsteine Kunst", Fridhelm
Niggemeier, Klett 1995, sioof) Was ist dran, an den biografischen
Erzéhlungen, mit deren Hilfe den Schilern per Lehrbuch ver-
- = ‘E sténdlich gemacht werden soll, wie ein Kiinstler dazu kommt, Filz,
,geistige Kraft* in der Pinakothek Fett und Honig als Materiadien in der Kunst zu verwenden, und:
erklért sich dies dadurch wirklich?

Klant/Walch wahlen eine Schreibweise ("Tartaren™) fur die Tataren, einem Nomadenvolk mongoli-
scher Abstammung, die laut Brockhaus falsch ist. Tartar weckt bei manchen Schilern vielleicht
Assoziationen an eine in Bayern verbreitete Schreibweise fir Rinderhackfleisch fiir Fleischpflan-
zerl. Beuys ist, wenn man den Lexica trauen darf, 1921 geboren. Demnach ware er 1943 zweiund-
zwanzig Jahre alt gewesen oder geworden und nicht, wie das Schulbuch behauptet, 19 Jahre. Was
hat ein Flakhelfer an Bord eines Kampfbombers zu suchen? Die JU 87, die auch schon beim An-
griff der Legion Condor auf Guernica eingesetzt wurde, war ein Zweisitzer, in der es einen Piloten
gab und einen Funker, der auch die 2 méglichen MG's bediente. Ein Flakhelfer hat an Bord eines
Bombers wenig und in einem Zweisitzigen, wendigen Sturzkampfflugzeug gar nichts verloren.
Nerdinger macht aus dem Flakhelfer einen Piloten. Das wére schon plausibler. Auch die Bezeich-
nung des Flugzeugtyps erscheint realistisch, Stukas wurden im Krimkrieg elngesetzt.

Die FAZ vom 7. August 2000 enth&lt im Feuilleton einen Artikel mit der Uberschrift: "Ein Tag im
Leben des Joseph B. Geheimnisse des Absturzes auf der Krim: Der Kunstler Jorg Herold trifft
Beuys-Zeugen und beleuchtet das Trauma des Kinstlers' (http:/fazarchiv.faz.netwebcgi 2WID=98273-9310584-
12009 5) Reinhard Mller-Mehlis (kein Beuys-Fan) fasst den Inhalt der Recherche von Herold wie
folgt zusammen: "Beuys verunglickte zusammen mit seinem Piloten Hans Laurinck am 16. Mérz
1944, 8.35 Uhr, 200 Meter ostlich des Ortes Freifeld, der heute Shamenka heif3t, durch einen Ab-
sturz. " Sowohl das Soldbuch als auch das Krankenbuchlager Berlin weisen aus,"..." dass Beuys vom
17. Mérz bis zum 7. April 1944 im mobilen Feldlazarett 179 in Kruman-Kemektschi als Patient ge-
fuhrt wurde.” Fir acht Tage bei den Tataren blieb dabei keine Zeit. Der Standort des Lazaretts
heifl3 heute Krasno-Wardijske. Gefunden hatte ihn bald nach dem Absturz ein deutsches Komman-
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do. Einheimische waren nicht zur Selle. Jorg Herold suchte an Ort und Stelle auf der Krim nach
Zeitzeugen, nicht ohne Erfolg. Der Pilot Hans Laurinck kam ums Leben, er wurde auf dem nicht
mehr existierenden deutschen Heldenfriedhof bestattet. Der tatarische Dorfélteste berichtete, es
habe im damaligen Freifeld nur einen einzigen Tataren gegeben, einen Veterindr, ein Opfer der
stalinistischen 'Sduberungsaktionen®.” (Reinhard Miiller-Mehlis: , Des Kaisers neue Kleider", Miinchen 2003, S.114f)

In der Gestalt von Beuys sehen viele Interpreten eine Auferstehung schamanischen Geistes. Als
Schamanen bezeichnet man die Medizinménner , also die >Heiler< nomadischer Volker, etwa der
Indianer oder Tataren. 'schamanisches Gedankengut' ist aber auch Grundlage des alten Testaments.
So folgt die Wortwahl aus 'Grundsteine Kunst': "mit tierischem Fett gesalbt” dem alttestamentali-
schen Ritus, nach dem die Konige gesalbt wurden und sich die endzeitliche Erwartung und Erlo-
sung auf das Erscheinen eines Gesalbten (wortlich: Christus) richtet. So wird in der Tatarenlegende
der Absturz des todbringenden Bombers zu einer Neugeburt uminterpretiert, die ganz offen dem
Weihnachtsevangelium folgt. Den Hirten (Tataren) auf dem Felde weist ein Feuerschein des abstiir-
zenden Flugzeugs (Stern von Bethlehem) den Weg. Unter Schneemassen begraben finden sie den
fast Erfrorenen, salben ihn und hillen ihn in Decken aus wérmendem Filz...Kein Wunder, dass fur
die, die an ihn glauben, seine Werke etwas Magisches besitzen. Wie das Schulbuch zu berichten
weil3 "strahlten sie Energie, nicht nur Warme, sondern geistige Kraft aus”.

Worin wurzelt der Glaube an die heilende Wirkung von Kunst? Da die Asthetik eine eher junge
Disziplin ist muss hier ein Ruckgriff auf andere Quellen genommen werden. Aristoteles hat in sei-
ner Poetik dem Drama eine kathartische Wirkung zugesprochen: ,,Die Tragddie ist Nachahmung
einer guten und in sich geschlossenen Handlung von bestimmter Grof3e, in anziehend geformter
Sorache, die Jammer und Schaudern hervorruft und hierdurch eine Reinigung von derartigen
Erregungszustanden bewirkt.” (Aristoteles, Poetik zitiert nach http:/www.digbib.org/Aristoteles 384vChr/De_Poetik) Diese
Aussage wurde in der Rezeption offenbar recht unterschiedlich interpretiert. Im besten Fall hat man
die Vorfuhrung der Lauterung von Protagonisten durch das Schauspiel als ansteckend, belehrend,
wirkungsvoll, jedenfalls as Ubertragungsfahig auf den Zuschauer gesehen. Bei Lessing liest sich
das etwa so: Der Zuschauer einer Tragodie soll mit den Protagonisten mitfuhlen. Er selbst soll da-
von ergriffen und tugendhafter werden. Im 19.Jh. geben Nietzsche und Freud dem Begriff der Ka-
tharnsis einen medizinisch-therapeutischen Hintergrund: Der im Drama vom Zuschauer miterlebte
Gefuhlssturm kann eine entlastende, befreiende und damit reinigende Wirkung haben. Der Glaube
an eine Erzieherische Kraft von Bildern hat seine Wurzeln schon in der religiésen Kunst, zieht mit
der Romantik aber auch in durchaus profane Sujets der Bildenden Kunst ein, etwa in die Land-
schaftsmalerei, zunéchst im Gepack der Vorstellung vom >Schénen< und >Erhabenen<. Kunst soll
auf den Betrachter eine erzieherische, belehrende bis reinigende Wirkung entfalten. Dasist auch ein
Kern in Schillers Vorstellung von der >Asthetischen Erziehung des Menschen<. ,,...weil es die
Schonheit ist, durch welche man zu der Freiheit wandert.” (schiller, , Uber die ésthetische Erziehung des Menschen®,
zweiter Brief) Der Kunsthistoriker Kuspit entdeckt mit Blick auf Beuys in Teilen dessen Werks eine
homaoopathische Heilmethode: ,, similia similibus curantur: heile Gleiches mit Gleichem.* Und er
ztiert Tisdall mit der Anmerkung, dal3 ,, der ritualistische Respekt fiir das Heilpotential von Materi-
alien einen wesentlichen Teil von Beuys' Kunst ausmachte. Er verstand die die Art, wie er sie ge-
brauchte, als psychoanalytische Handlung, an der die Leute teilnehmen konnten.” (kuspit in Anm.13 zu
Kap.6, S.201)

>Neue Mythologien< erscheint vor diesem Hintergrund als eine Richtung der zeitgentssischen
Kunst, die dem Faktischen misstraut und Wirklichkeit als eine Erzéhlung begreift, an der sich jeder
mit Phantasie, Kreativitét und Empathie mit dem Ziel der eigenen Entlastung, Katharsis beteiligen
kann. Padagogisch scheint mir der Verzicht auf eine Unterscheidung von Wahrheit und Mahr ziem-
lich fragwirdig. Im Bereich des kindlichen Spiels und in der Kunst dirfen Erzahlung und Fiktion
einen legitimen Platz beanspruchen. Pipi Langstrumpf singt: ,,...ich mach' mir die Welt wiedewie-
dewie sie mir gefdlt“. Im wirklichen Leben aber sind wir alle angewiesen auf moglichst klare
Grenzziehungen zwischen Wahrheit, Marchen, Fiktion und Lige. Das Wort , postfaktisch® wurde
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von der GfdS (Gesellschaft fur deutsche Sprache) zum >Wort des Jahres 2016< gekirt, weil es zu-
nehmend 6ffentlichen Gebrauch findet. Die Kunst war ihrer Zeit wieder einma um Jahrzehnte vor-
aus.

Der Klnstler als>das eigentliche Kunstwer k<

Im Eingangszitat zu diesem Kapitel distanziert sich der Kunstsammler und Kunst-/Erklarer-/Ver-
mittler-/Mazen Christof Engelhorn von der Kinstlerbiografie als einem tauglichen Instrument von
Kunstwissenschaft. Dass er dabei WOlfflin ins Spiel bringt, hat wohl damit zu tun, dass dieser as
Begriinder einer >K unstgeschichte ohne Namen< gilt. Wofflins kunsthistorischer Ansatz betrach-
tet Kunstwerke vor allem nach ihrer dusseren Form, also ihrem Stil. Und Engelhorn versucht sich in
der Rede, aus der das Zitat gegriffen ist, in einem Qualitétsurteil Gber Bilder (Kunstwerke), das sich
allein auf Kriterien des Sehens stiitzt, und er rét seinen Zuhorern, die Fragen nach Bildinhalten
oder Methoden fir die qualitative Beurteilung von Kunst vollig auer Acht zu lassen. Unter solch
engem Blickwinkel l&asst sich Uber die Pisshilder von Warhol (auch genannt ,Oxidationsbilder aus den Jahren
1977/78, Abb.7, S:38 in , Alle wollen dasselbe Bild*) genauso geruchsfrei und asthetisch urteilen wie Uber Malereien
in Ol von Cezanne, auf denen zwei Kartenspieler dargestellt sind (189295 Abb. 5u. 6, 5.26).

Engelhorn spielte eine nicht unwesentliche Rolle beim Erwerb der Beuys-Installationen ,, Zeige dei-
ne Wunde", fir das Lenbachhaus in Munchen und ,, Ende des X X. Jahrhunderts®, fir die Pinakothek
der Moderne. Engelhorn auf3ert sich in der zitierten Rede nicht zur Plastik, aber man kennt die ver-
gleichbare Haltung zur Betrachtung und Beurteilung plastischer Bildwerke. So scheint mir doch
interessant, dass gerade mit Beuys, aber auch mit der Entdeckung von Trash durch den Realismus
seit Dada, ein Jahrhundert nach Walfflin der Rekurs der Kunstvermittler in Schulblchern auf Deu-
tungs- und Erklarungsmuster aus der Kinstlerbiografie neuen Auftrieb erhdlt. Da scheint Engelhorn
etwas verpasst zu haben beim Kunsturteil Gber Pissbilder. Danto hétte fir eine Kunstbetrachtung a
la Engelhorn wohl nur Spott tbrig gehabt wie er diesen Uiber das Geschmacksurteil von Astheten
auldert, die sich zu Duchamps Urinal etwa so auf3ern konnten. "Wie sehr es doch dem Kilimanscharo
gleicht! Wie das weil3e Srahlen der Ewigkeit! Wie arktisch erhaben! (Bitterbtses Gelachter im
Club des Artistes).” (panto, "Die Verklarung des Gewshnlichen”, 1991, S. 148)

Ausgangspunkt zu diesem Kapitel war die von Kris/Kurz thematisierte Beziehung zwischen einem

Kunstwerk und dem Namen eines Urhebers gewesen. Mit Walfflin sind wir nun auf eine >Kunst-

geschichte ohne Namen< gestof3en und es bietet sich am Ende hier ein Zirkelschluss auf eine Ge-

schichte an, die zwar noch einen Kunstler benennt, aber auf ein Werk jenseits der Person des

Kunstlers verzichten oder vernachléssigen kann. Kann man >K lnstler ohne ein Werk< sein? Der

Gedanke daran scheint seit der Romantik immer wieder durch die Kunstgeschichte zu geistern.
Carstens, Duchamp und Warhol haben dafir Sympathien gezeigt
und in verschiedenen Ausstellungen wurde er von heute noch
lebenden Kinstlern museal inszeniert.

Timm Ulrichs &@uf3ert sich 1997 in einem Gespréach mit Claudia
Seibert und Rudolf Gier wie folgt: ,Diese ,Arbeit’ ist in den
frihen sechziger Jahren entstanden. Zunéchst habe ich ene
Visitenkarte gedruckt mit dem Text: "Timm Ulrichs, Erstes
Lebendes Kunstwerk" (1961). Alsdann habe ich meine Wohnung
katalogisiert, mich selbst inbegriffen. Die "Zimmergalerie Timm
Ulrichs' gibt es noch heute, und sie wird regelmafiig im Belser
Kunstquartal angekindigt mit - oftmals fiktiven - konzeptuellen
Ausstellungen. Die Selbstausstellung in den eigenen vier Wanden
hat mir aber damals nicht gereicht; es musste zu einer richtigen
Ausstellung in offiziellem Rahmen kom-men. Ich habe dies 1965
bei der ,Juryfreien Kunstausstellung' in Berlin versucht, einer
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Schau, die eigentlich nur fur Berliner Kinstler gedacht war, und so habe ich eine Berliner Deckad-
resse angegeben. Aber dennoch bin ich bel der ,Juryfreien’ im Nach-hinein auguriert worden - ein
einmaliger Fall. Geklappt hat die Sache dann ein Jahr spater in Frankfurt; dort habe ich finf Tage
in einem Glaskasten verbracht. Etwa 1970/72 war diese Aktion fir eine Sonderschau der Biennale
Venedig vorgesehen; Dietrich Mahlow von der Kunsthalle Nirnberg sollte sie organisieren. Aus
irgendwelchen Grinden fiel diese Ausstellung ins Wasser, zu meinem grof3en Bedauern, denn in
den folgenden Jahren - und bis heute - haben sich noch zahlreiche andere Kinstler selbst als
Kunstwerke ausgestellt und meine Idee fir sich in Anspruch genommen. Erst jetzt, nach weitaus
mehr als dreifdig Jahren, wird meine Urheber- oder Vorlauferschaft gesehen und mehr gewtr-
digt* ...“ Ich habe mich immer gefragt: Warum erklarten die Dadaisten oder Surrealisten alle mog-
lichen Gegenstande zur Kunst, ohne das auswahlende Subjekt in den Mittelpunkt zu ricken? Also
warum sollte man es nicht auf die Spitze treiben und das Kunst setzende Ich nicht ins Zentrum
eines Werkes stellen, an dem schliefdlich ein Leben lang gearbeitet wird.” (Netzquelle: http:/mww.am-
erker.defint33.php)

Das Kinstler-Ehe-Paar Gilbert & George
(Gilbert Prousch und George Passmore) hat nach einer
Bildhauerausbildung 1969 in England en
heute auch in Fuf3gdngerzonen von eher na-
menlosen Darstellern immer wieder prasen-
tiertes Performance-Konzept als >Living
Sculpture< zur Museumsreife gebracht. Das
Museum Of Modern Art widmete ihnen eine
Ausstellung und berichtet dazu im Internet :
»While the art world around them in the late
1960s and early 1970s was largey
characterized by Pop, Minimal, and Concep-
tual art, Gilbert & George developed a
wholly unique vision. Although they created their art in a variety of mediums, they considered eve-
rything they did to be sculpture: Postal Sculptures, Magazine Sculptures, Charcoal on Paper
Sculptures, Drinking Sculptures, and Video Scul ptures.” (Quelle: https/Aww.moma.org)

Dayly Design News inserierte im Internet dazu: ,Snce the beginning of their collaboration, in the
late 1960s, British sculptors Gilbert & George have aimed to become the work of art-elevating
their daily activities to expressions of creativity and casting themselves as , living sculptures. The
exhibition Gilbert & George: The Early Years builds upon MoMA's extensive holdings of the ar-
tists' dynamic work, focusing on their career from 1969 to 1980. The first American museum show
in over 30 years dedicated to this defining decade in their production, the installation features two
major, large-scale ,Charcoal on Paper Sculptures: To Be With
Art Is All We Ask (1970), and The Tuileries (1974). The
exhibition also incorporates ephemeral materials and video
works drawn from the collections of multiple Museum
departments. The exhibition will happen from May 09 to October
25, 2015.“ Der Text gibt dartiber hinaus preis, dass es sich bei
Gilbert & George nicht um eine , collaboration* zweier Kinstler
handelt, sondern das Paar sich als >ein Kunstler< versteht und
dementsprechend handelt, aber auch so verstanden werden will.

Genau besehen ist die Selbstdarstellung des Kiinstlers as Kinst-
ler kein Novum in der Kunstgeschichte, kennen wir doch spétes-
tens seit der Renaissance das Selbstbild als eine reich bestiickte
und gut dokumentierte Gattung der Zeichnung und Malerei. Da
bei schwankt die Selbsteinschdtzung zwischen Selbstverherrli-
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chung, Selbstbefragung und Selbstzweifel. Bei Dirers Selbstbildnis aus der Pinakothek Minchen
spurt man die Selbstzweifel eher weniger. Bei den Interpreten hat sich die Ansicht durchgesetzt,
dass der Schopfer sich hier nicht als Maler darstellen wollte, der mit Leinwand, Pinsel und Farbe in
aller Bescheidenheit um die Wahrheit ringt.

Den Schritt zur Plastik, zu Stein und Bronze... haben Kinstler in Bezug auf sich selbst meines Wis-
sens noch nicht vollzogen, das Uberlief3en sie bislang noch der Nachwelt. Wie kdnnte man sich
wohl ein offentliches Beuys-Denkmal vorstellen? Filz und Fett kommen wohl eher nicht als Materi-
alienin Frage.

Zur Entlastung:

In seinem Roman ,,Im Namen der Rose" spielt fir Umberto Eco der verschwundene zweite Band
von Aristoteles Poetik eine dramaturgisch wichtige Rolle. In diesem Werk ging es wohl um die
Komddie und manches deutet darauf hin, dass Aristoteles auch dieser Form des Dramas eine hei-
lende Wirkung zugeschrieben hat, was fur den blinden Mdnch und Bibliothekar Jorge ein Verbre-
chen an der Tragodie christlichen Leidens und der transzendentalen Bestimmung menschlicher E-
xistenz darstellt. Das Lachen hat im Neuen Testament keinen Ort. Auch heute ist der Kirchenraum
kein Ort fur Geléchter. Das gilt auch fur den vermeintlichen Sakralraum Museum weitestgehend.
Doch hat die Psychoanayse die heilende Kraft des Lachens langst entdeckt. Was die Bildende
Kunst betrifft, muss man in der Beziehung kein Defizit diagnostizieren. Spale sind hier keine Ra-
ritét und sie werden — wie sich das fur guten Witz gehort — mit allem Ernst vorgetragen. Das Komi-
sche, die Parodie, die Karikatur, der Witz ringen dem Kunstfreund jedoch bestenfalls ein stilles, in
sich gekehrtes Vergniigen ab. In Museen wird selten gelacht, auch wenn sich einige Kunstler durch-
aus Muhe gegeben haben, ihre Kunst auch dem Gelachter und der Lacherlichkeit preiszugeben.
Beim Publikum scheint die Lizenz zum Lachen tber Kunst noch nicht recht angekommen zu sein.
Und auch die Kunsterzieher schlagen sich in Gberwiegenden Teilen auf die Seite der Andacht, des
Staunens und der Bewunderung.

Da konnte die Kunstpadagogik auf ihre alten Tage noch Verdienstvolles leisten, hat sie sich doch
seit der Kunsterzieherbewegung auch der kathartischen Wirkung ihres Tuns verschrieben.
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Ein wenig tropfeln ist doch
normal
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