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VORWORT

Kunstwerke konnen uns ansprechen, begliicken und begeistern. Sie kénnen
aber auch befremden, irritieren und provozieren. Diese Vielfalt der Emp-
findungen und Eindriicke ist bezeichnend fiir die "Moderne« — jene Epoche,
die uns vertraut und fremd zugleich erscheint. Wie ldsst sich die Moderne
beschreiben und begreifen? Wie kénnen wir die Ideen und Intentionen der
Kiinstlerinnen und Kiinstler verstehen, einordnen und bewerten?

Der Kunstwissenschaftler Wolfgang Ullrich gibt schliissige Antworten auf die-
se Fragen. Er macht sich auf die Suche nach den Anspriichen, die die Kiinstler
an ihre Werke und an sich selbst gestellt haben. Exemplarisch betrachtet er
dazu in jeder Vorlesung zwei Kiinstler oder Kunstrichtungen.

In 14 Lektionen treffen wir auf bedeutende Vertreter der Kunst der Moderne —
von Courbet bis Picasso, von Turner bis Beuys. Wir erfahren, wie die

Kiinstler von Francisco de Goya im frithen neunzehnten Jahrhundert bis zu
den Konzeptkiinstlern der Gegenwart immer wieder versucht haben,

Kunst neu zu denken.

So erschliefit sich uns eine Welt voller Umbriiche und Aufbriiche. Aber auch
das Scheitern hat seinen Platz in der Kunstgeschichte der Moderne.

Ich freue mich tiber Ihr Interesse an dieser Vorlesung und heifSe Sie bei der
ZEIT Akademie herzlich willkommen.

MN\ |

Matthias Naf
Wissenschaftlicher Leiter der ZEIT Akademie
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LEKTION 1

MODERNE KUNST ALS AUSNAHME

(Francisco de Goya — Andy Warhol)

Viele Menschen fiihlen sich von der modernen Kunst angezogen und zu-
gleich tiberfordert. Sie erscheint ihnen oft zu abstrake und ritselhaft zu sein,
sie gehen in eine Ausstellung, stechen fragend vor den Werken, doch deren
Sinn, ihre Bedeutung, will sich ihnen nicht erschliefen. »Was soll die Kunst?«

— mit dieser Frage verlassen viele Menschen das Museum. Dieselbe Frage soll
nun auch der Leitfaden dieser Vorlesungsreihe sein, allerdings in einer ande-
ren Betonung. »Was soll die Kunst?« meint hier: Was fiir Anspriiche werden
an die Kunst gerichtet? Was erwartet man von ihr? Was soll sie leisten, bieten,
erreichen?

Gerade fiir die Moderne erscheint es sinnvoll, sich der Kunst auf diese
Weise zu nihern. Denn die Epoche zeichnet sich dadurch aus, dass sie die
Rollen, Aufgaben und Méglichkeiten der Kunst neu bestimmt — und dies
immer wieder anders und jeweils sehr ambitioniert. Das liegt daran, dass die
Kiinstler in der Moderne sich von den traditionellen Abhingigkeiten befreien,
sie werden autonom und miissen sich daher erst selbst eine Rolle, eine Aufga-
be geben. Sie definieren, welchen Anspriichen die Kunst geniigen soll.

Spitestens ab dem spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert sind die Kiinstler
tiberwiegend unabhingig von Héfen und der Kirche als den beiden lange Zeit
mafigeblichen Instanzen der Kunstproduktion titig. Thre zuerst keineswegs
immer willkommene Freiheit nutzen sie gerne dazu, auf kritische Distanz zu
den Herrschenden zu gehen, sich als oppositionell zu begreifen. Damit aber
miissen sie sich tatsichlich neu definieren und erst ein neues Publikum su-
chen. Das finden sie im Biirgertum, besonders im Bildungsbiirgercum, das
gleichzeitig entsteht, seinerseits in einer Opposition zum Adel und zu den
herrschenden Schichten befindlich. Der Bildungsbiirger versteht sich — und
das ist neu! — als Individuum, das fiir seine Identitit selbst verantwortlich ist,
ja das sich diese Identitit erst eigens »bilden« muss. Diese Bildung aber trauen
viele nun gerade der Kunst zu.

Hier wird erkennbar, wie sich die Anspriiche an die Kunst in der Moderne
verdndert haben: In der héfischen Kunst ging es etwa darum, die Geschichte ei-
nes Herrscherhauses heroisierend darzustellen oder politische Ziele allegorisch —
und damit diplomatisch vermittelbar — zu formulieren. Es ging letztlich immer
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um Reprisentation. Ahnlich war es in der Kirchenkunst, in der ein vorgege-
benes Programm moglichst werbend und glaubensstirkend, also wiederum
reprisentativ umzusetzen war.

Dagegen begreift es der Kiinstler der Moderne als seine Aufgabe, den
Betrachter — den Biirger — in irgendeiner bedeutsamen Weise zu bilden, als
individuelle Personlichkeit zu gestalten und damit auch zu verindern. Er soll
geldutert oder aufgeklire oder zur Wahrheit gefithrt oder in einen Ausnahme-
zustand versetzt werden. So frei und autonom der Kiinstler in der Moderne
an sich sein mag, so schr folgt er andererseits also umso lieber einem Pro-
gramm, das er sich selbst gegeben hat und das zudem oft den Interessen sei-
nes Publikums entspricht. Tatsichlich kann man kaum einmal klar trennen,
wann ein bestimmter Anspruch an die Kunst eher Ausdruck einer Erwartung
von Kiinstlerseite ist und wann cher Folge eines Bediirfnisses vonseiten des
Publikums.

Vormoderne Kunst — also die Geschichte der Reprisentationskunst — kann
man schr gut als Stilgeschichte erzdhlen. Man arbeitet dann heraus, wie sich
die Techniken und Ausdrucksformen jeweils gedindert haben, um die immer
selben Ziele — Verherrlichung, Propaganda, Rechtfertigung — moglichst wir-
kungsvoll in Szene zu setzen. Die moderne Kunst hingegen lisst sich weit
besser begreifen, wenn man sie als Ideen- und Motivationsgeschichte erzihlt,
muss man doch in jedem Fall erst einmal bestimmen, wie Kunst interpretiert
wurde, welche Erwartungen ihr entgegengebracht wurden und was sie leisten
sollte. Gerade weil ihre Aufgabe nicht mehr von vornherein klar ist, stelle sich
in der Moderne immer wieder von Neuem die Frage: Was soll die Kunst?

In dieser Vorlesung geht es darum, welche hochst unterschiedlichen Spiel-
arten von Bildung und Verinderung der Kunst in der Moderne zugetraut
wurden, ja welche Arten von Wirksamkeit man von ihren verschiedenen
Formen — von der Malerei bis zur Performance — erhofft, erwartet, erstrebt
hat. Dass in der Moderne vielfiltige und ambitionierte Erwartungen auf die
Kunst gerichtet wurden, macht sie auf jeden Fall besonders ereignisreich und
spannend. Sie liefert hitzige Debatten und extreme Experimente, ist ein Ort
enormer Anstrengungen und Gliicksversprechen, grofler Errungenschaften,
aber auch grof8en Scheiterns.

Von alldem wird in dieser Vorlesung die Rede sein. Exemplarisch sollen
einige der wichtigsten Anspriiche vorgestellt und diskutiert werden, dies pro
Lektion beispielhaft an zwei Kiinstlern oder Kunstrichtungen. Auf diese
Weise soll deutlich werden, welch unterschiedliche kiinstlerische Ausprigun-
gen dieselbe Erwartung jeweils finden konnte. Und es wird auch anschaulich,

12



wie hiufig Kiinstler des 20. Jahrhunderts, mit denen sich das Publikum oft
schwertut, jenen Kiinstlern dhneln, die am Anfang der Moderne stehen und
lingst als gut verstindlich gelten.

Zuerst sei am Beispiel von Francisco de Goya nachvollzogen, wie sich der
Ubergang zur Moderne eigentlich vollzog, wie also aus einer reprisentativen
Kunst eine sich in ihren Anspriichen selbst bestimmende Kunst wurde.

Seit 1786 war Goya Erster Maler am spanischen Hof und hatte damit ei-
nen der angeschensten Posten inne, die man als Maler in Europa bekleiden
konnte. Als Hofmaler oblag es ihm, die Kénigsfamilie reprisentativ, also
vorteilhaft darzustellen. Ein Hofmaler war, in heutiger Diktion, der oberste
Imageberater der Herrschenden. Das war in Goyas Fall keine einfache Auf-
gabe, begann doch, nachdem Karl IV. 1789 den spanischen Thron bestiegen
hatte, eine wechselvolle und fiir Spanien alles andere als gliickliche Zeit. Der
Konig war ziemlich schwach und von seinem Amt tiberfordert, ihm mangelte
es sowohl an Intelleke wie auch an Durchsetzungskraft und Raffinesse. Die
meiste Zeit vergniigte er sich bei der Jagd — und entsprechend portritierte
Goya ihn 1799 auch als Jiger.

Francisco de Goya:

Karl IV. als Jiger (1799)

Ol auf Leinwand, 210 x 130 cm
© PATRIMONIO NACIONAL
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Dabei weifd er genau, was ein Hofmaler tun muss, um seinen Auftraggeber
zufriedenzustellen. Er zeigt ihn mit den Insignien, die seinen Rang bekunden:
mit Schirpe und einer prichtigen Giirtelschnalle. Der Mangel an Scharf-
sinn und Energie wird positiv in einen giitig-zufriedenen Gesichtsausdruck
gewendet, und wie der Hund treu zu Fiif8en sitzt, so sollen sich idealerweise
alle Untertanen benehmen. Dann wire alles ist in bester Ordnung.

Man kann kaum glauben, dass Goya genau zur selben Zeit gesellschafts-
kritische, sarkastische, von Wut, Trauer und Verbitterung tiber die herrschen-
den Zustinde geprigte Arbeiten angefertigt hat. Achtzig davon, allesamt
Druckgrafiken, veréffentlichte er im selben Jahr, 1799, in bewusstem Under-
statement als Caprichos, als Launen der Fantasie. Sie fertigte er unabhingig
von seinem Amt am Hofe an, als freier Kiinstler, der seine Werke dem Markt
darbot. Das Medium der Druckgrafik wihlte er, damit seine Kunst fiir mehr
Menschen erschwinglich war und so mehr Verbreitung finden und ihr zeit
kritisches Potenzial besser entfalten konnte.

Francisco de Goya:

Du, der du es nicht kannst
(1797/98)

Nr. 42 der Folge Los Caprichos,
Radierung und Aquatinta,
21,7 x 15,1 cm

akg-images
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Das 42. Blatt trigt den Titel Du, der du es nicht kannst. Dies ist der Beginn
eines spanischen Sprichworts, das vollstindig lautet: »Du, der du es niche
kannst, trage mich auf den Schultern«. In Umkehrung zum Ublichen miis-
sen die Reiter hier die Esel tragen, obwohl sie das nicht vermogen und sich
iibernehmen. Ist es so aber nicht auch in der Gesellschaft? Miissen da nicht
auch die Schwachen die meisten Lasten tragen? Sie zahlen den grofiten Teil
der Steuern, wihrend umgekehrt — so wenigstens damals in Spanien — Adel
und Klerus zahlreiche Privilegien genieffen. Doch beklagt Goya nicht nur
die Ungerechtigkeit, die Ausbeutung der unteren Stinde, sondern auch de-
ren tumbe Ergebenheit in die Verhilenisse: Statt storrisch zu sein (wie Esel!),
nehmen sie alles gleichgiiltig auf sich, sind also auch selbst schuld an ihrer
misslichen Lage.

Schon einige Jahre zuvor, 1794, hatte Goya in einem bertthmten Brief ver-
raten, er sei mit seinen Mdoglichkeiten als Hofmaler nicht mehr zufrieden;
vielmehr stelle er immer wieder Beobachtungen an, »die in Auftragsarbeiten
gewdhnlich keinen Platz finden, da bei diesen Launen und Erfindungsgabe
nicht frei schalten und walten kénnen«. Mehr und mehr lief§ er Raum fiir
diese Beobachtungen — und dies umso mehr, als die Zeiten im Zuge kriege-
rischer Auseinandersetzungen zwischen Spanien und Napoleons Frankreich
noch schlimmer wurden.

Den Grausambkeiten des Krieges widmete er eine weitere Serie von Druck-
grafiken. Die zwischen 1810 und 1820 entstandenen Desastres de la Guerra
wurden jedoch zu seinen Lebzeiten nicht verdffentlicht; Goya selbst erschien
das angesichts der Sujets als zu riskant.

Francisco de Goya:
Grofie Heldentat!
Mit Toten! (um 1812/15)
Nr. 39 der Folge

Desastres de la Guerra,
Radierung, 15,7 x 20,8 cm
akg-images
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Immer wieder sicht man auf diesen Blittern verstimmelte Leichen: ge-
schindet, aufgespiefit, bizarr montiert. Aber auch ein Baum, an den Leichen-
teile gehingt werden, wirkt verkriippelt und maleritiert. Das heifSt: Selbst die
Natur verkommt angesichts der Griuel oder lisst sich zumindest nur noch
als Ausdruck einer insgesamt hisslichen, deprimierenden Welt wahrnehmen.

Mit Goya wird also ein Hofmaler zugleich zum schirfsten, kompromiss-
losesten Kritiker, der mit dem Hier und Jetzt grundsitzlich unzufrieden ist
und seine Aufgabe als Kiinstler darin sicht, seine Zeitgenossen aufzuriiceeln,
aufzukliren und dazu zu bringen, die Verhiltnisse zu dndern.

Von hier aus sei ein Sprung um hundertfiinfzig Jahre gemache, in die frii-
hen 1960er Jahre, in die USA, zu Andy Warhol, der sich, als damals junger
Kiinstler, mit einer Reihe von Bildern direkt auf Goya bezog. Er betitelte sie
ebenfalls Disasters, und sie zeigen typisch moderne Formen gewaltsamen To-
des: Flugzeugabstiirze und Autounfille.

Seine Motive ibernahm Warhol, typisch fiir die gesamte Pop-Art, zu deren
Protagonisten er zihlt, aus der Welt der Massenkultur, in diesem Fall meist
aus Zeitungen, die iiber die Unfille berichteten. Als Siebdrucke waren sie

Andy Warhol:

Ambulance Disaster (1964)
Silkscreen ink on linen,

119 x 80 1/8 inches

© The Andy Warhol Foundation

Jfor the Visual Arts, Inc./ Artists Rights
Society (ARS), New York
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auch bewusst etwas nachlissig ausgefiihrt, zudem verdoppelte oder verviel-
fachte Warhol das Motiv auf einer Leinwand. Beides trug dazu bei, ein scha-
les Gefiihl beim Betrachter zu erzeugen: Dem konkreten Todesfall wird nicht
mit Sorgfalt begegnet, er wird nicht als individuelles Schicksal gesehen, son-
dern erscheint in stumpfsinniger Wiederholung. Damit aber wird der indus-
trialisierte Umgang der Medien mit der Realitit gesteigert und so tiberhaupt
erst deutlich, ja zum Skandal. Gerade auf die Serie der Disasters passen somit
die Worte von Julian Schnabel, einem anderen US-amerikanischen Kiinstler,
eine Generation jlinger als Warhol: »Sein Werk ist dramactisch, episch, poe-
tisch, gefiihlvoll, komisch, bedriickend, etleuchtet, nicht sentimental. Mit der
Radikalitdt seiner Vision hat er mehr fiir die geistige Gesundheit der Kunst
getan als irgendein anderer Kiinstler seit Picasso [...]. Den Schrecken unserer
Zeit hat er mit der Griindlichkeit eines Goya dargestellt.«

Auch wenn manche Kunsthistoriker skeptisch sind, ob Warhol auch nur
annihernd so ein Moralist war wie Goya, bezweifelt niemand, dass seinen
frithen Werken ecin typisch moderner Impetus zugrunde liegt. Er will damit
provozieren oder gar schockieren, ja will die Betrachter dazu bringen, ihr Ver-
haltnis zu den Medien und zur modernen Welt insgesamt zu tiberdenken.

Generell widmet Warhol sich der Frage, wie die Medien heutzutage das
Bild der Welt erschaffen. Waren fiir Goya noch die Herrscherhduser die mafi-
gebliche Macht, der man diente und von der man sich distanzierte, so waren
es fiir Warhol die Massenmedien. Auch mit der Welt der Werbung und des
Konsums hatte man sich als Kiinstler auseinanderzusetzen. Dabei arbeitete
er immer wieder mit Strategien der Ubertreibung und der Isolierung, um
auf die Macht von Medienbildern hinzuweisen und um deutlich zu machen,
welche Typen von Bildern dort auftauchen.

So ist etwa der moderne Starkult ein Phinomen, das fast ausschliefSlich
von den Medien geschaffen wurde und durch sie reguliert wird. Warhol zeig-
te also nicht nur die Disasters, sondern widmete sich in seinem Werk vor al-
lem auch Stars wie Marilyn Monroe und Elvis Presley. Auf diese Weise schuf
er einen Kanon all jener Personlichkeiten, die besonders viel Medienaufmerk-
samkeit bekamen. Schon bald allerdings galt auch umgekehrt allein deshalb
etwas als wichtig, weil es von Warhol zum Sujet gemacht wurde. In einer
Welt, die von einem massenmedial genihrten Starkult geprigt ist, wurde er
zu dem Kiinstler, der besser als alle anderen dem Glamourdsen noch mehr
Glamour verleihen konnte, von der Queen bis zu Franz Beckenbauer, von
Politikern tiber Schauspieler bis zu Singern. So zum Beispicl Andy Warhol:
Reigning Queens: Queen Elizabeth II (1985).
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Statt die Rolle der Medien subversiv zu kommentieren, wurde Warhol
also nach und nach zu demjenigen, der ihre Arbeit noch tiberhéhte — und es
passierte etwas Bemerkenswertes: Seine Werke wurden als Statussymbole fiir
Prominenz angesehen, und er machte daraus schliefllich ein Geschiftsmodell.
Entscheidend war nicht mehr, wer ihm wichtig genug erschien, um zum Sujet
zu werden, sondern wer Geld zahlte; fiir 25 000 Dollar konnte sich ein jeder
von ihm portritieren lassen. Dass sich die Bilder aufgrund einer normiert-
effizienten Herstellung alle dhnelten, war dabei sogar von Vorteil, ging es
doch, wie oft bei Statussymbolen, um Wiedererkennbarkeit.

Unversehens war somit aus dem kritischen modernen Kiinstler ein Dienst-
leister der Michtigen und Reichen geworden — ein Imageproduzent, nicht
anders als ehedem ein Hofkiinstler. Damit aber hatte Warhol die gegen-
iber Goya genau gegenliufige Entwicklung genommen, der angepasst
begonnen hatte und erst nach und nach auf Distanz ging. In den Worten
von Warhol selbst: »Nachdem ich mich mit >Kunst« (oder wie immer man
das nennt) beschiftigt hatte, ging ich in die Business-Kunst. Ich wollte ein
Kunst-Businessman werden oder ein Business-Kiinstler. Im Business gut zu
sein ist die faszinierendste Art von Kunst. Wihrend der Hippie-Zeit wollten
die Leute von Business nichts horen —>Geld ist schlecht, hief§ es und >Arbeit
ist schlecht;, aber Geld-Machen ist Kunst und Arbeiten ist Kunst und Gute-
Geschifte-Machen ist die beste Kunst.«

Man kann diese Auflerung aus dem Jahr 1975 als gezielte Provokation ver-
stehen und Warhol als Kiinstler charakterisieren, der seine Rolle als moderner,
selbstbestimmcer Kiinstler gut spielt. Ebenso gut lasst sich darin auch ein ehr-
liches Bekenntnis erkennen: das Bekenntnis eines Kiinstlers, der sich den An-
spriichen der Moderne nicht linger verpflichtet fiihlt, sondern seine Aufgabe
vielmehr darin sieht, den Reichen und Michtigen zu dienen.

Tatsichlich ist Warhol kein Einzelfall, sondern nur einer der ersten
Kiinstler, bei dem ein neuer Paradigmenwechsel erkennbar wird. Mittler-
weile deutet vieles darauf hin, dass es sich bei der Moderne insgesamt um
eine — weitgehend — abgeschlossene Epoche handelt. Die groflen Themen
und Ausprigungen der modernen Kunst sind allesamt seit geraumer Zeit voll
entwickelt. Was noch dazukommit, sind Varianten, sentimentale Riickgriffe
und Beschwérungen einzelner Motive, Themen und Ansitze. Dafiir jedoch
kehren Funktionen und Formen von Kunst zuriick, die aus der Zeit vor der
Moderne wohlbekannt sind. Gewiss ist der Stil heutiger Werke ein ganz an-
derer als derjenige vor drei- oder vierthundert Jahren. Doch es gile: Kunst wird,
wie bei Warhol, wieder zunehmend zum Statussymbol und Distinktions-
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merkmal einer reichen und michtigen Minderheit und steht nicht linger auf
der Seite oppositioneller Krifte. Sie dient der Dekoration, der Reprisentation,
der Faszination. Und sie braucht auch nicht mehr autonom zu sein, sondern
entsteht, ebenfalls wie bei Warhol, als Auftragswerk.

Vielleicht — und das kénnte ein Ergebnis dieser Vorlesungsreihe sein — war
die Moderne nur eine historische Ausnahme, ja vielleicht sogar ein Missver-
standnis. Eventuell war es von vornherein zu viel verlangt, die bildende Kunst
auf Funktionen jenseits der Reprisentation zu verpflichten. Eher scheint es
eine gleichsam natiirliche Allianz zwischen der bildenden Kunst und den
Reichen und Michtigen zu geben. Immerhin handelt es sich bei ihren Wer-
ken, anders als etwa bei Biichern, tiberwiegend um Unikate, also um etwas,
das fast immer knapp und entsprechend begehrt und entsprechend teuer ist,
das sich somit nicht jeder leisten kann und das oft dazu tendiert, zum Status-
symbol zu werden.

Sollte das wirklich so sein, sollte es gegenwirtig tatsichlich eine Riick-
wirtsbewegung zu den Standards vormoderner Zeiten geben, dann wire die
Phase moderner Kunst — als rund zweihundertjihrige Periode — jedoch umso
bemerkenswerter: als einmaliger Versuch, die Méglichkeiten bildender Kunst
neu zu denken und in zahlreichen Anliufen zu erproben.

WEITERFUHRENDE LITERATUR:
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LEKTION 7

KUNST SOLL REGELN BRECHEN

(Pablo Picasso — Marcel Duchamp)

Um besser zu verstehen, wieso das Verletzen von Regeln in der Moderne zu
einem Anspruch werden konnte, ist ein ideengeschichtlicher Riickblick an-
gebracht: Erkldren ldsst es sich nur aus dem Verstandnis des Kiinstlers als
Genie.

Immanuel Kant charakterisierte in seiner 1791 publizierten Kritik der Ur-
teilskraft das Genie in einer Weise, die fiir die weitere Geschichte des Begriffs
geradezu verbindlich wurde. Fiir ihn ist das Genie eine »angeborne Gemiits-
lage, also etwas, tiber das der Kiinstler nicht verfiigen kann. Es ist ein Talent,
»wozu sich keine bestimmte Regel geben lisst, ja ein Talent, das sich auch
gerade an keine Regel hilt, das also nicht etwas Etlerntes oder Getibtes repro-
duziert. Daher ist »Originalitit seine erste Eigenschaft«.

Diese jedoch kénnte auch bloffer »Unsinn« sein, denn niche alles, was neu
ist und gegen bestehende Standards und Normen verst6£3t, ist schon genial.
Genialitit zeigt sich fiir Kant vielmehr erst nachtriglich, wenn das Neue nicht
nur davor geltende Maf3stibe verletzt, sondern wenn es die Kraft hat, selbst
neue Standards zu setzen, also anderen »zum Richtmafle oder [zur] Regel der
Beurteilung« dient. Genialitit zeigt sich also erst in den nachfolgenden Ge-
nerationen: wenn das, was ein Kiinstler neu gemacht hat, aufgegriffen, nach-
geahmt, weiter ausgefithre wird. Andernfalls war das Neue nur destruktiv,
hat bis dahin bestehende Regeln zwar verletzt, aber keine alternativen Regeln
geschaffen.

Kant wendet sich gegen die Vorstellung, dass ein Regelbruch an sich schon
zu bewundern sei. Er hat aber auch Verstindnis dafiir, dass das, was ein Genie
im ersten Entwurf macht, vielleicht noch etwas ruppig, brachial, unschon ist.
Er bewundert »Mut« und »Kithnheit« am Genie, schitzt aber ebenso diejeni-
gen, die es nachahmen, dabei aber das Brachiale »wegzuschaffen« verstehen,
ja die die geniale Eruption nach und nach wieder in Einklang mit den Ge-
schmacksvorstellungen auch eines breiteren Publikums zu bringen vermégen.

Weniger originelle Kiinstler sind somit genauso wichtig wie Originalge-
nies, denn nur jene lassen diese wirklich wirksam werden. Anders als die Ge-
nies verfiigen die nachahmenden und schulbildenden Kiinstler, so Kant, vor
allem iiber Geschmack, sie haben also ein Gespiir dafiir, was angemessen ist
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und was nichg; sie erkennen, wo das Genie in seiner ungeziigelten Kraft iiber
das Ziel hinausgeschossen oder noch zu ungeschlacht, zu vorldufig geblieben
ist. Geschmack zu haben heifSt: zu wissen, was sozial akzeptiert wird, ja was
in der Gesellschaft oder zumindest in einzelnen Milieus als passend, schon,
richtig empfunden wird: »Der Geschmack ist [...] die Disziplin (oder Zucht)
des Genies, beschneidet diesem sehr die Fliigel und macht es gesittet oder ge-
schliffen; zugleich aber gibt er diesem eine Leitung, woriiber und bis wie weit
es sich verbreiten soll, um zweckmifig zu bleiben; und, indem er Klarheit
und Ordnung in die Gedankenfiille hineinbringt, macht er die Ideen haltbar,
eines dauernden zugleich auch allgemeinen Beifalls, der Nachfolge anderer
und einer immer fortschreitenden Kultur, fihig.«

Zu bemerken sind Kants Sympathien fiir das geziigelte Genie, im Zweifel
ist ihm etwas mehr Geschmack lieber als etwas mehr Genie; Schonheit geht
vor Originalitit. Doch gerade das Gleichgewicht zwischen Genie und Ge-
schmack, das Kant so differenziert erdrterte, wurde im Zuge der Moderne
infrage gestellt. Einseitig wurde das geschitzt und betont, was bestehende Re-
geln bricht, was als Provokation, Irritation auffille, was als Geschmacksver-
letzung, Tabubruch, Aggression wahrgenommen wird. Bezeichnend ist der
Untertitel eines Buches des langjihrigen Direktors des Frankfurter Museums
fiir Moderne Kunst, Jean-Christophe Ammann: Kunst beginnt dort, wo Ge-
schmack aufhort.

Dieser Formel scheinen auch die beiden Kiinstler folgen, die besser als viele
andere die Idee verkorpert haben, Kunst solle ihre eigenen Regeln brechen:
Pablo Picasso und Marcel Duchamp. Der eine war bahnbrechend fiir die Ma-
lereigeschichte, der andere hitte es beinahe geschafft, dass Malerei gar nicht
mehr zur Kunst gezihlt wird.

Pablo Picasso hat im Lauf seines langen Malerlebens die Offentlichkeit —
und selbst seine engsten Freunde und Kollegen — immer wieder mit neuen
Werkphasen und Perioden iiberrascht und nicht selten auch in Verlegenheit
gebracht. Tatsichlich gelang ihm das in seinen Zwanzigern genauso wie mit
seinem Spitwerk kurz vor seinem Tod 1973, nie jedoch so sehr wie mit dem
1907 entstandenen Gemilde Demoiselles d Avignon.

Nachdem Picasso es gemalt hatte, wagte er es einige Zeit nicht, dieses
auszustellen, bemerkte er doch an den Reaktionen derer, die das Bild in sei-
nem Atelier gesehen hatten, wie sehr es sie befremdete. Es erschien ihnen als
hisslich und missgliicke, als disharmonisch, ja in zwei Hilften zerfallen, wo-
bei die linke Bildseite noch einigermaflen an das ankniipfte, was man von
Kiinstlern wie Cézanne bereits kannte, wihrend die rechte ginzlich brachial,
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brutal, sinnlos wirkte. Warum waren die Gesichter der Frauen hier in jeder
Hinsicht entstellt, reduziert auf harte Formen, aber auch in der Farbigkeit
nicht nachvollziehbar? Als wiren dies eher hybride Wesen oder Ungeheuer als
Menschen.

Pablo Picasso:

Les Demoiselles d’Avignon
(1907)

Ol auf Leinwand,

2,44 x 2,34 m

© Succession Picasso /

VG Bild-Kunst, Bonn 2013

Dabei kann man sicher nicht davon sprechen, Picasso habe es vielleicht
an Sorgfalt fehlen lassen, habe zu schnell oder zu unbedacht agiert. So gibt
es rund 800 Skizzen und Vorstudien zu diesem Gemilde, fiir das Figur um
Figur, Form um Form eigens entwickelt wurde. Doch war es wohl gerade die
Hisslichkeit, die Picasso selbst als Zeichen dafiir verstanden wissen wollte,
dass er die herrschenden Geschmackskonventionen iiberschritten, also et-
was Neues und Zukunftstrichtiges geschaffen hatte. Eine damals sehr enge
Freundin, die Dichterin Gertrude Stein, erinnerte sich riickblickend: »Picasso
sagte einmal [in der Phase der Demoiselles d Avignon], dass derjenige, der et-
was erschafft, gezwungen sei, es hisslich zu machen. Durch das Bemiihen,
das Grof8e zu schaffen, und durch den Kampf, dieses Grof§e zu schaffen,
ergibt sich immer eine gewisse Hisslichkeit; die Nachfolger kénnen daraus
etwas Schénes machen, weil sie wissen, was sie tun, da es ja bereits erfunden
ist; aber da der Erfinder nicht weif3, was er erfinden wird, muss das, was er
macht, unweigerlich seine Hisslichkeit haben.«

Dieser Gedanke entspricht genau den Erdrterungen Kants, wonach es
dem Genie leicht an Geschmack fehlt, die Nachfolger diesen Mangel jedoch
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»wegschaffen« kénnen. Picasso hat sich mit seinem Gemilde also als Ge-
nie stilisiert, wofiir auch spricht, dass er den Regelbruch und das Brachiale
eigens thematisiert hat, nimlich gerade durch die Ungleichheit der beiden
Hilften. Gegeniiber dem Betrachter wird so der Eindruck erweckt, wihrend
des Werkprozesses sei dem Kiinstler eine Eingebung gekommen, wie er seine
Formprinzipien indern miisse. Der Moment der Uberwiltigung des Kiinst-
lers wird sichtbar gemacht oder sogar eigens inszeniert.

Indem Picasso das Bild zuerst in seinem Atelier beliefl, wo er die Reak-
tionen von Besuchern testen konnte, war es ihm moglich, einen giinstigen
Zeitpunke fiir die erste 6ffentliche Ausstellung abzupassen. Der war 1916 ge-
kommen; er zeigte die Demoiselles d Avignon im Rahmen einer Ausstellung,
in der er vor allem als Maler des Kubismus vorgestellt wurde. Vor diesem
Hintergrund erschien das Gemilde wie ein Vorldufer, eine erste Ankiindi-
gung des neuen Stils, der zwar bei vielen ebenfalls noch Befremden ausloste,
der aber in der offiziellen Kunstwelt zumindest ehrfurchtsvolle Neugier aus-
gelost hatte. Picasso wartete also, bis sein Gemilde einen passenden Kontext
hatte, ja bis es als Beginn einer lingeren — letztlich erfolgreichen — Geschichte
wahrgenommen werden konnte.

Im selben Jahr, 1916, wurde auch etwas anderes erstmals ausgestellt, fiel
jedoch, anders als Picassos Gemilde, nicht weiter auf. So prisentierte Marcel
Duchamp einige seiner Objekte, jedoch tat er dies nicht wirklich innerhalb
einer Ausstellung, sondern — wie er spiter berichtete — im Eingangsbereich
der Galerie, in der Nihe zur Garderobe. Tatsichlich hatte Duchamp bereits
1913 damit begonnen, in seinem Atelier industriell gefertigte, kiuflich er-
worbene Gegenstinde wie ein Fahrradrad — zusammen mit der Gabel auf die
Sitzfliche eines Kiichenhockers montiert — oder einen Flaschentrockner auf-
zustellen. Die Originale dieser sogenannten Readymades sind alle nicht mehr
erhalten, simtliche Abbildungen stammen von spiteren Repliken.

Dabei ging es Duchamp offenbar darum, etwas zu schaffen, das so indif-
ferent ist, dass es sich nicht bewerten ldsst. Ihn reizte die Frage, ob es Dinge
geben kénnte, die weder Kunst noch Nichtkunst sind und die somit in keine
Schublade der Seinsordnung passen. Dazu passt, dass er sie 1916 in einem
seinerseits indifferenten Raum — zwischen Kunst und Nichtkunst — prisen-
tierte, gleichsam als Experiment. Wiren sie als Kunstwerke wahrgenommen
worden, hitte es wohl Protest gegeben; so aber sah das Publikum in ihnen
vermutlich Gebrauchsgegenstinde, zwar an einem dafiir ungewdhnlichen
Ort, aber nicht weiter provokant.
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The Fountain by Richard Mutt (alias Marcel Duchamp) (1917),
Fotografie von Alfred Stieglitz
© Georgia O’Keeffe Museum / VG Bild-Kunst, Bonn 2013

1917 jedoch machte Duchamp einen ersten Versuch, ein Readymade —
nimlich ein umgedrehtes Urinal — unter dem Titel Fountain in eine Ausstel-
lung zu bringen.

Diese besa§ — hdchst ungewohnlich fiir die Zeit — keine Jury, ein jeder
konnte also gegen eine Teilnahmegebiihr etwas einsenden und hatte die Ga-
rantie, dass es ausgestellt wiirde. Duchamp selbst war einer der Initiatoren
und Organisatoren der Society of Independent Artists. Er sandte sein Ready-
made unter dem falschen Namen Richard Mutt ein; es kam daraufhin zu
einem Streit innerhalb des Ausstellungskomitees. Einige fanden ein Urinal
zu indezent, andere storten sich daran, dass es nicht von einem Kiinstler ge-
mache sei. Schlieflich wurde es abgelehnt. Daraufhin trat Duchamp unter
Protest aus dem Komitee aus, das mit seiner Entscheidung gegen die Teilnah-
mebedingungen verstoflen hatte. Er sorgte dafiir, dass der Fall publik und
zum Skandal wurde, auch indem er einen der angesehensten Fotografen und
Galeristen der Zeit, Alfred Stieglitz, dazu brachte, ein Foto des abgelehnten
Werks zu machen; ferner liefS Duchamp Texte dazu schreiben, die den Kunst-
charakter von Fountain belegen sollten.

Allerdings reizte ihn nicht nur die Indifferenz seiner Readymades, sondern
genauso der Aspekt der Geschmacksvetletzung und der Geschmacklosigkeit.
Zumindest duflerte er sich hiufiger entsprechend, nachdem die Readymades
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seit den 1950er Jahren viel beachtet wurden und nach und nach auch zahl-
reiche andere Kiinstler etwa des Nouveau Réalisme oder der Pop-Art dazu
animierten, dhnliche Strategien des Umgangs mit vorgefundenen Objekten
zu entwickeln. 1964 sagte Duchamp zum Beispiel: »Meine Pissoir-Fontéine
ging von der Idee aus, eine Exerziertibung durchzuspielen tiber die Frage des
Geschmacks: jenes Objekt auszuwihlen, das am wenigsten Chancen hatte,
geliebt zu werden. Eine Pissoirschiissel — es gibt sehr wenige Leute, die das
wunderbar finden.« Bei anderer Gelegenheit sagte er: »Ich erachte den Ge-
schmack — den schlechten oder guten — als den grofiten Feind der Kunst.«

Damit erweist Duchamp sich als grofler Befiirworter des Regelbrechens
—als jemand, der, wie Kant, Genie und Geschmack als gegeneinander gerich-
tete Krifte begreift, jedoch gerade nicht auf Ausgleich bedacht ist, sondern
ganz klar das Genie dem Geschmack vorzieht. Duchamp sah es als Erfolg
— als Zeichen seiner Genialitit — an, dass es immerhin mehrere Jahrzehnte
gedauert hatte, bis die Readymades akzeptiert waren und zu einem groflen
Erfolg mit vielen Nachahmern wurden.
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ZEIT AKADEMIE

Kunstwerke kénnen uns ansprechen, begllicken und begeistern. Sie kénnen
aber auch befremden, irritieren und provozieren. Diese Vielfalt der Emp-
findungen und Eindriicke ist bezeichnend fiir die »Moderne« - jene Epoche,
die uns vertraut und fremd zugleich erscheint. Wie lasst sich die Moder-
ne beschreiben und begreifen? Wie kénnen wir die Ideen und Intentionen
der Kinstlerinnen und Kiinstler verstehen, einordnen und bewerten? Im
ZEIT Akademie Seminar »Kunstgeschichte« gibt der Kunsthistoriker Prof.
Dr. Wolfgang Ullrich schllissige Antworten auf diese Fragen und zeigt
tber 100 Werke von mehr als 30 Kiinstlern. Im Anschluss an jede Lektion
diskutiert ZEIT-Redakteur Dr. Hanno Rauterberg die Inhalte der Vorlesung
im Gesprach mit Professor Ullrich
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