Originalveroffentlichung in: Busch, Werner (Hrsg.): [unk;{olﬁ_eg Kunst, MUﬁchen
e

[u.a.]

Il." Die dasthetisc unktion von Kunst

7’ S 230-256

9. WERNER BUSCH-

Die Autonomie der Kunst

Der Kiinstler George Grosz muflte sich 1924 vor Gericht verant-
worten. Unter dem Titel »Ecce Homo« hatte er in einem Sammel-
band 100, teilweise ausgesprochen zeitkritische Werke herausge-
geben. Einige dieser Arbeiten aber wurden vom Staatsanwalt als
Pornographie bezeichnet; Grosz wurde Verstof3 gegen die 6ffent-
liche Moral und Verletzung der inneren Werte des deutschen Vol-
kes vorgeworfen.

Vor Gericht entspann sich damals zwischen dem vorsitzenden
Richter und George Grosz folgender Dialog liber den Begriff von
Kunst:

Vorsitzender: »Es fragt sich nur, woher leiten Sie die kiinstle-
rische Berechtigung ab, derartige Sachen so unverhiillt darzustel-
len? Sie werden doch auch anerkennen, daf sich der Kiinstler eine
bestimmte Grenze setzen muf3. Wenn er fiir sich etwas zuhause
schaffen muB — schon, mag er es tun, wenn er aber an die Offent-
lichkeit tritt, so muB er doch bedenken, da3 dort gewisse Schran-
ken bestehen; ich meine, daB ein gewisser Takt doch eingehalten
werden muB. . . ist hier nicht die Grenze, die der Kunst gesetzt ist,
iiberschritten, oder hat sie dieses Gebiet schon verlassen und ein
anderes betreten, das nicht mehr kiinstlerisch ist?«

Grosz: »Fiir den Kiinstler gibt es diese Grenze gar nicht. Ich
kann deshalb schwer dazu etwas sagen. . .«.

Vorsitzender: »Ich meine, wo beginnt das Kiinstlerische im
Bilde gegeniiber dem Unanstindigen, AnstoBigen, das Schamge-
fiihl Verletzenden? Und wo ist etwas, wo man sich sagen kann:
nein, hier ist doch Kunst, die iiberwiegt. Herr Grosz, dariiber
hatte ich gern eine Aufkldrung von IThnen.«

Grosz: »Ich mufl sagen, daf ich personlich das nicht entscheiden
kann. Ich halte das fiir Kunst.«
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Vorsitzender: »Sie haben die subjektive Auffassung: fiir Sie ist
das eben Kunst, und in dieser Weise wiinschen Sie auch Thr Werk
beurteilt?«

Grosz: »Ja.«

Seine Meinung half Grosz nichts; 24 der 100 Druckplatten wur-
den konfisziert, und Grosz wurde wegen Verbreitung von Porno-
graphie zu einer Geldstrafe von 6000 Mark verurteilt. Nun fragt es
sich, ob George Grosz in der Argumentation vor Gericht seine
wirkliche Uberzeugung vom Wesen der Kunst zum Ausdruck ge-
bracht hat, denn im selben Jahr, also noch 1924, schrieb Grosz in
einem Artikel wortlich:

»Kunst ist fiir mich keine dsthetische Angelegenheit. Zeichnen
ist nicht Selbstzweck ohne Sinn.«

Aus den widerspriichlichen AuBerungen von George Grosz
einerseits und den Bemerkungen des Gerichtsvorsitzenden ande-
rerseits wird das Dilemma des biirgerlichen Kunstbegriffes deut-
lich. Denn dieser Kunstbegriff behauptet: Nur wenn etwas vom
Kiinstler Hervorgebrachtes Kunst ist, der Kunstcharakter eines
Werkes also offenbar wird, dann steht dieses Kunstwerk jenseits
aller Kritik, ist es tiber alle Kritik erhaben.

Das Grundgesetz der Bundesrepublik formuliert in Artikel 5:

»Kunst und Wissenschaft, Forschung und Lehre sind frei.«

Wer aber bestimmt dariiber, ob etwas Kunst ist? Problematisch
wird die Frage schon, wenn die Kunst in Konflikt mit der biirger-
lichen Moral gerdt. Dann kann sie ihren Status als Kunst schnell
wieder verlieren. Nicht nur der Kunst von George Grosz ist es so
ergangen.

Ihm selbst jedoch, das zeigt die zitierte Bemerkung aus seinem
Artikel von 1924, ist bei dem biirgerlichen Kunstbegriff héchst un-
wohl. Als politisch engagierter Kiinstler hatte er begriffen, dafi die
vollige dsthetische Freiheit der Kunst zugleich ihre génzliche Neu-
tralisierung bedeutet. Denn die Kunst, so meint es der biirgerliche
Kunstbegriff, ist nur frei, ist nur dann Kunst, wenn sie »reine«
Kunst ist, wenn sie frei ist von allem Zweck, wenn sie auf nichts
zielt, sondern einzig und allein nur ihr Kunstsein demonstriert.
Deswegen wollte Grosz die Kunst nicht auf ihre dsthetische Funk-
tion reduzieren, eben weil sie als bloB ésthetische, wie er schreibt,
Selbstzweck ohne Sinn wire.
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Nun konnte man positiv formulieren: Die Kunst scheint erst in
der Gegenwart zu einem vollkommenen BewuBtsein ihrer Eigen-
art gekommen zu sein. Dieses BewuBtsein ihrer selbst aber
scheint sie erkauft zu haben durch einen umfassenden Verlust ih-
rer historischen Funktionen.

Eine von allen Funktionen freie Kunst liuft Gefahr, ihren An-
spruch auf soziale Wirksamkeit zu verlieren. Diese vollige Selb-
stindigkeit, ihre Eigengesetzlichkeit, eben auch die Isoliertheit
von Kunst wird nun seit dem Ende des 18. Jahrhunderts mit dem
Begriff der Autonomie gefaBt. Bis dieser Autonomiebegriff aller-
dings zum Kernstiick des neuzeitlichen biirgerlichen Kunstver-
stindnisses werden konnte, mufte er einen mehrhundertjéhrigen
ProzeB durchlaufen, der spitestens im 15. Jahrhundert begann,
als die Kunst versuchte, sich aus der einseitigen Verpflichtung auf
die Religion zu l6sen, als die vorrangig religiése Funktion von
Kunst durch die dsthetische Funktion abgeldst wurde.

Im folgenden soll die Geschichte dieses Prozesses verfolgt wer-
den, eines Prozesses, dessen Gewinn- und Verlustrechnung auf-
zumachen wire. Der 18. Beitrag wird am Beispiel der politischen
Funktion von Kunst die negative Bilanz zichen. Hier soll zu-
nichst einmal der Zugewinn an kiinstlerischen Moglichkeiten
aufgezeigt werden, ohne daf wir dabei vergessen werden, daf} die
Kunst am Ende dieses Prozesses dastehen kann wie der schéne
Jiingling Narzif}: selbstversunken, allein noch das eigene Spiegel-
bild betrachtend.

In den beiden vorangegangenen Beitrdgen haben wir die Ge-
schichte der Institutionalisierung der Kunst verfolgt. Wir haben
gesehen, da3 die Kunst, nachdem sie die verpflichtende Bindung
an die Religion geldst hat, nun um ihrer selbst willen gesammelt
und spiter der Offentlichkeit im Museum zugénglich gemacht
wird. Die Kunst selbst hat auf diesen fiir die Neuzeit entscheiden-
den Wandel ihrer Funktion mit einem Wandel in ihrer Erschei-
nung, in ihrer Struktur reagiert. So sehr der neue institutionelle
Rahmen den Wandlungsproze8 gefordert hat, er kann ihn nicht
im einzelnen erkléiren.

Als notwendige Ergédnzung wollen wir deshalb in diesem Bei-
trag zeigen, dafl mit dem Wandel von der religiosen zur dsthe-
tischen Funktion von Kunst ein Wandel im BewuBtsein des
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Kiinstlers selbst verbunden ist; ferner, dal im Zuge dieses Wandels
eine Theorie der Kunst entsteht, ein theoretischer Begriff von
Kunst sich herausbildet und schlieBlich, daB die Kiinstler in ihrer
Kunst ganz direkt ihr neues BewuBtsein und die neue &sthetische
Funktion ihrer Kunst zur Anschauung bringen.

Anhand von vier Beispielen in chronologischer Reihenfolge aus
dem Zeitraum von 1500 bis 1800 soll deutlich werden, daB dieser
Wandel der Kunst zudem génzlich neue Bereiche des Darstell-
baren erobert hat.

Aus der Geschichte der Kunst versuchen wir eine Antwort dar-
auf zu bekommen, was jeweils im Verstindnis der Zeitgenossen
Kunst war. Vielleicht werden uns dann auch die Widerspriiche, in
die sich George Grosz geradezu notwendig verwickelte, verstind-
licher.

Erstes Beispiel ist Albrecht Diirers bertiihmtes Selbstbildnis aus
dem Jahre 1500 (Abb. 46); es befindet sich heute in der Alten Pina-
kothek in Miinchen.

Diirer erscheint im Brustbild, génzlich frontal zum Betrachter.
Die Korperachse stimmt mit der Symmetrieachse der hochrecht-
eckigen Bildtafel tiberein. Die langen, bis liber die Schulter fallen-
den Locken rahmen gleichméaBig Gesicht und Hals. Die gesamte
Kopf-, Hals- und Haarpartie scheint einem gleichseitigen Dreieck
eingeschrieben. Diirer trégt einen reichen, pelzbesetzten Rock.
Seine rechte Hand hat er vor die Brustmitte gelegt, sie ist leicht
aufwirts gerichtet und greift mit Zeige- und Mittelfinger vorsichtig
in den Pelzbesatz. Die Linke scheint darunter aufzuruhen, wir
sehen vom linken Arm als unterem BildabschluB3 jedoch nur den
oberen Rand des Armels. In Augenhéhe ist der einfarbige Bild-
grund links und rechts beschriftet. Links lesen wir die Jahreszahl
1500 und darunter das Diirermonogramm AD, rechts in lateini-
scher Sprache in vier Zeilen den Vers, der iibersetzt etwa lautet:
»Ich, Albrecht Diirer aus Niirnberg, bildete so mich selbst nach, in
unvergénglichen Farben im Alter von 28 Jahren.«

Der Bildtypus ist fiir ein Portrait hochst ungewdhnlich. Die
ganzliche Frontalitdt im Kopf- oder Brustbildnis ist in der gesam-
ten dlteren Kunst fast ausschlieBlich einer Person vorbehalten:
Christus.

Es gibt keinen Zweifel, da} Diirer diesen Typus fiir sein Selbst-
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46. Albrecht Diirer: Selbstbildnis. 1500. Miinchen, Bayerische
Staatsgemdldesammlungen
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bildnis bis ins Detail iibernommen hat, selbst die demonstrative
Handhaltung leitet sich vom Segensgestus Christi ab.

Was mag Diirer bewogen haben, fiir sein Selbstbildnis diese auf
den ersten Blick blasphemische Angleichung an Christus vorzu-
nehmen? Die Antwort ist vielschichtig und er6ffnet uns einen tie-
fen Einblick in die fiir die Zeit ungemein fortgeschrittene Auffas-
sung von Kunst und Kiinstler.

1494/95 war Diirer zum ersten Mal in Italien, in Venedig, gewe-
sen. Zweierlei diirfte ihm schon zu diesem Zeitpunkt unmittelbar
deutlich geworden sein, wenn wir auch briefliche Zeugnisse hier-
tiber nur aus der Zeit der zweiten Italienreise zwischen 1505 und
1507 haben. Zum einen erfreute sich der Kiinstler in Italien einer
ganz anderen Wertschitzung als in Niirnberg; zum anderen ver-
fligte er iiber eine ganz andere, bereits am antiken Formenkanon
geschulte Grundlage seiner Kunst. Diirer begriff sofort, da3 eine
bloB handwerklich-zunftmé4Bige Ausbildung, wie er sie aus Niirn-
berg kannte, nicht ausreichte, da3 vielmehr eine theoretische Fun-
dierung der Praxis vonnéten war. Und Diirer lernte schnell. Zwi-
schen 1501 und 1502 sehen wir ihn den antiken, auf prazisen Zah-
lenverhéltnissen basierenden Proportionskanon des Vitruv fiir die
menschliche Figur verwenden; er hatte diesen Kanon offenbar im
Jahr 1500 kennengelernt. Schon auf seinem beriithmten Adam und
Eva-Stich um 1504 zeigt sich, daf er zudem die klassisch antiken
Bewegungsprinzipien, vor allem die Ponderation, die Verteilung
des Korpergewichts auf Stand- und Spielbein, in Theorie und Pra-
xis begriffen hat.

Seit 1500 scheint Diirer sich Notizen fiir ein Theorietraktat zur
menschlichen Proportion gemacht zu haben, gedacht zum Nutzen
und Frommen seiner deutschen Kiinstlerkollegen. Diirers huma-
nistische Freunde haben ihn bei seinen Studien unterstiitzt und ihn
in seinem Bestreben nach sozialer Aufwertung der kiinstlerischen
Titigkeit bestirkt. Als er auf seiner zweiten Italienreise nach Ve-
nedig zuriickkam, war er bereits beriihmt: man kannte seine Kup-
ferstiche, kaufte seine Bilder, er wurde dem venezianischen Hoch-
adel vorgestellt, tafelte mit vornehmen Herren. Allein die italieni-
schen Kiinstler sahen in ihm nun einen gefihrlichen Konkurrenten
und machten ihm das Leben schwer. Diirer schickte den oft zitier-
ten Stoflseufzer nach Hause:
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»Hier bin ich Herr, daheim ein Schmarotzer. «

Es gilt, den Zusammenhang von Theorie und sozialem Status
noch ein wenig zu verdeutlichen. Im Mittelalter gehorte die Bil-
dende Kunst nicht zu den artes liberales, den sieben freien Kiin-
sten, die an der Artistenfakultit der Universitdt gelehrt wurden.
Die Bildende Kunst galt auch im 16. Jahrhundert offiziell nicht als
theoretische Wissenschaft, sondern nach wie vor als Handwerk.
Thre Aufwertung zu theoretischer, d. h. geistiger Tatigkeit vollzog
sich in einem langwierigen ProzeB, der im zweiten Drittel des
15. Jahrhunderts erste theoretische Friichte trug, institutionell je-
doch erst mit der Griindung von Kunstakademien im weit fortge-
schrittenen 16. Jahrhundert einen ersten Abschluf} fand.

Was aber hat solche Verwissenschaftlichung der Kunst mit Dii-
rers Parallelisierung von Selbstportrit und Christus zu tun? Schon
im Mittelalter konnte Gott als Weltenschopfer, als Weltenbaumei-
ster verstanden und mit Zirkel und Richtscheit als alles schaffen-
der Geometer dargestellt werden. Und so wie Gott alles nach
einem weisen Plan schuf, so konnte sich auch der theoretisierende
Kiinstler ab dem 15. Jahrhundert als ein zweiter Schopfer verste-
hen, der alles, was existiert auf Erden und im Himmel, nachbilden
kann. Noch bei Joachim von Sandrart, dem bedeutendsten deut-
schen Kunsttheoretiker des 17. Jahrhunderts, hei3t es in dessen
»Teutscher Academie«:

»So ist der ur-erste Erfinder / wie alles Guten / also auch dieser
Kiinste / der Allerhochste Gott und Schopfer Himmels und der
Erden.. «.

Die Schopfungsgeschichte wird dann von Sandrart als Kunst-
schopfungsgeschichte beschrieben; zur Schopfung des Menschen
heiBlt es von Gott:

»...hater endlich den Menschen / die erste und allerfiirtrefflich-
ste Statue aus einem Erd-Klosse plasmiret und gebildet / und da-
durch ein gewisses und unfehlbares model, Idea und exemplar der
Bildhauerey aufgestellet. Er hat / indem er dieses Wunder-Bild aus
unformlichem schlechtem Stoffe gestaltet / damit den Weg und die
Manier zeigen wollen / wie man das untiichtige und geringe empor
und zu Nutzen / auch durch Zusatz und Erhebung zur perfection
und Vollkommenheit / bringen moge. Hier néchst hat er auch /
dieses sein Meisterstiick / mit schonster lebhaffter Farbe coloriret
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und vermahlet; welcher sein Kunst-Pinsel nun allen Mahlern die
Hand fiihret / und sie durch die Augen zum Nachsinnen fahig ma-
chet / wie sie / dem Schépfer gliicklich nachahmend / die duBer-
liche Bildnis eines Menschen auf die Flache bringen sollen.«

Diirer sah das, wie wiederholte Bemerkungen in seinem schrift-
lichen NachlaB zeigen, aus dem wir im folgenden zitieren, bereits
sehr dhnlich. Einerseits sagt er, der Maler solle lernen, den theore-
tischen Grund fiir sein Werk besonders durch Geometriekennt-
nisse zu legen. Seine Begriindung lautet:

»Denn so wir mehr kénnen, desto mehr werden wir dem gott-
lichen Bildnis gleich, der da alle Dinge wohl kann.«

Der Erwerb theoretischer Kenntnisse fiihrt also zu Gottahnlich-
keit. Andererseits ist die Kunst allein von Gott verliehen, bloBe
Kenntnisse machen noch keinen Kiinstler aus.

»Darum, wer sich dazu nicht geschickt findet, der untersteh sich
nicht. Denn es wird von den EingieBungen von obenx.

Diirer berichtet, die Kunst der Malerei sei vorzeiten von machti-
gen Konigen hoch geschétzt worden, die Kiinstler seien reich ge-
wesen und wiirdig behandelt worden:

»denn sie achteten solche Sinnreichigkeit als ein gleichformig
Geschopf nach Gott. Denn ein guter Maler ist inwendig voller Fi-
gur, und wenn es mdglich wire, daBl er ewig lebte, so hitte er aus
den inneren Ideen, von denen Plato schreibt, allewege etwas
Neues durch seine Werke auszugie3en.«

Wie spater Sandrart, so begreift auch Diirer schon den Kiinstler
als einen verldngerten Arm Gottes, die gottlichen EingieBungen
gieBt er in Kunst wieder aus, gibt seinen inneren, von Gott emp-
fangenen Bildern Ausdruck. Der Inbegriff aber der Schonheit ist
Gott selbst, sein Bildnis ist das MaB aller Dinge.

Diirer macht sein Selbstbildnis Christus dhnlich, weil Christus
die schonheitliche Norm abgibt; deswegen spricht Diirer in der
Inschrift davon, daf er so sich selbst nachgebildet habe. Er meint
damit nicht nur, da er seine eigene duflere Erscheinung genau
nachgeahmt habe, sondern daf er dies nach dem gottlichen Urbild
getan, den Menschen als Ebenbild Gottes begriffen habe. Aber —
und da zeigt sich die Ambivalenz der Angleichung ~ er hat dies
nicht nur demiitig getan, sondern er selbst ist Schopfer, da er die
gottlichen Schopferprinzipien begriffen und zur Anwendung ge-
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bracht hat. Stolz iiberliefert er sein Bild der Ewigkeit »in unver-
génglichen Farben«. Als Kiinstler hat der Mensch durch sein Werk
schon auf Erden Anteil an der Ewigkeit. Immerhin bleibt sich Dii-
rer des Unterschiedes bewuBt: sein Bild ist nicht Zeugnis der er-
reichten Gleichheit mit Gott, sondern der im Bild ersehnten. Den-
noch ist es beredter Ausdruck eines BewuBtseinswandels, Beleg
fiir eine génzliche Neubewertung von Kunst und Kiinstler. Inso-
fern 148t sich hier ein einschneidender Funktionswandel des Bildes
konstatieren. Es zeugt vor allem von der individuellen kiinstle-
rischen Tat dessen, der sich im Bilde dargestellt hat.

An einem italienischen Beispiel seien die theoretischen Konse-
quenzen dieses neuen KiinstlerbewuBtseins weiter verfolgt. Es
wird sich zeigen, daB3 das neue BewuBtsein vom Rang des Kunst-
werks und des Kiinstlers auch das Verhalten des Sammlers und
Betrachters zur Kunst grundlegend verédndert. Es bilden sich iiber
die Wiirdigung der Qualitdten des individuellen Kunstwerks An-
sitze kunsthistorischen Sehens heraus.

Abbildung 47 zeigt die Vorderseite einer Zeichnung des spéte-
ren 14. Jahrhunderts in einem um die Mitte des 16. Jahrhunderts
gezeichneten Rahmen. Zu diesem Zeitpunkt wurde die Zeichnung
dem vor 1300 tétigen Kiinstler Giovanni Cimabue zugeschrieben.

In der zweiten Auflage seiner berithmten Viten von 1568, den
Kiinstlerlebensldufen, berichtet der Florentinische Kiinstler und
Kunsttheoretiker Giorgio Vasari von seinem sogenannten »Li-
bro«, einem Album mit von ihm gesammelten Handzeichnungen,
zu dem die abgebildete Zeichnung gehdrte. Zu Cimabue, dem di-
rekten Vorldufer Giottos, heif3t es dort: »Von Cimabue bleibt mir
zu sagen, dafl man zu Anfang unseres Buches, wo ich Zeichnungen
von der Hand all jener zusammengestellt habe, die von seiner Zeit
bis herauf zu uns Zeichnungen angefertigt haben, einige kleine
Dinge von seiner Hand in der Art von Miniaturen sieht, woran
man, wiewohl sie heute vielleicht grofer erscheinen als unter an-
deren Umsténden, erkennt, welche Vortrefflichkeit die Zeichen-
kunst durch sein Werk gewann«.

Durch diesen Satz erfahren wir eine ganze Menge: Vasari sam-
melt Zeichnungen und fiigt sie in ein eigens dafiir vorgesehenes
Buch, er ordnet die Zeichnungen offensichtlich chronologisch, er
will einen Uberblick iiber die Entwicklung der Zeichnung bis zur
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47. Ehemals Cimabue zugeschriebene Zeichnung aus Giorgio Vasaris
»Libro«, heute als campanisch bezeichnet. Um 1370. Paris, Ecole
des Beaux-Arts
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Gegenwart geben und — vielleicht am erstaunlichsten — er weif die
friihen, von ihm dem Cimabue zugeschriebenen Studien als beson-
ders hervorragende Beispiele einer bestimmten historischen Ent-
wicklungsstufe der Kunst zu schétzen. Vasari denkt also in Ansét-
zen kunsthistorisch. Wir wissen, dal} er sich bestdndig darum be-
miiht hat, Belege fiir den jeweiligen Stand der Entwicklung der
Zeichenkunst in Beispielen berithmter historischer Kiinstler zu er-
langen. Uberblickt man heute, so weit sich sein in alle Winde zer-
streutes »Libro« rekonstruieren 148t, was er alles besessen hat, so
kann man iber Vasaris Findigkeit und seinen Kenntnisreichtum
nur staunen.

Im »Libro« faite Vasari die einzelnen Zeichnungen mit einem
von ihm sorgfiltig entworfenen Architekturrahmen ein, in dessen
Giebel er hidufig das Holzschnittportrit des jeweiligen Kiinstlers
setzte. Diese Holzschnitte waren im Zusammenhang mit seinen
Kinstlerlebensldufen entstanden. An der Basis der Rahmen
brachte er gelegentlich zusitzlich den Namen des Kiinstlers und
seinen Herkunftsort an.

Der Rahmen der Cimabue zugeschriebenen Studien verdient
besondere Beachtung. Vasari versucht insbesondere auf der Riick-
seite unserer Zeichnung mit ganz erstaunlichem Erfolg im Rah-
men und auch in der Schrift die Stilstufe der gotischen Formenent-
wicklung aus der Zeit um 1300 zu treffen. Er scheint in diesem
Zusammenhang geradezu archidologisch-kunsthistorische Studien
betrieben zu haben. Das ist um so erstaunlicher, als Vasari die goti-
sche Architektur seiner Zeit als barbarisch, vollig chaotisch und
mifigestaltet empfand. Ein solches Urteil ist normativ, es mif3t die
Kunst an einer absoluten Schénheitsnorm. Je weniger ein Werk
dieser Norm entspricht, um so schlechter wird es beurteilt. Norma-
tive Kritik aber verhindert im Grunde genommen das Zugestind-
nis eines relativen historischen Rechts an das Kunstwerk, wie es an
Vasaris Beurteilung der Zeichnung zutage getreten war. Kunst-
historische und kunsttheoretische Sichtweise geraten hier also in
Konflikt, ohne daf dieser Konflikt Vasari allerdings bewuft gewe-
sen wire. Gotik, gemessen an der absoluten Schonheitsnorm, ist
fiir Vasari verdammenswert, weil in diesem Stil gegen alle ideale
Regel verstoBen wird. Gotik als historische Stilstufe ist aus ihren
geschichtlichen Moglichkeiten heraus zu begreifen und zu wiirdi-
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gen. Vasaris Urteil ist also absolut und relativ zugleich. Das ist nur
moglich auf der Basis seines historischen Stufenmodells, das an die
besténdig fortschreitende Vervollkommnung von Kunst glaubt, sie
heranwachsen und ihrer hochsten Bliite entgegenstreben sieht. In
Michelangelo sieht Vasari den Hohepunkt erreicht. Aber wie ist
dieser Standard zu halten? Der weitere Formierungsproze der
Kunst im 16. Jahrhundert zeigt, daB eben dies die Entwicklung sy-
stematischer Theorie und die Institutionalisierung der Kunst in
Akademien leisten sollte.

Hier ist festzuhalten: Vasari sammelt und ordnet Zeichnungen
nach kunsthistorischen Prinzipien; es kommt ihm darauf an, mit
Hilfe seiner Entwicklungsgeschichte den Hohepunkt der Kunst in
der Gegenwart zu belegen.

Warum aber zeigt er diesen Entwicklungsgang gerade an der
Zeichnung auf?

Ganz offensichtlich sieht er in ihr sowohl die generelle Entwick-
lung der Kunst als auch die individuellen Moglichkeiten des Kiinst-
lers am direktesten greifbar. Das héngt mit der neuen Wertschét-
zung zusammen, die Zeichnungen zu dieser Zeit erfuhren. Ihre
Rolle im Werkproze8 hatte sich jetzt ungemein differenziert. Von
der ersten fliichtigen Entwurfszeichnung bis zur penibel ausge-
fiihrten unmittelbaren Vorlage fiir das fertige Bild konnte sie die
verschiedensten Stufen im Werkprozef3 einnehmen. Begriff man
die kiinstlerische als geistige Tatigkeit, so fand, um Diirers Begriff
zu verwenden, die AusgieBung des Geistes, die Entdulerung der
prima idea, der ersten Idee, im Medium Zeichnung statt. Die
Zeichnung wurde zum Experimentierfeld des erfindenden Gei-
stes. Ihr autonomer Wert wurde entdeckt. Vasari konnte gelegent-
lich die Entwurfzeichnung hoher schétzen als das fertige Bild.
Zeichnung, italienisch als disegno bezeichnet, wurde als das
Grundprinzip der Kunst begriffen, sie wurde zum Kernstiick der
theoretischen Bestimmung von Kunst. Ist der Kiinstler, wie Diirer
formuliert, inwendig voller Figur und basiert Figur auf disegno,
dann tendiert der Begriff der Zeichnung dazu, sich in zwei Bedeu-
tungsmoglichkeiten aufzuspalten.

Ein italienischer Theoretiker, Federigo Zuccari, hat das um
1600 auf den Begriff gebracht; er unterscheidet »disegno interno«
und »disegno esterno«, innere und duBere Zeichnung. Der »dise-
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gno interno« liefert die Idee, der »disegno esterno« sorgt fiir die
Ausfiithrung.

Nun also scheint der Kiinstler erst eigentlich autonom. Sein
autonomer Geist entwirft das Werk, bringt dessen autonome Qua-
litdten in der allerersten Zeichnung bereits vollstindig zum Aus-
druck, zur Anschauung, die weitere Ausfiihrung vermag zweitran-
gig zu werden, kann also gar einem anderen Kiinstler tiberlassen
werden. Nicht der handwerkliche FertigungsprozeB zéhlt primir,
sondern die in der zeichnerischen EntiuBerung sich niederschla-
gende Erfindung des Geistes. Geeignetes Medium fiir die Verbrei-
tung der Geistesproduktion zum Ruhme des erfindenden Kiinst-
lers kann die druckgraphische Wiedergabe der Entwurfszeichnung
werden. Beriihmte Kiinstler von Raffael bis Rubens beschiftigten
eigens Stecher zur Herausgabe und Verdffentlichung der individu-
ellen Geistesproduktion. Diese Konzeption hat weitreichende
Konsequenzen: betrachtet sich der Kiinstler als autonomer Produ-
zent, so legt er Hand auch auf die Bestimmung des Themas. Schon
Vasari berichtet, Kiinstler hétten das ihnen gestellte Thema gele-
gentlich durchaus abgelehnt. Bereits um 1500 wird dem Kiinstler
in besonderen Fillen ausdriicklich die Wahl des Themas iiberlas-
sen. Dem Auftraggeber kommt es nun allein darauf an, ein Werk
eines bestimmten Kiinstlers zu erhalten. Doch diese Theorie im-
pliziert noch etwas anderes: ist Kunst allein individuelle Geistes-
hervorbringung, so kann sie auf einer bestimmten Stufe die Ver-
pflichtung auf Natur und Naturwissenschaft hinter sich lassen. Fiir
Diirer war es ein emanzipatorischer Akt, die Kunst auf die Basis
wissenschaftlicher Theorie, primir verkorpertin den Gesetzen der
Geometrie, zu stellen. Beherrschte man theoretisch und praktisch
die Mittel, um Korper und Raum tiduschend wahr darzustellen,
verfiigte man also frei iiber alle Moglichkeiten der Kunst, so war es
— getragen von dem Glauben an die schopferische Allmacht des
Kiinstlers — verlockend, iiber-das Naturvorbild hinauszugehen, in-
dem man autonome Figuren und Figurationen erfand, die ihre Ge-
setze sich selbst setzten und ausschlieBlich in sich selbst trugen.
Die manieristische Phase der Kunst in der zweiten Hilfte des
16. Jahrhunderts diirfte iibrigens von dieser Uberzeugung be-
stimmt gewesen sein. Zu diesem Zeitpunkt begann sich ein ab-
strakter Schonheitsbegriff herauszubilden.
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Fassen wir Vasaris Beitrag zur Geschichte des Autonomisie-
rungsprozesses in wenigen Sédtzen zusammen. Fiir Vasari wird die
historische Dimension von Kunst sichtbar: er schreibt ihr eine
selbsténdige Entwicklung zu, sieht sie aus eigener Kraft dem Ho-
hepunkt in der Gegenwart entgegenstreben. In dem Bewuftsein,
daB in jlingster Vergangenheit in Kiinstlern wie Raffael und Mi-
chelangelo die Kunst zur Vollkommenheit gekommen ist, sucht
er nach dem Urprinzip der Kunst und findet es im »disegno«, der
aller Kunst zugrundeliegt. Die Zeichnung als unmittelbarste Her-
vorbringung des kiinstlerischen Geistes erfihrt eine starke Auf-
wertung. Selbst die fliichtigste Andeutung auf dem Papier kann,
wenn sie von einem auf3erordentlichen Kiinstler stammt, mehr
Wertschitzung erfahren als das mit grofitem Flei3 vollendete
groBe Gemailde, das nicht vom schopferischen Geist beseelt ist.
Vom Anspruch-her entzieht sich die Kunst damit der 6konomi-
schen Kalkulierbarkeit. Sie wird etwas Ausgesondertes, das eige-
nen Gesetzen unterliegt.

In der Realitit, so wird man sagen miissen, kamen nur sehr we-
nige Kiinstler in den Genuf3, diese neuen theoretischen Ansprii-
che auch wirklich leben zu konnen. Theoretisch ist die Akademie
der Ort, an dem die Einzigartigkeit des Kiinstlers, frei von ziinfti-
schen Bindungen, ihre institutionelle Rechtfertigung erfihrt;
praktisch dient die Akademie gleich zu Beginn den héfischen
Interessen, fiigt sie die Kunst in die Organisation des héfischen
Verwaltungsapparates ein, verpflichtet den Kiinstler auf den Fiir-
sten. Die frithe Florentiner Academia del Disegno von 1563 ge-
riet sofort zum Selbstdarstellungsinstrument des mediceischen
Hofes. Bis zu den Akademien des 18. Jahrhunderts wird man im-
mer wieder feststellen miissen, da3 zwischen theoretischem An-
spruch und praktischer Funktion der Akademien eine deutliche
Licke klafft.

Die Erfindung der Karikatur um 1600 gehort zu jenen kiinstle-
rischen Neupragungen, die ihre Existenz dem neuen Autonomie-
konzept verdanken. Die Karikatur scheint in der Tat primér das
Resultat fortgeschrittener theoretischer Reflexion tiber Kunst zu
sein und ist nicht unabhéingig vom erreichten Sozialstatus des
Kiinstlers zu denken. Nun muf3 man allerdings sagen, daf3 der hi-
storische Karikaturbegriff, der uns im folgenden interessieren
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soll, génzlich anderer Natur ist als unser heutiger Begriff, der
durch die Zeitungskarikatur des 19. und 20. Jahrhunderts geprégt
ist.

Fir uns hat Karikatur eine politische oder sozialkritische Funk-
tion. Sie greift ein tagespolitisches Thema auf, karikiert die Prot-
agonisten, d. h. sie tibertreibt die kennzeichnenden Ziige von Per-
sonen, die uns vor allem durch die Medien bekannt sind, stellt sie
in szenische Zusammenhinge, die die realen Geschehnisse oder
Verhéltnisse durch Zuspitzung bloBlegen. Erst mit der Entstehung
einer politischen, auch parlamentarischen Offentlichkeit und der
Entstehung der zugehorigen Medien, vor allem der auch politisch
miteinander konkurrierenden Zeitungen im englischen 18. Jahr-
hundert, ist Karikatur funktional auf Politik und Gesellschaft be-
zogen.

Die Karikatur vom spiten 16. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
aber ist grundsétzlich anders zu charakterisieren, sie sah anders
aus und sie hatte andere Funktionen. Bis weit ins 18. Jahrhundert
hinein ist Karikatur nicht primér szenische, sondern tiberwiegend
auf den privaten Bereich des Kiinstlers bezogene Portratkarikatur,
zumeist Karikatur der einzelnen Person, ohne jeden weiteren Ver-
weis. Sie ist auch sorgfiltig von der Bildsatire zu scheiden, die es,
wie Beitrag 19 zeigen wird, durchaus schon in der Reformations-
zeit gab. Denn die szenische Bildsatire kennt bis in die zweite
Hilfte des 18. Jahrhunderts hinein eben nicht die Karikatur des
individuellen Portrits. Sie arbeitet nach emblematisch-allegori-
schen Prinzipien, 148t also etwa fiir die bestimmte gemeinte Figur
einen Stellvertreter auftreten, etwa in Tiergestalt. Sie setzt sich
nicht mit den individuellen Ziigen einzelner Personen auseinan-
der, dafiir erzéblt sie im Gegensatz zur Karikatur satirisch gewen-
dete Geschichten. Man kann sagen, die neuzeitliche szenische Ka-
rikatur seit der Mitte des 18. Jahrhunderts entsteht erst aus der
Synthese der urspriinglich vollig getrennten Gattungen Portrét-
karikatur und Bildsatire. Wenden wir uns hier allein der Portrit-
karikatur im Zeitraum von 1600 bis 1750 zu.

Der Begriff Karikatur, am Beginn des 17. Jahrhunderts geprigt,
bezieht sich nach kurzer begrifflicher Unsicherheit allein auf die
zeichnerische komische Ubertreibung des individuellen Portrits.
Karikatur ist urspriinglich und ausschlieBlich gezeichnet, sie wird
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also nicht graphisch reproduziert und vervielfiltigt, sie ist auch
grundsétzlich nicht gemalt.

Die Abbildungen 48 und 49 zeigen die Karikatur und die Por-
tritbiste des Kardinals Scipione Borghese. Beide stammen vom
fiirstlichsten aller Kiinstler des 17.Jahrhunderts, von Gianlo-
renzo Bernini.

Bernini, Architekt, Bildhauer und Maler, Hauptkiinstler zahl-
reicher Pépste, unter grofen Ehrenbezeugungen von Ludwig
XIV. an den franzésischen Hof gerufen, Erbauer der Kolonnaden
des Petersplatzes, romischer Kirchen, Paldste und Brunnen,
primér dennoch Bildhauer, in seiner Universalitdt nur mit Mi-
chelangelo zu vergleichen, dieser Bernini war zugleich einer der
bedeutendsten Karikaturenzeichner in der Geschichte der Kari-
katur. Allein bei der Karikatur, die wir betrachten wollen, sind
wir in der gliicklichen Lage, nicht nur die karikierte Person iden-
tifizieren zu kénnen, sondern zugleich von derselben Person eine
ernste Portrétbiiste Berninis zu besitzen. Wir wollen Karikatur
und Biiste miteinander vergleichen.

Die Portritbiiste ist 1632 zu datieren und zeigt Kardinal Sci-
pione Borghese, den ersten grofen Mizen und Auftraggeber
Berninis. In der Biiste ist, fiir eine Plastik ungewohnlich, fiir
Bernini aber bezeichnend, ein transitorischer Moment eingefan-
gen: Der Kardinal scheint zu sprechen, er ist hochst aufmerk-
sam, hat die Augenbrauen gehoben, den Blick direkt zielgerich-
tet. Der Kardinal in all seiner Feistheit scheint ein energischer,
aber nicht unsensibler Mann zu sein. Was aber macht die Kari-
katur daraus?

Kein Zweifel, die zentralen Merkmale dieser Physiognomie
werden hervorgehoben: der Kopf ist in der Kinnpartie breiter als
in der Stirnpartie, der Spitzbart sitzt wie ein Abzeichen am Kinn,
der Mund, durch den Schnauzbart verbreitert und zum Teil ver-
deckt, wird zum breiten Strich, auch die Augen unter den dicken
Lidwiilsten werden auf bloBe Striche reduziert, geradezu genial
erkannt ist die in eins verlaufende Brauen- und Nasenpartie.

Hat man die Karikatur einmal gesehen, dann kann man nicht
mehr umhin, dieses Substrat aus minimalsten Linienzeichen auch
auf die Biiste zu projizieren, man kann diese nur noch auf der Folie
der Karikatur sehen. Mit Schwung wéchst sich die Nase aus den
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48. Gianlorenzo Bernini: Karikatur des Kardinals Scipione Borghese.
Mitte des 17. Jahrhunderts. Rom, Vatikanische Bibliothek, Cod. Aug. P.
VI 4, f. 15 recto

Brauen in rundem Bogen zur Knolle aus — die kann der Kardinal
nicht wieder loswerden. Die Karikatur bezeichnet, charakterisiert
die Figur ein fiir allemal.

Es ist zudem auf den besonderen Kunstcharakter von Berninis
Karikatur abzuheben. Die Reduktion der Formen ist absolut, die
Zeichnung ist bewuBt kunstlos angelegt und damit schon wieder
héchst kunstvoll. Bernini spielt mit wenigen kontrastierenden und
korrespondierenden Grundformen, benachbarte Linien antwor-
ten aufeinander, der Spitzbart reagiert auf den Hemdkragen, der
Kragenrand auf den Halswulst. Das fiihrt dazu, da§ wir das Form-
gebilde auf zweifache Art und Weise zugleich wahrnehmen; wir
sehen die einzelne Linie als einerseits bestimmte Formen des Ge-
sichts, bestimmte Ziige bezeichnend, als Illusion stiftend, und an-
dererseits als Teil eines autonomen Ornaments. Wir sehen die
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49. Gianlorenzo Bernini: Biiste des Kardinals Scipione Borghese. 1632.
Rom, Galleria Borghese
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reale Figur auch als Flichenmuster. Die Karikatur ist hier eine Re-
flexion tiber das Wesen der autonomen Kunst.

Seit ihrer Erfindung in den 1590er Jahren im Atelier der Bolo-
gneser Kiinstlerfamilie Carracci hatte die Karikatur diese intellek-
tualistische Funktion. Das Atelier der drei Carracci, Ludovico,
Agostino und Annibale, nannte sich seit den 80er Jahren stolz
Akademie. Wir diirfen uns darunter keinen geregelten Akademie-
betrieb mit einem ausformulierten Lehrprogramm vorstellen.
Vielmehr handelt es sich um eine groBere Ateliergemeinschaft mit
Mitarbeitern und Lehrlingen, die sich dadurch auszeichnete, dafl
in ihr zu Zeiten mit gebildeten kunstinteressierten Laien, es ist an
hohen Adel und hohe Geistlichkeit zu denken, kunsthistorisch dis-
kutiert wurde. Schon dies spiegelt den hohen sozialen Rang der
Carracci. Annibale, der bedeutendste Kiinstler, war spéter in Rom
fiir die Farnese tétig, eines der einflureichsten Geschlechter der
Zeit. Agostino war offenbar der intellektuelle Kopf, und diese bei-
den diirften sich die Erfindung der Karikatur als theoretisches und
praktisches kiinstlerisches Experiment geteilt haben. Karikatur
war im Atelier der Carracci ein Experiment neben zahlreichen an-
deren. In diesen Experimenten testeten die Carracci die Grenzen
kiinstlerischer Moglichkeiten, und zwar weit iiberwiegend mit den
Mitteln der Handzeichnung.

Die Karikatur, vorerst génzlich auf die private Sphéare des Kiinst-
lers und die Sphére des mit ihm vertrauten intellektuellen adligen
Freundes- oder Auftraggeberkreises beschrinkt, diirfen wir als ein
freies Spiel kiinstlerischer Formungslust bezeichnen. In der Por-
tritkarikatur sucht der Kiinstler, auf dem Papier probierend, die
duflerste Grenze der Abweichungsmoglichkeit von der realen
duBeren Erscheinung insbesondere im Gesicht der portritierten
Person zu bestimmen. Zugleich geht es ihm um die groftmogliche
Reduktion der dafiir erforderlichen zeichnerischen Mittel. Wie
weit konnte man bei dieser gleichzeitigen Reduktion und Ubertrei-
bung gehen, ohne daB die Ahnlichkeit zum Vorbild verloren ging?
Die Hervorhebung welcher Ziige reichte aus, um die gemeinte
Figur nicht nur eben noch erkennbar sein zu lassen, sondern im
Gegenteil ein fiir allemal schlagend zu charakterisieren? Es diirfte
deutlich geworden sein, daB die Erfindung der Karikatur das Er-
gebnis einer sehr hoch entwickelten Stufe der Kunst ist, eine ausge-
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sprochen intellektuelle Tat, die nicht nur die vollstédndige und sou-
verdne Beherrschung aller Kunstmittel und -mdglichkeiten vor-
aussetzt, sondern auch das theoretische Reflektieren iiber Kunst
auf hohem Abstraktionsniveau. Die Erfindung von Karikatur ist
ohne die Existenz von Kunsttheorie, eines bewuBten Begriffes von
Kunst, nicht denkbar, ja, sie ist nur als direkter Ausflu dieser
theoretischen SelbstgewiBheit des Kiinstlers zu begreifen. Diese
Entwicklungsstufe ist erst am Ende des 16. Jahrhunderts erreicht.
Es gibt keinen Zweifel daran, daB Karikatur in den ersten 150 Jah-
ren ihrer Existenz vorwiegend von den allerbedeutendsten, -be-
rithmtesten, -gebildetsten oder offiziellsten Kiinstlern, insbeson-
dere den Kiinstlern des pépstlichen Hofes betrieben wurde: von
den Carracci iiber Guercino, Domenichino, Bernini oder Maratta
bis hin zu Pier Leone Ghezzi, der obschon papstlicher Hofmaler
das Karikaturenzeichnen zu seiner eigentlichen kiinstlerischen
Hauptbeschiftigung machte. Die Karikatur diente geradezu da-
fiir, den sozialen Status dieser Kiinstler zu bestitigen. Und gerade
Kiinstler in exponierter Stellung konnten es sich leisten, die Mittel
der Kunst nicht nur anzuwenden, sondern mit ihnen auch zu spie-
len. Zusétzlich diente die Karikatur ihnen dazu, die Moglichkeiten
der Kunst iiberhaupt zu erproben. Darin liegt die weitestgehende
Funktion der Karikatur. Sie ist das dialektische Gegenstiick zur
offiziellen Hochkunst. So wie die Kiinstler dort die Mdglichkeiten
und Grenzen kiinstlerischer Idealisierung zu bestimmen hatten, so
fragten sie in der Karikatur nach den Méglichkeiten und Grenzen
kiinstlerischer Verzerrung. Karikatur und Hochkunst sind zwei
Seiten einer Medaille — und Kunsttheorie macht beides denkbar.
Bisher haben wir von der sozialen Aufwertung des Kiinstlers,
der Nobilitierung seiner Tétigkeit durch Theorie, schlieBlich von
der Einsicht in den autonomen Charakter der Kunstmittel gespro-
chen. Wir haben diesen BewuBtwerdungsprozef des Kiinstlers al-
lerdings auch als Kompensationsvorgang zu begreifen. Der Kiinst-
ler 16st sich aus den ziinftisch-handwerklichen Bindungen, um in
den Dienst zumeist hofischer Interessen zu treten. Die Betonung
des besonderen Kunstcharakters seiner Kunst ist ihm dabei unbe-
nommen, doch lauft er dariiber Gefahr, daf die scheinbare Funk-
tionsfreiheit seiner Hervorbringungen, ihr vorgeblich rein asthe-
tischer Charakter zu einer Neubesetzung durch die verschieden-
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sten Funktionen fiihren kann. Darauf hat der Kiinstler wenig di-
rekten EinfluB. Auch wird ihm kaum bewuBt gewesen sein, dal3
die neuen Funktionsanforderungen das Aussehen dessen, was er
scheinbar autonom entwirft, durchaus mitpréigen.

Im 18. Jahrhundert meldet verstidrkt das breitere Biirgertum sein
Interesse an Kunst an. Es beginnt den 6ffentlichen Diskurs tiber
Kunst. Damit entwickelt es auch das Bediirfnis nach Teilhabe an
den autonomen Qualititen der Kunst. Zeichnungen, als der Inbe-
griff schopferischer autonomer KunstduBerung, werden erstmalig
in groBem Stil in graphischen Reproduktionen verdffentlicht und
damit einer erweiterten Offentlichkeit zugénglich.

Wie im 16. Jahrhundert bei Vasari, so sind allerdings auch ge-
rade im 18. Jahrhundert der Anspruch auf Kunstautonomie und
die fortschreitende Einsicht in die Geschichtlichkeit der Kunst
nicht zu trennen. Denn die zunehmende Zahl originalgetreuer Re-
produktionen individueller Kunstwerke gab dem Betrachter die
Mbglichkeit, differenzierter zu sehen, stilistisch zu unterscheiden
und zu vergleichen, die Kunst zeitlich und nach Schulen zu ordnen.
Was man zuvor nur aus normativen theoretischen Traktaten in ge-
neralisierter Form kannte, das konnte man jetzt am Einzelgegen-
stand selbst priifen und korrigieren. So entstand das kunsthistori-
sche Sehen in einer gréBeren, sich iiber Kunst verstdndigenden
Offentlichkeit. Eine neue Wahrnehmungsisthetik, die der indivi-
duellen Betrachterreaktion ihr Recht belie8, fithrte zur Auflésung
normativer Systematik. Die unterschiedlichste Kunst, aus den ver-
schiedensten Zeiten und in den verschiedensten Formen oder Me-
dien, konnte nebeneinander geschatzt werden.

Reproduktionswerke nach Handzeichnungen sind wohl am Be-
ginn des 18. Jahrhunderts zuerst in Frankreich publiziert worden.
Thren Hohepunkt, sowohl qualitativ als auch quantitativ, erlebten
sie zweifellos in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Eng-
land, dem klassischen Kunstsammelland, wo kaum ein Gentleman
ohne eigene Sammlung auskam und wo ein breiterer Diskurs auch
iiber Kunst, schon auf Grund der parlamentarischen Regierungs-
form, am wenigsten behindert war.

Machen wir uns klar: in diesen Reproduktionswerken wird fein-
ste Reproduktionstechnik dazu genutzt, um die individuellen
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Qualititen eines Originals zu vervielfdltigen. Das Kunstwerk ist
im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit angelangt, der
Weg zum imaginéren Museum ist erdffnet. Und erst zu diesem
Zeitpunkt wird das Konzept von der Autonomie des Kunstwerks
erst eigentlich formuliert. Kant schreibt 1790 in seiner »Kritik der
Urteilskraft«:

»Freie Zeichnungen, ohne Absicht ineinandergeschlungene Zii-
ge .. .bedeuten nichts, hingen von keinem bestimmten Begriffe ab
und gefallen doch.«

Hier erst sind die autonomen Qualititen der Linien vollstindig
erkannt. Kant nennt das, was dieses Gefallen auslost, »freie
Schonheiten«. Wir befinden uns in einem Zirkel des Autonomen.
Denn diese freien Schonheiten schafft der Kiinstler autonom,
allein aus sich heraus, und der Betrachter nimmt sie autonom auf,
allein seiner subjektiven Veranlagung oder Gestimmtheit entspre-
chend. Hier verliert also die Kunst, negativ gesprochen, alle In-
halte und alle Verbindlichkeit. Jetzt, wo die Offentlichkeit der
Kunst erreicht zu sein scheint, funktioniert die Kommunikation
mit der Kunst und tiber die Kunst nicht mehr eindeutig.

Nun ist diese neue, absolute Freiheit allerdings auch positiv ge-
wendet worden — theoretisch und praktisch. Theoretisch am faszi-
nierendsten durch Friedrich Schiller, praktisch am groBartigsten
durch Francisco Goya, beide Male durch eine erneute Funktions-
einbindung autonomer Kunst, aber unter Ausnutzung ihres fort-
bestehenden autonomen Charakters. Schillers theoretische und
Goyas praktische Resultate sind etwa zeitgleich, sie stammen aus
der Mitte der 1790er Jahre. Bei beiden sind sie auch zu verstehen
als Reaktionen auf die Ereignisse der in ihren idealen Zielen schei-
ternden Franzosischen Revolution. Die Einsicht in die Unmog-
lichkeit der freiheitlichen Selbstverwirklichung aller Individuen im
Rahmen der bestehenden Gesellschaft fiihrt Schiller besonders in
seiner Abhandlung »Uber die asthetische Erziehung des Men-
schen« dazu, allein der Kunst die Moglichkeit des Entwurfs eines
utopischen Vorgriffs auf eine génzlich befreite Gesellschaft zuzu-
schreiben. Der Kiinstler wird zum Seher einer unentfremdeten,
natiirlichen Existenz des Menschen. Schiller hoffte auf eine Besse-
rung, eine Erziehung des Menschengeschlechts durch die Kunst.
DaB er dieser Utopie anhing, obwohl auch ihm klar sein muBte,
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daB die Kunst und der Kiinstler mit dieser Aufgabe hoffnungslos
iiberfordert waren, macht den elegischen und letztlich unpoliti-
schen Charakter dieses Entwurfs aus. Die biirgerliche Gesellschaft
der Folgezeit hat dem Konzept sowohl die Dimension der Gesell-
schaftsutopie, als auch dessen Bindung an die bestimmte histori-
sche Situation der Franzosischen Revolution genommen, die Au-
tonomie der Kunst allein als schonen Schein fortbestehen lassen.

AbschlieBend ist zu zeigen, daB die autonome Kunstform nur
scheinbar paradoxerweise ganz direkt neue Funktionen iiberneh-
men konnte, ohne ihren autonomen Charakter zu verlieren.

Betrachtet sei allein ein Blatt aus Francisco Goyas 1799 publi-
zierter graphischer Serie »Caprichos« (Abb. 50). Dargestelltist ein
mit dem Riicken aneinandergebundenes Paar, das verzweifelt ver-
sucht, voneinander loszukommen. Uber den beiden hockt eine
riesenhafte bebrillte Eule. Der Titel des Blattes lautet: »Kann nie-
mand uns denn losbinden?« Einer der erhaltenen Kommentare,
wohl von Goya selbst verfaB3t, erklirt die Szene so:

»Ein Mann und eine Frau sind mit Tauen aneinander gebunden,
sie kimpfen darum, voneinander loszukommen und rufen danach,
doch schnellstens losgebunden zu werden. Wenn ich nicht irre,
dann sind dies zwei Personen, die man gezwungen hat, zu heira-
ten.«

Das Gemeinte 148t sich aus den Verhéltnissen in Spanien am
Ende des 18. Jahrhunderts leicht verstehen. Goya kritisiert mit
diesem Blatt offenbar die Unaufloslichkeit der Ehe in Spanien und
denkt dabei an das revolutionire Frankreich, wo es seit 1792 ein
Recht auf Ehescheidung gab.

Auch kunsthistorisch 148t sich das Blatt verankern. Die Bilder-
findung mit dem aneinander gebundenen Paar und der darauf hok-
kenden Eule geht auf ein Motiv in Hieronymus Boschs Gemalde
»Garten der Liiste« zuriick, ein Bild, das Goya in Madrid vor Au-
gen hatte. 3

SchlieBlich mag Goya die Idee, die Eule mit einer Brille zu ver-
sehen, der emblematischen Tradition entnommen haben. Die tag-
blinde und deshalb auf eine Brille angewiesene Eule steht in derar-
tigen Bildzeichen-Lexika fiir Dummheit und Bosheit. Insofern
scheint die Bildersprache des Blattes durchaus konventionell zu
sein: zur Darstellung eines tagespolitischen Themas bedient
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50. Francisco Goya: Kann niemand uns denn losbinden?
Capricho 75. 1799
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Goya sich der Bildtradition. Motiv und Ausdeutung sind in der Tat
traditionsgebunden, die Form jedoch ist es nicht. Und die Form
verwandelt den Gegenstand derartig, dafl der Hinweis auf die kon-
ventionelle Mitteilung zum Verstdndnis des Blattes nicht aus-
reicht. Was ist damit gemeint?

Schauen wir die Darstellung fiir einen Moment konzentriert an.
Wir werden uns seltsam verunsichert fithlen. Aber woran liegt das?
Wir werden feststellen, da8 die Darstellung rdumlich-perspekti-
visch nicht eindeutig ist; wir konnen nicht genau sagen, wo die
Personen stehen, wie die Standfliche zu denken ist, in welchem
rdaumlichen Verhiltnis die Personen sich etwa zu dem hinter ihnen
sichtbaren Baum befinden. Das eine Bein der Eule steht offenbar
relativweit vorn auf dem Kopfder Frau, das andere offenbar relativ
weit hinten auf dem sich zuriickbeugenden Baumstamm. In der
Realitét wire das nicht moglich. Die Frau, stellen wir uns das Kor-
pervolumen des gebiickten Mannes vor, scheint gar keinen Platz zu
korperlicher Entfaltung zu haben, sie wirkt wie eine platte At-
trappe. Den Verlauf des Baumstammes lesen wir im Bein des Man-
nes weiter. Wie der Arm des Mannes am Korper ansitzt, wie der
Kopf der Frau zum Oberkorper passen soll, das ist nicht eindeutig
zu sagen. Ohnehin scheint kein einziger Korperteil richtig gezeich-
netzusein. Perspektive und Anatomie also sind hochgradig unstim-
mig. Zudem: welchen Realitdtscharakter hat die Eule? Sie ist nur
schemenhaft angedeutet, wie ein Alp lastet sie auf dem Paar.

Nun sind diese Abweichungen, so unsere These, nicht auf Grund
zeichnerischen Unvermogens zu erkldren, sondern bewuf3t einge-
setztes Stilmittel, sie sind Ausdruckstrdger. Goya gibt uns einen
Hinweisindiese Richtung. In einer Annonce zur Herausgabe seiner
»Caprichos« heift es:

»Und wenn die Nachahmung der Natur schon schwierig genug ist
und bewundernswert, wenn ssie gelingt, so wird doch auch derjenige
einige Achtung verdienen, der, vollig von ihr abgekehrt, Formen
und Gebérden vorzufiihren genotigt war, die bisher nur im mensch-
lichen Geist existierten. . .«.

Goya nimmt also fiir sich den bewuften Verzicht auf Naturnach-
ahmung, auf Naturrichtigkeit in Anspruch zugunsten der Darstel-
lung von nur im Geist Existierendem. Der Geist, von dem hier die
Redeist, istnicht mehr der Geistder Ideen, sondern esistdie Psyche
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gemeint, die hier als eine Realitét jenseits der Realitit der Erschei-
nungstatsachen begriffen wird. Um diese Realitit darzustellen, be-
darfesder Formen und Gebérden, die so nicht in der Natur gesehen
werden. Denn was bewirken die Abweichungen von den tradierten
Perspektiv- und Anatomiedarstellungsformen bei Goya, wie sind
sie eingesetzt? Das Thema, ohne dal3 wir es aus der Tradition erhel-
len miiBten, wird in autonomen Kunstformen unmittelbar anschau-
lich. Es ist das Thema verzweifelter, unlosbarer Verstrickung; dies
wird auch formal verdeutlicht. Der Strick um die Leibesmitte von
Mann und Frau ist der Dreh- und Angelpunkt der Komposition.
Schwarze und weiBle Partien im Wechsel streben von dieser Mitte
weg, die gro3te Helligkeit und die tiefste Schwérze sammeln sich
umdas Zentrum. Je weiter vom Zentrum entfernt, desto unruhiger,
kleinteiliger und unbestimmter werden die Formen. Schon das Fl-
chenmuster erweckt den Eindruck von kreuzformiger Verklamme-
rung einerseits und irritierender Unruhe andererseits. Zusammen-
gesehen mit dem gegenstéindlich Gezeigten wird der Eindruck einer
psychischen Spannung, von Verzweiflung, deutlich.

Dieses unausweichliche Changieren zwischen Form- und Ge-
genstandssehen 16st die beschriebene psychische Verunsicherung
beim Betrachter aus. Die einzelne Linie hat Doppelfunktion, sie
ist zugleich gegenstandsbezeichnend und autonomer Funktions-
trdger einer psychischen Gestimmtheit. Man kann sagen, die auto-
nomen Formen haben auf der gestalteten Fliche Bedeutungs-
funktion, werden zu Zeichen. Und es scheint so, als wére nur die
autonome Form in der Lage, Psychisches zu transportieren. Damit
ist der Kunst ein génzlich neuer Bereich zugewachsen, der sie in
der Moderne auszeichnet: die Darstellung des Unanschaulichen,
nichtdestoweniger Realen. Die Darstellung der seelischen Dimen-
sion jenseits der korperlichen Erscheinung ist ihr neues Thema.
Die Einsicht in die Autonomie der Kunstmittel und Kunstformen
fithrt hier nicht zu volliger Sinnentleerung, sondern im Gegenteil
zur Entdeckung neuer Sinnbereiche.
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