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Klaus Herding und Hans-Ernst Mittig:

ASTHETIK IM SPATKAPITALISMUS

Zum Stand der dsthetischen Theorie, zugleich eine Erwide-
rung auf Hans Heinz Holz' "Kritische Theorie des dstheti-

schen Zeichens" im Katalog der documenta 5
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1 EINLEITUNG

1.1 Asthetik im Spdtkapitalismus

Asthetik als Wissenschaft kommt dem Bediirfnis entgegen,
Wahrnehmung zu begreifen. Eine Theorie, die auf Selbst-
bestimmung des Menschen zielt, muB daher eine Wahrneh-
mungslehre umfassen, die zugleich Mittel zur aktiven
Kldrung und Befriedigung von Bediirfnissen ist und dem
Menschen zum BewuBtsein seiner gesellschaftlichen Reali-
tdt, d.h. auch seiner Klassenlage, verhilft. Das Inter-
esse an reflektierender Aneignung der Wirklichkeit, also
an Asthetik selbst, griindet in der menschlichen Produk-
tivitdt; in der spdtkapitalistischen Gesellschaft scheint
es besonders durch die Verwertung der Sinnesreize bei der
"sekunddren Ausbeutung", der Ausbeutung der Konsumenten,
stimuliert zu sein. Diese trifft nicht nur Arbeiter und
kann Schichten, die der primdren Ausbeutung in geringerem
MaBe unterliegen, eher bewuBt werden. Daher das Interesse
auch bilirgerlicher Gruppen an einer auf praktische Veran-
derung gerichteten dsthetischen Theorie. Diese kann weder
die sinnliche Erfahrung der Natur noch die der Kiinste
selbstzweckhaft zu ihrem Forschungsobjekt machen. Durch
die Frage nach der Funktion dieser Erfahrung und die Aus-
einandersetzung mit dem Erfahrenen zu dessen Verdnderung
und GenuB libergreift sie diese Bereiche.

Wer mit solcher Absicht Asthetik betreibt, sieht sich

in einer zwiespdltigen Situation: zunehmend wird die An-
eignung der Wirklichkeit durch die vom Kapital beherrsch-
ten Medien behindert, werden Kommunikationsprozesse un-
terbunden, an denen Produzenten und Rezipienten sich ak-
tiv beteiligen kOnnten. Andererseits erweitern sich die
Produktions- und Wahrnehmungsmdglichkeiten stdndig. Auch
durchdringen Ereignisse und Produkte in zunehmendem MaBe
die Offentlichkeit. Werden alle Neuerungen in den Verwer-

tungskreislauf integriert, so entstehen doch aufgrund
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des hochgradigen Ideologiebedarfs, den die spdtkapitali-
stischen Produktionsverhdltnisse bedingen, besonders
vielfdltige und fantasiereiche Produkte. Diese Situation
ldBt es als notwendig und aussichtsreich erscheinen, ei-
ne emanzipierte Nutzung solcher Produkte und Wahrneh-
mungsweisen schon unter kapitalistischen Bedingungen
vorzubereiten und durch eine dialektisch-materialistisch

ansetzende dsthetische Theorie zu fundieren.

Hans Heinz Holz' "Kritische Theorie des &sthetischen
Zeichens", eine Abhandlung, deren Titel die Beschrédnkung
auf "Kunst" vermeidet, versprach eine in diesem Sinne
umfassende Analyse der visuell erfahrbaren Realitdt des

Spdtkapitalismus.

1.2 Die von Hans Heinz Holz vorgelegte Theorie im

Rahmen der documenta-Ausstellung

Der Beitrag von Hans Heinz Holz fiillt Fach 1 des Lose-
blatt-Katalogs der documenta 5 in Kassel 1972:)Der Aus-~
stellungsbesucher konnte daher annehmen, der Text sei
als Einleitung zu den folgenden Abschnitten gedacht,

die den Untergliederungen der documenta-Ausstellung
selbst entsprachen, und kdnne zur Vorbereitung der Be-
sichtigung dienen. Der Text erfillt diese Erwartung je-
doch nicht wie entsprechende Abschnitte anderer Katalo-
ge. Statt einer auf die Objekte der Ausstellung bezoge-
nen Einflihrung entwickelt Holz eine zusammenhdngende
dsthetische Theorie, die eine vom Standpunkt der Aus-
stellungsveranstalter unabhédngige Beurteilung der Aus-
stellung, ja von Kunst iberhaupt ermdglichen soll. Die
Distanz gegeniiber der Position der Aussteller wird in
der "Vorbemerkung® (S 2) ke deutlich, wo Holz "die Ein-
fluBnahme der Handler" ablehnt; im documenta-Unternehmen
seien Dokumentationsanspruch und Geschdftsinteresse mit-
einander verfilzt; der darin enthaltene unl&sbare Wider-

spruch kann nach Holz "nur dann aufgehoben werden ...,

*) Im folgenden abgekirzt "Kat."
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wenn das kasuistische Selektionsprinzip durch eine theo-
retisch fundierte Aufgabenstellung ersetzt wird, die die
Anwendung sachbezogener Kriterien nicht nur gestattet,
sondern zwingend fordert." Eine solche, die bisherige
Interessenverflochtenheit von documenta-Ausstellungen
kritisch {iberschreitende Aufgabenstellung sei im urspriing-
lichen Ausstellungskonzept der documenta 5 noch gegeben
gewesen. Sollte danach Kunst als "Befragung der Realitat"
untersucht werden, so schien als Fundierung eine "Theo-
rie des Realitdtsverhdltnisses von Kunst" erforderlich.

Als solche ist der Text von Holz gemeint.

GemdB dem Konzept Jean-Christophe Ammanns, Bazon Brocks
und Harald Szeemanns versteht Holz (S. 3) "Kunstwerke ...
als Systeme, die auf die eine oder andere Weise Wirklich-
keit in sich aufnehmen: entweder in der Art eines Abbilds,
das eine Vorlage reproduziert; oder in der Art einer Dar-
stellung, die eine Sache ausdriickt, ohne ihr gleich zu
sein; und schlieBlich in der Art, daB sie selbst eine neue
Wirklichkeit sind, die mit einer Vorlage nichts zu tun
hat. DemgemdB wird unterschieden zwischen drei Wirklich-
keitsebenen: 1. Die Wirklichkeit des Abgebildeten ....

2. Die Wirklichkeit der Abbildung .... 3. Identitdt oder
Nichtidentitdt der Wirklichkeit von werktranszendenter
Gegenstdandlichkeit und Abbildung ..." Die Alternative
"Identitdt oder Nichtidentitdt™ wird durch den Hinweis
modifiziert, daB die verschiedenen Wirklichkeitsebenen
einander durchdringen, "die Seinsweise der einen Wirk-
lichkeitsebene ... auf die Seinsweise der ndachsten Wirk-
lichkeitsebene projiziert" wird. Da dieses Schema fiir

den von Holz beanspruchten normativen, historischen und
politischen Aspekt (S. 3) materialistischer Analyse of-
fen bleibt, konnte es ihm "als mdglicher Ansatz einer
Theorie iiber das Verhdltnis von Kunst und Wirklichkeit"
erscheinen, mit der die "Dokumentation eines Status vi-

sueller Kultur kritisch verarbeitet werden"kann (S. 3).
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Im ersten Teil der "Einleitung" (S. 4-7, "Der gegen-
standstheoretische Aspekt") entwickelt Holz das ge-
nannte Schema zum Entwurf einer materialistischen Ge-
genstandstheorie weiter. Der "dsthetische Gegenstand"
wird aus seinem doppelten Realitdtsbezug bestimmt: er
ist real, aber "sein Gegenstandscharakter, uns etwas an-
deres als sich selbst zu zeigen, unterscheidet ihn von
jedem anderen Gegenstand, der nur sich selbst gibt, und
riickt ihn in eine Differenz zu sich selbst, die das In-
diz dafilir ist, daB an ihm als Gegenstand ein Reflexions-
verhdltnis entspringt.”" Dieses Reflexionsverhdltnis ist
nach Holz' Ansicht im Kunstwerk so objektiviert, daB
seine Analyse lber die Subjektivitdt der einzelnen Per-
son, etwa des Kiinstlers, hinausfiihrt, ja "als ein fun-
damentaler Zweig einer allgemeinen Ontologie" betrieben
werden kann (S. 5). Dieser Ansatz ermdglicht es, in der
"Differenz", im "Reflexionsverh&ltnis" eine bestimmte
"Erfahrung von Wirklichkeit" zu ermitteln. Diese ver-
weist auf "die Allgemeinheit des Erfahrbaren" weiter

(S. 5). Das Kunstwerk vergegenstdndlicht aber insbeson-
dere die allgemeinen Bedingungen von Erfahrung; es ob-
jektiviert damit gesellschaftliche Sachverhalte. Solche
werden stichwortartig genannt und eingeschédtzt, am deut-
lichsten da, wo Holz, wenn auch in einem speziellen Zu-
sammenhang, "den der Klassengesellschaft inhdrenten Wi-
derspruch" erwdhnt (S.8). Am SchluB des Abschnitts wird ge-
fragt, wie Kunst aktiv werden, Realitdt bewdltigen kdnne.
Sie wird an einer Art Scheideweg gesehen: Kunst soll
"von der kruden Herrschaft der Dinge" befreien oder der

"Unterwerfung unter die Dingklischees" verfallen kdnnen.

Vorziige des '"'gegenstandstheoretischen Ansatzes" sind
besonders im Vergleich zu manchen anderen Ansdtzen ma-
terialistischer Asthetik sichtbar: Er kann eine ein-
seitige Betonung des Prozessualen, auch den fliichtigen
Umgang mit dem gegenstdndlichen Material iliberwinden, ma-

terialistische Objektanalysen fundieren.
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Die ohne weiteres sichtbare Gefahr ist die einer neuen
(oder auch alten) Verdinglichung, die das Kunstprodukt

vom Entstehungs- und WirkungsprozeBR isocliert.

Dieser Befiirchtung scheint der zweite Teil der Einlei-

tung (S.8-16) sogleich entgegenzutreten; "Die Alltags-

welt und ihre Bildsysteme" - so die Uberschrift - fun-

dieren die Praxis des Klinstlers, da sie ihm "die forma-
len wie inhaltlichen Bestandstiicke seiner Wirklich-

keitserfahrung liefern" (S.15).

Das erste Hauptkapitel, "Mimesis" (S.17-24), setzt noch
entschiedener dazu an, die "Gegenstandstheorie" mit ei-
ner ProzeBtheorie zu vermitteln; der Begriff "Mimesis"
wird genutzt, um den Realitdtsbezug des Werks auf den
des erzeugenden Prozesses zurilickzufihren: "nicht ist
das Kunstwerk die Imitation eines als Vorbild benutzten
Objekts, sondern das Hervorbringen des Werks ist eine
Nachahmung des natiirlichen Hervorbringens von Dingen in
der Welt - sei es von Naturprozessen oder von menschli-
cher Arbeit" (S.23). Damit wird die Theorie der Arbeit,
Kernstilick aller nennenswerten Varianten des historischen
Materialismus, ansatzweise in die dsthetische Analyse
eingebracht.

Aber schon kurz darauf wendet Holz sich im zweiten
Hauptabschnitt ("Zeichen", S.25-49) einer "Allgemeinen
Theorie des dsthetischen Zeichens" zu. Er versucht sie
"materiell anthropologisch" (S.27) zu begriinden; die Se-
miotik in ihrem gegenwdrtigen Stand, geschweige ihren
historisch-materialistischen Zweig, zu verarbeiten, ist
nicht versucht worden. Stattdessen beginnen (S.29) Be-
trachtungen iiber Kiinstler, an deren Werk sich die Pro-
blematik des "reinen", "autonomen" Zeichens diskutieren
13t (insbes. S.33,37), und iliber "Schrift zwischen Bild
und Zeichen". Den Zeichengebrauch auBerhalb der Kunst
stdrker einbeziehend wendet Holz sich dann u.a. dem Wa-

renzeichen, der surrealistischen Montage und der Collage
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zu, um die Spannweite des Realitdtsbezuges von Zeichen
auszumessen. Er konstatiert eine den "Zeichenwelten"
immanente Tendenz zur Abstraktion, erhdlt den Wirklich-
keitsbezug im Grenzfall aber durch ein Paradoxon auf-
recht: "Zeichenwelten 16sen sich immer mehr von der
Realitdt des Abgebildeten ab; je abstrakter sie werden,
.. um so nachdrilicklicher wird der Betrachter auf die
Riucklbersetzung des Begriffs in die Anschauungssphéare

verwiesen" (S.47).

Die drei weiteren Hauptabschnitte ( Bild=Welten-Bei-
spiele, 5.49-56; Antizipationen, S.57-62; Zur Kunstsi-
tuation heute, ab S.63) sollen - wie schon einige lok-
kerer gefligte, anscheinend aus &dlteren Arbeiten iiber-
nommene Passagen des 2. Hauptabschnittes - das zundchst
auf hohem Abstraktionsniveau Entwickelte mittels der
vielfdltigen Erscheinungen der Kunst des 20. Jh. illu-

strieren oder ndher ausfiihren.

Kurz vor SchluB wird die Darstellung noch einmal dich-
ter. Holz handelt hier "Uber die Differenz des &dstheti-
schen und moralischen BewuBtseins" (S.78-80), schneidet
die Wertfrage an und nimmt Stellung gegen die Trennung
der dsthetischen Werte von den ethischen durch die Wert-
philosophie. Holz betont die "pddagogische Seite" aller
Kunst (S.79), sieht die Moralitdt der Kunst im "Ausdruck
unverfalschter Menschlichkeit", aber ohne bei dieser
Formel zu verharren: "Arbeitswelt" und "Spielwelt" ste-
hen sich "heterogen, ja antagonistisch entgegen, solan-
ge die Notwendigkeit der Arbeit mit der Freiheit des
Spiels nicht zusammenfallt, also letztlich die Identi-
tdt des Menschen mit sich selbst nicht hergestellt ist ...
Estischeint o siidaB e inet Kunistnotigiistidie s si ch zur
Umwelt nicht spontan rezeptiv verhdlt, sondern die ge-
stalterischen Ausdrucksmittel fiir eine von der Theorie
bereits durchdrungene und auf begriffliche Formulierun-
gen gebrachte Welt sucht; eine Kunst mithin, die der
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Wissenschaft (und vor allem der Philosophie) ndher steht,
als dies je der Fall war, weil sie nun nicht mehr
bloB Reflexion des Gesehenen sein kann, sondern die Re-

flexion der Reflexion in sich aufnehmen muB ..." (S.80).

Die kritische Intention der documenta-Planer selbst,
insbesondere des Generalsekretdrs Szeemann, sollte vor
allem in einer Konfrontation "paralleler Bildwelten"
realisiert werden, bei der z.B. die Verflechtung spdat-
kapitalistischer Kunst- und Werbepraxis hdtte sichtbar
werden miissen. Dieser Ansatz ist in der schlieBlich rea-
lisierten documenta 5 einer beziehungslosen Parallelitdt
geopfert. Die Kilinstler selbst hatten auf Distanz zu den
"Bildwelten des Alltags" gepocht, und Szeemann hatte
sich zu einer Vorstellung von autonomer Kunst bekannt:
ein Verlust an Reflexion, dessen Ergebnis seit Szee-
manns Interview mit Willi Bongard (in: Die Welt vom 21.3.
1973 ) feststand. Seitdem war deutlich, daB der Text
von Hans Heinz Holz eine kritische Gegenposition zur
realisierten documenta einnehmen miisse. So wendete Holz
die Konzeption der documenta 5, die er grundsdtzlich
guthieB, gegen die realisierte documenta 5; da er die
Ausstellungsstiicke aber beim Verfassen seiner Ausfih-
rungen noch nicht kannte, bleibt der Widerspruch zwi-
schen Text und Ausstellung unausgefithrt, der Leser des
Katalogs bemerkt ihn, erhdlt aber keine Aufldsung oder

wenigstens Erlduterung dieses Widerspruchs.

Die gesamte Anlage des Textes ist dazu geeignet, direk-

te Konfrontationen zu vermeiden. Es hdtte nahegelegen,

die vorausgegangenen documenta-Ausstellungen nach Kon-
zeption und Realisation kritisch aufzuarbeiten: damit

wdre der Grundstock zu einer Analyse auch der documen-

ta 5 gelegt, der Forderung entsprochen worden, die Holz

an die Ausstellung insgesamt richtet, "daB die Dokumen-—
tation eines Status visueller Kultur kritisch wverarbeitet
werden muB,ndmlich als Material einer Analyse'"(S.3).Die dem-
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gegeniiber von Holz gewdhlte Modglichkeit, eine Theorie
ohne Bezug zu documenta-Ausstellungen zu entwickeln,

ist zwar ebenfalls auf ein Material bezogen, legt es ge-
geniliber dem Leser sogar verdienstlicherweise deutlicher
und grindlicher offen als mancher andere dsthetische
Text. Aber indem kein Bezugsrahmen dieses Materials an-
gegeben wird, bleibt es liber das unvermeidliche MaB
hinaus durch den biographisch bedingten Erfahrungs- (und
anscheinend auch Manuskripten-) schatz des Verfassers
geprdgt; aus dem Blickwinkel des Lesers stellt sich die

Auswahl weder als folgerichtig noch als nachprifbar dar.

Zwar hdtte auch an anderem Material als dem der bevor-
stehenden Ausstellung Holz' kritische Gegenposition ge-
geniliber den Kunstrichtungen dargelegt werden k&nnen, die
auf der documenta 5 hervorgehoben werden sollten. Eine
solche mittelbare Vorbereitung des Ausstellungsbesuchers
ist jedoch allenfalls ungleichmdBig gelungen. Am deut-
lichsten noch liefert Holz' Gegenstandstheorie mit der
Forderung nach einer Differenz zwischen Abbild und Abge-
bildetem Argumente gegen die Werke des "Fotorealismus",
jedenfalls solange nur deren reproduktives Element ge-
sehen wird. Schwieriger ist es schon, aus Holz' Ein-
schdtzungen der Subjektivitdt des Kiinstlers Kriterien
abzuleiten, nach denen die in Kassel betonten "Selbst-
darstellungen" und "Individuellen Mythologien" beurteilt
werden konnten; ein Résumé der materialistischen Mytho-
logiekritik, speziell Max Raphaels Hinweis auf den "un-
sinnigen Begriff einer privaten Mythologie" (in: Philo-
sophische Hefte 1932, S.136) hdtte hier noch ndher an
die Kritik des mit der Ausstellung erhobenen Anspruchs
herangefiihrt. Indem Holz sich schlieBlich nur wenig {iber
die realitdtsverdndernde Funktion kiinstlerischer Praxis
duBert, bleibt ein zentrales Argument zur Einsché&dtzung

der "conceptual art" oder "Ideenkunst" unentwickelt.

Die relative Neutralitdt gegeniiber der documenta liefB

sich offenkundig nicht durchhalten, sie schldgt an meh-
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reren Stellen in eine Besch6nigung um, die von Holz als
solche sicherlich nicht gewollt ist. Holz geht der Pra-
tention der documenta gleich zu Beginn (S.2) auf den
Leim, wenn er meint, daB die documenta 1955 einen au-
thentischen Querschnitt durch die Kunst zwischen 1900
und 1950 gegeben habe. War dort etwa die Kunst im Um-
kreis der Oktoberrevolution, die der Assoziation revolu-
tiondrer bildender Kiinstler Deutschlands (ASSO), die
amerikanische Realistentradition reprdsentiert? Die
Uberbetonung der ungegenstdndlichen Richtungen gilt
heute auch konservativ eingestellten Autoren als Grund-

zug der documenta 1955.

Der Leser erfahrt nicht, daB die documenta als Insti-
tution der demokratischen Legitimation und Kontrolle
weitgehend ermangelt. Die "Vorbemerkung" weist nur auf
Interessen des Kunsthandels hin, untersucht weder die

der GroBfirmen noch die der staatlichen Instanzen, die
das Unternehmen unterstiitzen (vgl. dazu Richard Hiepe in:
tendenzen Jg.9, 1968, S.115-125).

UnerldBliche Grundlage einer dem Besucher ermoglichten
documenta-Kritik ware auch die Kenntnis von der Organi-
sation der vorbereitenden Arbeiten gewesen; die Kritik
hdtte als solche der Ein-Mann-Verantwortlichkeit iber
den Kunstbereich hinausfilhren konnen. Wenn der Text
diese Problematik ilberging, so durfte wenigstens nicht
der Eindruck erweckt werden, der documenta-5-Besucher

stehe vor einem Ergebnis von Team—-Work.

Holz' "Kritische Theorie" ist also weder am ausgestell-
ten Material noch an der Struktur der documenta als In-
stitution konkretisiert. DaB Ausstellung und Text den-
noch durch Rezeptionsarbeit der documenta-Besucher mit-
einander vermittelt werden kdnnten, wurde von den Re-—
zensenten der documenta 5 teils bestritten, teils unter-—
lieBen sie selbst den Versuch dazu. Weil Theorie iiber-
mdBig isoliert in den Ausstellungskatalog einbrach,

wurde eine ohnehin vorhandene Aversion noch herausge-
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fordert : Theorie "ist auch im Fall der documenta 5 grau,
denn die Uberleqgungen von Hans Heinz Holz gehen an der
Kasseler Kunstwirklichkeit vorbei" (Rudolf Lange in:
Hannoversche Allgemeine vom 4.7.1972). Da Holz' Text
kaum Beweise aus der documenta verarbéitet, konnten die
Rezensenten Ausstellung und Text gegeneinander ausspie-
len. Wdhrend Kurt Jauslin im Gottinger Tageblatt vom 30.6.
1972 einen Widerspruch zwischen Holz' "Urteilsfreudig-
keit" und Szeemanns Konzept "eines differenzierten Se-
hens" bemerkte, das "auf eine Aufldsung des bloBen Ja-
Nein-Urteils hinzielt", fand Klaus Staeck (zitiert nach
Nationalzeitung Basel vom 26.5.1972), Holz liefere "so-
zialistischen ZuckerguB" flr eine Ausstellung, die ihren
kritischen Ansatz verloren habe. Nur ausnahmsweise wurde
eine engere Beziehung gesehen: Rudolf Kr&mer-Badoni ("Die
Welt" vom 3.7.1972) schdtzte Holz als "Spiritus rector"
einer Tendenz zur philosophischen Problematisierung ein,
die zum falschen Anspruch der documenta 5 selbst beitra-
ge, nicht die Kilinstler, aber das Publikum verwirren

werde.

VerhdltnismdBig wenige Rezensenten machten sich einen
Vorwurf zu eigen, der von Besitzern des Katalogs stdn-

dig zu horen war: Holz' Text sei nahezu unlesbar und

schon deshalb fiir den Ausstellungsbesucher unbrauchbar
("verquaste Soziologismen ... weitgehend unentzifferbar...",
Petra Kipphoff in: Die Zeit vom 7.7.1972). Aus der Viel-
zahl der Vorwiirfe sei dieser herausgegriffen, weil er

iiber den konkreten AnlaB hinaus die gegenwdrtige Si-

tuation in einem Zweig der "Kulturindustrie" beleuchtet.

Die Konkurrenz auf dem Sektor wissenschaftlicher Pro-
duktion verschdrft sich, holt die Konkurrenz in der
Produktion anderer Giliter ein; als Mittel der Auseinan-
dersetzung dienen, wie gerade die Angriffe auf Holz
zeigen, nicht mehr nur der Versuch wissenschaftlicher
Disqualifizierung, sondern die politische Klassifika-
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tion und die bewuBte Liige. Wer wie Holz eine fort-
schrittliche Theorie zu entwickeln versucht, ist auch
dabei unweigerlich mit bilirgerlich eingestellten Philo-
sophen konfrontiert. Holz scheint sich bewuBt auf diese
Zielgruppe eingestellt zu haben; wir halten eine solche
Auseinandersetzung auch fir noch notwendig. Erstaunlich
ist aber, wie viele Vorarbeiten zu einem materialisti-
schen Entwurf dsthetischer Theorie Holz unverwendet
1dBt; es findet sich z.B. kein Hinweis auf sowjetische
Asthetiker, auf Lu Mdrten, Franz Mehring, Bert Brecht,
die neuere dsthetische Literatur der DDR cder auf die
Zeitschrift "Asthetik und Kommunikation". Stattdessen
ist der Text von unzdhligen Zitaten blirgerlicher Philo-
sophen durchsetzt, die mit einem materialistischen An-
satz hdufig ungenigend vermittelt sind, manchmal ihm
direkt widersprechen; auch die duBere Struktur des Tex-
tes wird dadurch eklektisch, gleichméaBigem Lesen hin-

derlich.

Als weitaus schwerstes Lesehindernis jedoch erweist
sich die philosophisches Fachwdrter hdufende, strecken-

weise auf hohem Abstraktionsniveau liegende Sprache.

"Jede neue Auffassung einer Wissenschaft schlieBt eine
Revolution in den Fachausdriicken dieser Wissenschaft
ein" (Friedrich Engels, Vorwort von 1886 zum "Kapital”,
in: Karl Marx/Friedrich Engels, Werke *’), Bd.23, Ber-
lin 1969, S.37). Aber diese bei der Pauschalablehnung
"linken Jargons" gern auBerachtgelassene Erkenntnis
kann nur einen kleinen Teil der Leseschwierigkeiten
rechtfertigen, die Holz' Text bereitet, denn liber wei-
te Strecken findet sich darin keiner der filir die Vari-
anten historisch-materialistischer Theorie bezeichnen-

den Termini.

Die abstrahierende Diktion kann, wie schon an friiheren

Beispielen vermutet wurde (Diskussion des Vortrags

*) Im folgenden abgekiirzt "MEW"
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"Marxismus und Abstraktion" von Otto Karl Werckmeister
auf dem 13. Deutschen Kunsthistorikertag in Konstanz

am 11. April 1972), bewuBt oder unbewuBt der Absiche-
rung dienen, sogar einer doppelten: gegeniiber konserva-
tiv eingestellten Wissenschaftlern, die stadndig impli-
zit Partei ergreifen, aber offene Parteinahme als un-
wissenschaftlich ausgeben; auch der Absicherung gegen-
iber progressiven Gruppen, die mehr als das nach den
Umstanden Publizierbare fordern kdnnten: abstrahierende
Diktion iliberspielt das Abstrahieren von den Subjekten
der Geschichte, die fehlende Bezugnahme auf reale Klas-
senkampfe, die Abwesenheit revolutiondrer Konsegquenzen
und Strategien. Solange aber derartige Absicherungsbe-
diirfnisse aus der gesellschaftlichen Situation resul-
tieren, kann eine solche Diktion nicht ausschlieflich
dem angelastet werden, der sich ihrer bedient.

Flr Holz' schwierige Sprache bei seinem schwierigen Ver-
such lieBe sich schlieBlich anfiihren, daB sich in der
Entwicklung philosophischer Erkenntnis das Auffinden

und erste Durchdringen neuer Ansdtze von ihrer Vermitt-
lung an andere Mitglieder einer arbeitsteilig organisier-
ten Gesellschaft streckenweise trennen miisse; die erkennt-
nisoptimale Sprache sei u.U. nicht zugleich vermittlungs-
optimal. Als unbezweifelbares Beispiel daflir wird gern
Marx' "Kapital" genannt. Auf die schwer verstdndlichen
Partien im Text von Holz k&nnen wir diese Rechtfertigung
nicht lbertragen. Denn der Artikel tritt nach Beschaffen-
heit, Zusammenhang und Auflage nicht nur als erster For-
mulierungsversuch in einem engeren Kreis, auch nicht

nur als Herausforderung zur Diskussion unter Philoso-
phen und Kunstwissenschaftlern auf, sondern vervollst&n-
digt den Anspruch der documenta 5, Kunst in einem theo-
retisch fundierten Konspekt vorzufiihren (S.3), bean-
sprucht selbst, einer sehr grofen Anzahl von documenta-
Besuchern niitzlich zu sein. Holz hat in einer Diskussion
am 3. Juli 1972 die Erwartung geduBert, daB sein Text
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tatsdchlich flir einen groBen Teil der Katalogkdufer
verstdndlich und nutzbar sein werde, fir mehr Leser, als
sie ein vergleichbares Taschenbuch erreichen kdnne. Die-
se Erwartung konnen wir nach den Eindriicken einer Uni-
versitdtsiibung, deren Teilnehmer den Holz-Text mit z.T.
erheblichen Vorkenntnissen angingen, nicht teilen: auch
ihnen bereitete der Text kaum iiberwindliche Verstdndnis-
schwierigkeiten. Vor allem halten wir es fir einen Feh-
ler, daB die Rezeptionsschwierigkeiten als eine bloBe
Minderung des Gebrauchswertes hingenommen werden: sie
wirken dariber hinaus als eine schddliche Einschiichte-
rung auf die, die einen Versuch machen, sich entspre-
chend der auch von Holz erhobenen Forderung und anhand
der von Holz angebotenen Unterweisung kritisch mit der
documenta 5 auseinanderzusetzen - oder sich aus weiter-
reichendem Interesse iliber die MaBstablosigkeit und den
Theoriemangel der iblichen Kunstbetrachtung hinauszuar-
beiten. Die Einschichterung durch einen verstandnis-
feindlichen, Kritik erschwerenden Ausstellungsbetrieb
setzt sich in anderer Form fort, wenn ein Angebot zu
Einfiihrung und Erkldrung den Besucher wiederum in Ratlo-

sigkeit versetzt.

Konnte Holz' Abhandlung im Rahmen der documenta 5 wenig
nlitzlich werden, so bietet sie andererseits einen Pro-
blemaufriB, an dem sich die weitere Diskussion dsthe-
tischer Theorie vielfach orientieren kann. Holz selbst
hat zudem (1t. Basler Nachrichten vom 8.7.1972) eine

erweiterte Fassung seiner Arbeit angekiindigt.

Die vorliegende Abhandlung entwickelt dsthetische Pro-
bleme nicht - wie es in letzter Zeit ganz ilberwiegend
geschah - an der Literatur, sondern an der bildenden
Kunst. Damit schafft sie einen direkten Kontakt zwi-
schen der philosophischen Asthetik und der Kunstwissen-—
schaft, in der eine neue Reflexion der theoretischen

Grundlagen vor einigen Jahren einsetzte. Holz' Abhand-
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lung ist der seit langem wichtigste Beitrag dazu, die
Absonderung dieser beiden Disziplinen voneinander zu
iiberwinden. Die davon zu erhoffenden Erkenntnismoéglich-
keiten werden an einigen Stellen sichtbar. Deshalb wird
im folgenden versucht, einige Hauptthesen der Abhand-
lung zu priifen und daran weitere Uberlegungen zu kniip-
fen, entgegen der Ubung, in Schriften zur &sthetischen
Theorie {iber bereits vorliegende Ausarbeitungen ohne Be-
zugnahme hinwegzugehen und dadurch die eigene Darlegung
mdglichst geschlossen zu halten. Zudem sollte ein aus-
filhrliches Eingehen auf Holz' Darlegung der Abkapselung
kritisch reflektierender Gruppen voneinander begegnen

- auch da, wo sich Kontroversen ergaben,
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2 DIE KUNST INNERHALB DER WIRKLICHKEIT

25 Fundierung auf den Alltag

Als materialistisch orientiertem Theoretiker geht es
Holz entscheidend darum, das Kunstwerk als Gegenstand
der Produktion und Wahrnehmung im Zusammenhang des ge-
samten Lebensvollzugs zu erfassen. Er thematisiert da-
her das "Fundierungsverhdltnis" (S.8) der Kunst auf das
"Alltagsleben" (S.2, 8 ff.). Wdhrend idealistische, le-
bensphilosophische und existentialistische Theorien
entweder "das Besondere an der Kunst, ihre Herausgeho-
benheit aus dem Alltagsleben" (S.8) zu begriinden ver-
suchten oder "Kunst ... auch da, wo ihr Zusammenhang
mit der Alltdglichkeit gesehen wird, gerade als deren
Gegenteil" bestimmten (S.9), entsteht fir Holz das
Kunstwerk innerhalb der Gegebenheiten des Alltags: Aus
diesem beziehe der Kiinstler seinen Stoff, in ihm voll-
ziehe er seine Reflexion der Wirklichkeit. Die These,
daBR '"das Verhdltnis von Abbildung und Wirklichkeit" -
Grundthema der documenta 5 - "tief in den optischen
Vorgegebenheiten des Alltagslebens verwurzelt" sei (S.2),
ist kaum zu bestreiten; sie ist als Zurilckweisung ein-
seitiger Trennung zwischen Kunst und libriger Wirklich-
keit immer noch notwendig. Unter Alltag sei verstanden
der Inbegriff der zumeist tdglich wiederholten Tdtig-
keiten und der damit verkniipften Gegenstdnde und Kennt-
nisse. Der Alltag ist im Spdtkapitalismus vor allem da-
durch gekennzeichnet, daB er in viele, weitgehend un-
verbundene Einzeltdtigkeiten zersplittert ist, bei
starrer schichtenspezifischer Determination in hohem
MaBe gleichfdrmig und unverdnderlich verlduft; zuneh-
mend erfordert er rasche, in ihrer Auswirkung begrenzte
Entscheidungen; er wird mit einem geringen Grade von Re-

flexion und Innovationserwartung erlebt (vgl. Agnes Hel-
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ler, Alltag und Geschichte,= Soziologische Essays, Neu-
wied und Berlin 1970).

Kunst wird vielfach fiir den alltdglichen Gebrauch pro-
duziert und im Alltag wahrgenommen; auch als Gebiude,
Freiskulptur, Wandgemdlde, Innenausstattung 8ffentli-
cher und privater Rdume ist Kunst in den Alltag inte-
griert. Die gegenwdrtige Phase des Spatkapitalismus ist
sogar durch eine (noch ndher zu beurteilende) Tendenz
zu vermehrter Durchdringung des '"Alltagslebens" mit
Kunst gekennzeichnet, wie u.a. die Integrierung moder-
ner Kunstwerke in die als "Biirolandschaften" bezeichne-
ten Grofraumbiiros (vgl. Jiirgen Schréder-Jahns Fernseh-
film "Nur ein kleiner Angestellter", ARD 18.7.1973), die
Einfiihrung von Stadtespielen (vgl. Martin Damus, Funk-
tionen der Bildenden Kunst im Spatkapitalismus,= Fischer
Taschenbuch 6194, Frankf./M. 1973, bes. Kap. III) oder
die Bemalung von AuBenwdnden in GroBstddten zeigen (vgl.
Horst Schmidt-Briimmer und Feelie Lee, Die bemalte Stadt,
Kdln 1973; auch Joh. Cladders in: Kat. 16, S.4. f.).

Zu fragen bleibt allerdings, wie diese Durchdringung
jeweils in Erscheinung tritt, in welcher Funktion, In-
terpretation und Einschdtzung das Kunstwerk dargebo-

ten wird. Ironisch war z.B. die Mona Lisa in den All-
tag versetzt, als sie mit einer Flasche Jdgermeister-
Likdr in der Reklame erschien. Einen mehr ibergidngli-
chen als konfrontierenden Modus des Kunstzitats wédhlte
der Reemtsma-Konzern, als er in Nr. 394 seiner Reklame-
serie (dazu vgl. Karin Reiss und Irene Tietze-Lusk in:
Kritische Berichte Jg.1, 1973, Heft 1, S.54 f.) einer
Fotografie von Toledo die Behauptung hinzufiigte: "In

der Manier von El Greco. So sieht der Meister die Stadt,
in der er 37 Jahre lang lebte und malte .... Vielleicht
aB er hier auch schon Toledos Spezialitdt, Gazpacho ...
Heute paBt auch die Peter Stuyvesant gut ins Bild. Nach

unserer Manier." Der GenuB der Zigarette soll offenbar
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in die Ndhe der angeblich dem Alltag entrickten aurati-
schen Sphdre der Kunst gehoben werden. Beide Fdlle zei-
gen, daB in der Werbung die Existenz voneinander ge-
trennter, unterschiedlich zu bewertender Sphdren voraus-
gesetzt, die Kunst in idealistischer Weise aus dem All-
tag ausgegrenzt wird. DaB diese Trennungsideologie auf-
grund von Marktinteressen immer wieder von neuem bekrdf-
tigt wird und daher durch bloBe Ideologiekritik nicht
aufgehoben werden kann, berlicksichtigt Holz nicht ge-
niigend. Auch weicht er der Frage aus, wie weit die Un-
terscheidung verschiedener Lebenssphdren legitim und

nutzlich ist,

Schon sein Begriff des "Alltagslebens" ist unscharf,
weil in ihm nicht zwischen Produktions- und Zirkula-

tionssphdre unterschieden wird. Dieser Mangel an Unter-

scheidung durchzieht den Text von Anfang an: "DaB die
spezifischen Kulturleistungen des Menschen ... rlickbe-
zogen und fundiert werden miissen auf die Lebenswelt

des Alltags, ist eine Erkenntnis, die wohl bis in die
Aufkldrungsphilosophie zuriickreicht ..."(S.8). Die
Kinstler der Aufklarungszeit, die Holz seltsamerweise
beiseite 1dBt, haben diese Fundierung auf die "Alltags-
welt" bereits konkretisiert und deutlich zwischen der
Arbeits~- und der Erholungssphdre unterschieden. Arbeit
und freier GenuB3 werden z.B. in Watteaus "Ladenschild
des Gersaint" thematisiert; beide Bereiche reflektiert
Chardin in seinem Bild der "Ribenputzerin", die inner-
halb der Arbeitssphdre iiber diese hinauszusinnen be-
ginnt. Aber es handelt sich nicht nur darum, daB beide
Sphdren seit dieser Zeit in zunehmendem Umfang themati-
siert wurden, vielmehr geht es um die kiinstlerische Er-
kenntnis, daB Arbeit Kunst konstituiere und deshalb der
Bereich der Arbeit in gleichem MaBe wie andere kiinstle-
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risch zu untersuchen sei. So bereiteten die Kiinstler

der Aufkldrung die Fundierung der modernen Welt auf Ar-
beit (Hegel) vor.

Die von Philosophen und Kiinstlern der Aufkldrung be-
reits reflektierte Fundierung der Kunst auf Arbeit bedeu-
tet zugleich die Uberwindung des Scheins, daB Kunst jen-
seits der Produktionssphdre existiere und erlebt werden
kénne. Diese Uberlegung hdtte bei Holz weiter genutzt
werden k&nnen, um die Frage aufzuwerfen und zu kléren,
warum im Spdtkapitalismus eine solche Fundierung der
Kunst teilweise wieder bestritten wird oder werden muB.

Dieser ideologische Riickschritt ist ein dem gegenwdrti-
gen Stand der Warenproduktion angemessener Vorgang. Er
erkldrt sich daraus, daB die Entfaltung der Produktiv-
krdfte und die Erstarrung der Produktionsverhdltnisse

in zunehmenden Widerspruch geraten. Diesen in der Kunst
zu reflektieren, kann weder in der Absicht der Produzen-
ten liegen, soweit sie auf Verkduflichkeit ihrer Werke
angewiesen sind, noch in der Absicht der Rezipienten,
soweit diese von einem gesellschaftspolitischen Fort-

schritt individuelle Nachteile zu gewdrtigen haben.

Im spdtkapitalistischen System wird Kunst vor allem in
der Zirkulationssphdre verbreitet und rezipiert, die
der Arbeitende zur Reproduktion und zum Konsum nutzt.
Gerade diese Sphdre scheint Holz aber nur hin und wie-
der unter dem Begriff des Alltagslebens zu fassen; ob
er Fernsehen, Kino- oder Ausstellungsbesuch unter die
Titigkeiten des Alltags subsumiert, bleibt offen. Die
beiden Bereiche des Alltags konnen unterschiedlich weit
entwickelt sein (Heller 1970, S.7,11); insbesondere
kann die Zirkulationssphdre als innovationshaltiger er-

scheinen.
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Die bildende Kunst hat in den beiden Alltagssphdren

eine dem KapitalverwertungsprozeB jeweils entsprechende
unterschiedliche Funktion {ibernommen hat. Mit der zuneh-
menden Bedeutung der sekunddren Ausbeutung im Konsumbe-
reich entstehen neue, kiinstlerische Inhalte und Aus-
drucksformen, auch wenn diese jeweils in den Kapitalver-
wertungsprozeB einbezogen werden. Ihre volle Bedeutung
wird allerdings erst sichtbar, wenn Kunst in einem wei-
teren als dem von Holz gebrauchten Sinn verstanden wird,
d.h. wenn die Ausbildung der Sinneswahrnehmungen ein-
schlieBlich der Entstehung von Riten bei einer iber
bloBe Reproduktion hinausgehenden Bediirfnisbefriedigung
ebenso einbezogen wird wie Ausdrucksformen der Kleidung

oder der politischen Agitation.

Holz' Ansatz, "daB Kunst sich...nicht nur...eng mit dem
Alltagsleben verbindet, sondern diesem selbst als Be-
standteil angehort" (S.15), ist aber nicht nur unscharf
und unzureichend, insofern zwischen den verschiedenen
Sphdren des Alltags nicht unterschieden wird und zahl-
reiche visuelle Ausdrucksmoglichkeiten unberiicksichtigt
bleiben. Vielmehr wird die Zugehodrigkeit der Kunst zum
Alltag letzten Endes wieder auf das Kunstgewerbe einge-
schrankt, und zwar mit der Begriindung, daB Kunstwerke
aus diesem Bereich die Mitte hielten zwischen einer Ver-
wendung als "Gebrauchsgut" und als "Objekte magischer,
ritueller oder reprédsentativer Zwecke" (S.15). Darin deu-
tet sich bereits der Irrtum an, daB die sogenannte Hohe
Kunst kein Gebrauchsgut sei - hierauf wird noch einzuge-
hen sein. Auch ist plotzlich von einer "Kluft zwischen
Alltag und Kunst" (S.15) die Rede, ohne daB gesagt wird,
ob und wie diese iberwunden werden solle.

Die Einengung des Kunstbegriffs und die Aufteilung von
Artefakten in solche des Alltags und solche der Kunst

ist zundchst der Ausstellungsleitung, nicht Holz anzula-
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sten. In der Ausstellung sind diese Trennungslinien im-
merhin verwischt, indem die Nicht-Kunst der Kunst nicht
hierarchisch unter-, sondern (in Form der "parallelen"
Bildwelten) scheinbar gleichwertig zugeordnet ist. Holz
geht einen Schritt dariiber hinaus, wenn er statt einer
solchen Kaschierung zundchst die immer noch praktizierte
Ideologie von der Hohen Kunst benennt, um dann die Fun-
dierung aller Kunst auf den Alltag zu betonen. Aber ge-
rade die progressiv erscheinende Forderung, "dag

Kunst in die Gesamtheit der Bildwelten des Alltagslebens
eingebettet werden muB" (S.3) - als ob sie darin nicht
schon immer eingebettet wdre - zeigt, daB Holz ebenso
wie die Ausstellungsleitung diese einst systemstabili-
sierende Trennung noch als gegeben hinnimmt, die schon
sichtbaren Ansdtze zu ihrer Uberwindung unterschétzt.

Nicht deutlich wird, wie sich Holz denn die Uberwindung
der weithin vorherrschenden Sphdrentrennung zwischen
Kunst und Alltag konkret vorstellt. Das Wort 'Fundie-
rung' bringt dazu nicht viel. Am SchluB der Abhandlung
(5.80) deutet Holz eine Alternative gegeniiber dem Aus-
einanderfallen der 'fundamentalen Lebenssphdre der Ar-
beitswelt' und der 'Spielwelt' an, "in der sich die
dsthetischen F&dhigkeiten des Menschen verwirklichen".
Die Notwendigkeit der Arbeit miisse mit der Freiheit des
Spiels zusammenfallen; Holz wendet sich - zwar in einem
speziellen Zusammenhang - gegen "die Zerspaltung der
einheitlichen menschlichen Funktionen in verschiedene
Seins- und Erlebnisbereiche". Das Phdnomen der Sphdren-
trennung schiebt sich hier allzusehr vor das (wohl letzt-
lich gemeinte) der Klassentrennung; Holz' Forderung
kénnte so verstanden werden, als sollten alle Seins-
und Erlebnisbereiche einander angeglichen werden. Uns
scheint die Unterscheidung von Lebenssphéren, der damit
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tionsgrad und Stimmungslage einem Bediirfnis nach Diffe-
renzierung innerhalb des eigenen Lebens, nach Intensi-
vierung der jeweiligen Tdtigkeit zu entsprechen, das
gerade in einer sozialistisch verfaBten Gesellschaft
befriedigt werden kann; denn erst dort kdnnen die De-
terminationen entfallen, die den selbstbestimmten Wech-
sel und das Kommunizieren solcher Bereiche unterbinden
und heute noch dazu fiihren, daB verschiedene Lebensbe-
reiche verschiedenen Bevdlkerungsschichten zugewiesen
bleiben, daB die Erfahrungen aus einem Bereich (z.B.
"freie" Wahl, "erhebender" KunstgenufB) nicht mit denen
aus anderen Bereichen vermittelt werden konnen (z.B.
stumme Unterordnung unter eine Betriebshierarchie,
Zwang zum Anhdren einer bestimmten Art von Musik beim

Einkauf im Supermarkt).

iy Geschichtlichkeit und Normenbildung

Holz besteht (S5.2) auf ontologischen und anthropolo-
gischen Elementen, im weiteren auch auf Archetypen und
transhistorischen Konstanten von Kunstwerken und kiinst-
lerischen Richtungen, ja sogar von deren Genese (S.67).
Aus seinem Band "Vom Kunstwerk zur Ware" (= Slg. Luch-
terhand 65, Neuwied und Berlin 1972, S.251 Note 20) darf
man interpolieren, daB Holz "Archetypen" nicht im Sinne
Jungs, sondern im Sinne Ernst Blochs (Das Prinzip Hoff-
nung, Frankf./M. 1968, S.65-71, 355 f, u.a.0.) versteht.

Aber auch dann scheint uns Holz hier zumindest einer

unproduktiven Abstraktion in der Theoriebildung Vorschub
zu leisten.
Zwar gibt es in unterschiedlichen Gesellschaftsordnun-

gen gleiche oder &dhnliche Erscheinungsformen, so das
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SelbstbewuBtsein einer neuen Klasse oder die Befreiung
einer Unterschicht von Okonomischer Abhé&ngigkeit. Doch
dient das Beharren auf den wirklich gleichbleibenden
Elementen nur allzu oft dem Ziel, die Unterschiedlich-
keit der jeweils zugrundeliegenden Okonomischen Prozesse
zu leugnen und dem Verdnderbaren den Schein der Unveran-
derlichkeit beizulegen. Auch die Wiederkehr gleicher
oder dhnlicher Erscheinungsformen in der Kunst ist noch
kein Beweis fiir das Vorhandensein archetypischer Produk-
tions- und Wirkungskonstanten des Kunstwerks: Haufig
nehmen gleiche Formen im Kontext verdnderter Bedingun-
gen neue Funktionen an; das Gleichbleibende als Evoka-
tion eines frilheren Zustands ist hdufig nur ein Reflex
geschichtlicher Selbsterfahrung, eine Anknlipfung, keine
Wiederkehr.

Die in materialistischer Literatur auch sonst zuweilen
noch anzutreffende Behauptung von archetypischen Erschei-
nungen (vgl. z.B. Reinhard Bentmann und Michael Miiller,
Die Villa als Herrschaftsarchitektur, = edition suhrkamp
396,Frankf./M. 1970, S.134 u.a.0.) verbindet sich bei
Holz mit dem Anspruch, durch ein System von Kategorien
die "Konstitutionsprinzipien" des Kunstwerks ein fiir
allemal zu erkennen. Holz gibt vor, einen "Begriff von
dem, was Kunst ist" zu haben oder zu erarbeiten (S.3);
obwohl die Konstitutionsprinzipien des Kunstwerks "in
ihrer konkreten Besonderheit" untersucht werden, soll
dieser Begriff von Kunst zeitlose Gililtigkeit haben -

er wird denn auch von der HShlenmalerei iUber die assy-
rische und dgyptische Kunst bis hin zur Pop und Mini-
mal Art angewandt. "Es muB sich eine Seinsweise von
Kunst definieren lassen, deren jeweilige gesellschaft-
liche Konkretion sich auf einen kategorialen Rahmen
beziehen 148t ... Dieser kategoriale Rahmen ist deskrip-

tiv zu gewinnen, beansprucht aber normative
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Kraft: denn er entspringt nicht unserem BewuBtsein von
Kunst, sondern deren realer, geschichtlicher Genesis"
(5.5

Dieser Anspruch auf lberzeitlich gliltige Normen soll
wohl auch der Abgrenzung von der "nicht-normativen
Asthetik" Bazon Brocks und dessen audiovisuellem Vor-

wort zur documenta 5 (Kat.2) dienen.

Holz' materialistischer Anspruch schldagt letzten Endes
aber doch, entgegen der urspringlichen Absicht, in
idealistische Gesellschafts- und Geschichtsfremdheit

um; in der Tat werden Holz' allgemeine Aussagen nicht
hinreichend mit den konkreten im Kunstwerk vergegen-
stdndlichten Interessen vermittelt. Es entsteht eine
Summierung von Statements, keine dialektische Analyse.
Zudem bleibt fraglich, woher die von Holz in Anspruch
genommenen Normen deduziert werden. Die Frage nach der
Uberzeitlichen Gliltigkeit von Normen und deren Stellen-—
wert wird u.W. in der marxistischen Literatur sehr un-
terschiedlich beantwortet (vgl. Helmut Fleischer, Mar-
xismus und Geschichte,= edition suhrkamp 323, Frankf./M.
19692, S.40 £f., S85£f,., 5.91 f£.; ders., Der marxisti-
sche Begriff der Humanitdt, in: Marxismusstudien, 7. Fol-
ge, 1972, bes. S.15 ff.). Wir stehen der Frage, wieweit
es von einem dialektisch-materialistischen Geschichts-
verstdndnis her mdglich ist, Normen mit einem Zeiten und
Klassen ilibergreifenden Geltungsanspruch aufzustellen,
skeptisch gegeniiber und sehen "Gattungsallgemeinheiten
der Region Kunst" (S.5) zu starken Wandlungen unterwor-—
fen, als daB wir annehmen kdnnten, sie lieBen sich auf
einen "kategorialen Rahmen" beziehen, der auch dann noch
bestehen soll, wenn die konkreten gesellschaftlichen Kon-
stitutionsbedingungen nicht mehr bestehen oder erinnert
werden konnen. Entsprechende Zweifel artikuliert Holz
nur auf S.3, wo er dem Glauben an "zeitlose Gesetze der
Schdnheit" absagt. Weiterfihren kdnnte die Frage,
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welche Funktion einer nicht filir lberzeitlich gehaltenen
Norm zukommt: Sie weist den Ubergang von der Analyse
zum konsequenten Handeln, ist ein Zwischenglied bei der

Vermittlung von Theorie und Praxis.

Die Annahme, daB Holz in seinen weiteren Ausfiihrungen
nicht ohne einen idealistisch-liberzeitlichen Normbe-
griff auskommt, bestdtigt sich, wo vom "Wesen" oder von
"den Entwicklungsgesetzen" der Kunst oder von ihrer "Au-
tonomie" die Rede ist: Hier bendtigt Holz entgegen sei-
nen Angaben eben doch Normen, die seinem BewuBtsein
entspringen und sich nicht mit realer gesellschaftli-

cher Genesis decken.

Uberzeitlich-normativ bestimmt ist das von Holz entspre-
chend der Ausstellungskonzeption zum Leitthema erwdhlte
erkenntnistheoretische Problem des Verhdltnisses von Ab-
bia ldungeundsWirlkl dchleeditt (S ££.,026 ££.), vielfach
auch das sozialethische Problem der Funktionen der Kunst
(S.62, S.70 f£f.) und das nur fliichtig behandelte, uns am
wichtigsten erscheinende Problem der Umsetzung der Re-
zeption des Kunstwerks in die gesellschaftliche Praxis
(5.79 f.). Innerhalb des erkenntnistheoretischen Kom-
plexes folgt Holz der, wie uns scheint, allzu abstrakten
Fragestellung der Ausstellungsleitung (Ammann, Brock,
Szeemann), die, ob als "Abbildung und Realitdt", "Kunst
und Wirklichkeit", "Kunst und Leben" formuliert, falsche
Gegensdtze aufwirft. Da die Kunst einen Teil der Wirk-
lichkeit selbst ausmacht, wdre es prdziser und konkre-
ter, zu fragen: Welchen anderen Wirklichkeitsverhdltnis-
sen steht das "gesellschaftliche Verhdltnis Kunst" (Horst
Redeker in: Weimarer Beitr&dge, Jg.4, 1972, S.70) nahe,
von welchen ist es scheinbar oder tatsdchlich abgeson-
dert und in wessen Interesse? Holz dagegen stellt den

falschen Gegensidtzen entsprechende falsche Alternativen
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auf. Das Kunstwerk ist nicht,wie Holz meint, entweder
unmittelbares Abbild einer Vorlage oder interpretieren-
de Darstellung einer Sache oder gar neuerfundene Wirk-
lichkeit. Mit den Formulierungen: die "Kunst ... erzeugt
die Idee"(S.7), oder: "wo Klees Phantasie dauernd kre-
iert..." (S.32) spielt Holz offenbar auf das trotz
niitzlicher Erkenntnisse schon im Titel irrefiihrende
Buch von Werner Hofmann, Von der Nachahmung zur Erfin-
dung der Wirklichkeit, Koln 1969, an;(vgl. dazu auch
Damus 1973, S.145 Anm.2:"Von 'Erfindung der Wirklich-
keit'... 1ldBt sich nur sprechen, wenn man der Meinung
ist, ein Maler abstrakter Kunst konstituiere in seinem
Bild Wirklichkeit, wdhrend ein Maler gegenstdndlicher
Kunst 'nur' nachahmerisch arbeite ..."; zum gesamten
Problem ebd. S.103 ff.).Schon an dieser Stelle hitte er-
wahnt werden miissen, daB die Mdglichkeit, vorgestellte
Wirklichkeit als Utopie zu entwickeln und im Kunstwerk
zu vergegenstdndlichen (vgl. S.3), auf Wirklichkeitser-
fahrung beruht, daB in der Utopie Teile der realen Wirk-
lichkeit verarbeitet und ihre Zusammenhdnge erstmals
sichtbar gemacht werden. Im Gegensatz zu den Aussagen
iber die Erfindung der Wirklichkeit heiBt es S.9: "Kein
Kinstler erfindet seine Bildsprache aus dem Nichts.”
Der Bezug zur Realitd@t wird immer wieder gesehen, dann
entkrdftet, schlieBlich von neuem betont. Uns scheint
dies ein widerspriichliches, da mit vielen Konzessionen

an biirgerliche Theorien behaftetes Verfahren zu sein.

Holz glaubt seinen Anspruch, transhistorisch gililtige
Normen aufzustellen, auch auf die Existenz unvergdng-
licher, d.h. immer rezipierbarer, Komponenten des
Kunstwerks griinden zu kdnnen; er verstellt damit aber
die Frage nach den spezifischen geschichtlichen Wir-
kungsmdglichkeiten des Kunstwerks. "Man kann nicht ei-
ne logische Deduktion der Geschichte aus den Pramissen
des menschlichen 'Wesens' vornehmen wollen. Die Ge-
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schichte ist vor allem empirisch zu konstatieren" (Flei-
scher 1969, S.93). Dies gilt auch fiir die Geschichte der
Kunst. Die "dsthetische Wirkung des Kunstwerks iiber sei-
ne Zeitgenossenschaft hinaus" (Holz S.2) ist danach zu-
mindest auch aus seinen historisch relativierbaren Kom-
ponenten zu erkldren. Nur eine das Kunstwerk vereinzeln-
de Betrachtungsweise konnte dariiber tduschen, daB diese
historisch relativierbaren Komponenten zugleich solche
des Wissensbestandes und des Erwartungshorizontes sind,
auf welche das Kunstwerk urspriinglich bezogen werden
muBte. Die Wirkungen eines Kunstwerks bleiben, selbst
wenn es physisch erhalten oder rekonstruierbar ist, von
der Moglichkeit und dem Interesse abhédngig, es minde-
stens teilweise zu verstehen, es - wenn auch eventuell
falsch - zu deuten. DaB die Vorstellungen, die dazu aus-
serhalb des Werkes vorhanden sein und mit ihm korrespon-
dieren miissen, geschichtlich variabel sind, haben For-
schungen zur Wirkungsgeschichte von Kunstwerken l&ngst
erwiesen (z.B. Ordenberg Bock von Wiilfingen, Rubens in
der deutschen Kunstbetrachtung, Berlin 1947; Luise
Welcker, Die Bedrteilung Berninis in Deutschland im Wan-
del der Zeiten, K6ln 1957; zum historischen Wandel der
Interessenlage deutlicher einige Beitrdge in: Das Kunst-
werk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung, Gliters-
Tel19 700

"Asthetische Wirkung des Kunstwerks" ist aber ein Sam-
melbegriff, der auch in sich differenziert werden muB,
wenn er nicht die Verschiedenheit der vom Kunstwerk je-
weils ausgeldsten Wirkungsprozesse normativ einebnen
soll. Eine der moglichen Unterscheidungen ist schon dem
Passus in Karl Marx' "Einleitung zur Kritik der Politi-
schen Okonomie" (in: MEW 13, 1972, S.641 f.) abzugewin-
nen, der hdufig zur Frage der fortdauernden Wirkung von
Kunst konsultiert wird. Marx fragt dort nach der Ursache
dafiir, "daB griechische Kunst und Epos ... flir uns noch
KunstgenuB gewdhren und in gewisser Weise als Norm und

unerreichbare Muster gelten". Die zweite dieser Fragen



= (o) —

wird von Marx iberhaupt nicht erortert; zu ihr ist in-
zwischen festzustellen, daB die Werke der griechischen
Herrenschicht nur noch zeitweise und nur bestimmten Be-
volkerungsschichten als Norm und Muster gegolten haben.
Marx beantwortet, von dieser Frage absehend, nur die an-
dere nach KunstgenuB und "ewigem Reiz". Moissej Kagan,
Vorlesungen zur marxistisch-leninistischen Asthetik, Ber-
lin 19712, S.551-553 und Christof Thoenes in: Kunstchro-
nik 25, 1972, S.124 f£. haben den u.E. zutreffenden Teil
der Begriindung herausgearbeitet. Kagan weist auf die
"uniiberwindliche Widerspriichlichkeit" in der Entwicklung
der Kunst hin, deren Fortschritt stets auch das Aufgeben
schon errungener Moglichkeiten bedeutet: "So ist die Ge-
schichte der Kunst nicht nur eine Geschichte von Errun-
genschaften, sondern auch eine Geschichte von Verlusten'".
Diese Verluste sind nicht vollkommen, solange die Kunst-
werke selbst noch erhalten sind; wenn sie nicht nur etwas
Besonderes gegeniiber allem schon Vorhandenen aufweisen
(&dhnlich Holz S.67), sondern auch gegeniber spdteren Wer-
ken etwas Besonderes, unter gewandelten Entstehungsbe-
dingungen nicht mehr Wiederholbares behalten, so erwei-
tern sie den Bereich sinnlicher Aneignungsmdglichkeiten
und konnen schon dadurch Gegenstand eines Bediirfnisses
bleiben, das in eingeschréanktester Form durch das haufig
vorkommende historisch unreflektierte KunstgenieBen be-

friedigt wird.

Die Qualitdt dieses Besonderen filihrt Thoenes auf das
"Aufgehobensein" geschichtlicher Zustande in Kunst zu-
riick. Er sieht den Akzent des Marx'schen Apergu so: "die
Bedingung fir den 'GenuB' der Werke liegt eben darin,

daB jene Zustdnde liberwunden sind". Aber "Aufgehoben-
sein" wird zugleich mittels einer These Theodor W. Ador-
nos und Max Horkheimers positiv verstanden. "Der Drang,
Vergangenes als Lebendiges zu erretten, anstatt als Stoff
des Fortschritts zu beniitzen, stillte sich allein in der

Kunst, der selbst Geschichte als Darstellung vergangenen
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Lebens zugehort" (Dialektik der Aufkldrung, Amsterdam
1944, Neudruck Lichtenstein 1955, S.46). DaB dazu nur
die Kunst dienen kodnne, ist zwar nicht einzusehen, noch
weniger, warum Vergangenes schlechthin als Lebendiges
einzuschdtzen sei; die Errettung des Vergangenen kann
immer nur dadurch realisiert werden, daB es als Mate-
rial gegenwdrtiger Erlebnis- und Entfaltungsmdglichkei-
ten benilitzt wird. Ungeachtet dieser Einwdnde bleibt aber
der Hinweis richtig, daB ein "Reiz" dlterer Kunstwerke
in ihrer Geschichtlichkeit liegt; zu diesem Sammelbe-
griff konvergieren zahlreiche Elemente von Kunsterfah-
rung. Wer sich ndher mit einem dlteren Kunstwerk be-
schdftigt, nimmt wenigstens teilweise von den Entste-
hungsbedingungen, mithin von ihrer Verdnderlichkeit No-
tiz. Wichtig scheint uns der Zusatz, daB gerade Laien
hdufig den Eindruck artikulieren, das betrachtete Kunst-
werk konne unter heutigen Bedingungen nicht mehr entste-
hen. Wurde z.B. Kunst friiher hdufig als Ausdruck &Skono-
mischen Reichtums bestaunt, so erscheint sie im heuti-
gen Laienkommentar oft als Ergebnis eines Reichtums an
Arbeitszeit, der nicht mehr aufgebracht werden konnte.
Das historisch Irreversible jedoch ist der deutlich-
ste Hinweis auf weiterhin verdndernden Geschichtsab-
lauf. Als Zeugnis der Verdnderlichkeit der Rahmenbe-
dingungen vermittelt dltere Kunst heute eine Erkennt-
nis vom GeschichtsprozeB, die selbst in einer zundchst
undifferenzierten Gestalt weder dem an Verdnderung

noch dem an Erhaltung Interessierten gleichgliltig sein
kann.

Wie weit nun diese und andere Thesen auch die Mdglich-
keit nicht des ewigen, aber eines gegenwdrtigen Reizes
und Genusses &dlterer Kunstwerke erkldren mdgen: sie kon-
nen nicht gleichzeitig begriinden, warum solchen Kunstwer-
ken noch ein normativer Anspruch beigelegt werden kann,
sel er an den Menschen allgemein oder an den Kiinstler

gerichtet. "Reiz" und "Geltung" der Werke sind offen-
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. bar in verschiedener Weise von historischen Ursachen ab-
hangig. Auch deshalb ko6nnen "die" dsthetischen Wirkun-
gen des Kunstwerks nicht verallgemeinernd aus seinen

iibergeschichtlichen Komponenten erkldart werden.

Holz' Behauptungen Uber die Ursachen transhistorischer
Wirkung sind nur schwer mit seinem eigenen Wirklichkeits-
verstdndnis zu vereinbaren, wonach "nunmehr das Seiende
selbst nur noch als historisch konkretes,... die Kate-
gorien als historisch-gesellschaftliche gedacht werden
konnen" (S.4). Daraus folgt doch, daB die Differenz zwi-
schen Wirklichkeit (wahrgenommenem Objekt) und Abbildung
(visualisiertem Gegenstandsverhdltnis des Subjekts zur
Wirklichkeit) eine historisch jeweils zu relativierende
Kategorie ist; wir wiirden sie daher nicht mehr als "onto-
logisch" bezeichnen (vgl. dazu auch den Artikel "On-
tologie" in: Philosophisches Worterbuch, hg. von Georg
Klaus und Manfred Buhr, Berlin 19728, 2°Bd s

2% Autonomie

Holz' Frage nach Kriterien der Unterscheidung zwischen
Kunst und Wirklichkeit bzw. nach der Wirklichkeit der
Apbbildung fihrt ihn dazu, daB er, sogar sehr hdufig, den
Terminus "Autonomie der Kunst'" verwendet. Dieser Ausdruck
deckt bei ihm nicht durchweg die bilirgerlichen Legitima-
tionsinteressen, die die Autoren des Bandes '"Autonomie
der Kunst. Zur Genese und Kritik einer birgerlichen Ka-
tegorie" ,(= edition suhrkamp 592, Frankfurt 1972) vorwie-—

gend beschrieben haben.

Wenn Holz von der relativen "Autonomie der Bilderzeugung"
(S.50) spricht, dann knilipft er offensichtlich an Engels'
Theorie der "Riickwirkung der politischen usw.
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Reflexe der okonomischen Bewegung auf diese Bewegung
selbst" an (MEW 37, 1967, S.488 ff.) und konkretisiert
die von Althusser und anderen weiter gefdrderte Vor-
stellung von der relativen Autonomie des Uberbaus (vgl.
dazu bes. Friedrich Tomberg, Basis und Uberbau im hi-
sitorsisenent Mater albismushNBerl S 96 SIS 23 RHS 3T T RA T 10
Die Redeweise von der Autonomie des Uberbaus erscheint
uns allerdings als eine wenig brauchbare, ja unzuldssi-
ge Abstraktion, denn "Uberbau" ist kein eigener Bereich,
sondern bezeichnet eine Beziehung des BewuBtseins zur Ubri-
gen Wirklichkeit. Die Reflexe des BewuBtseins tendieren
um so mehr zur Verselbstdndigung, je mehr das selbstan-
dige Handeln des Subjekts eingeschrdnkt wird, bleiben
aber stets auf die vorgegebenen Skonomischen Verhdltnis-
se bezogen: Diese konnen im Kunstwerk partiell geleug-
net oder beschénigt, angegriffen oder entwerfend liber-
wunden werden. Die Tdtigkeit des Kinstlers kann daher
nur insoweit als autonom bezeichnet werden, als jede ak-
tive Zuwendung zur Wirklichkeit ein Stiick Verfiigungsge-

walt des Menschen Uber sich selbst voraussetzt.

Obwohl Holz den Autonomiebegriff liber Gebiihr ausweitet,
bleibt giiltig, daB er Autonomie nicht im Produkt ver-
dinglicht, sondern im ProzeB auffindet: "Autonomie der
Kunst ..., das heiBt die Reflexion auf das kreative Mo-
ment in der kiinstlerischen Produktion" (S.17). Diese
Sicht konnte freilich nach Holz selbst nur auf die Zu-
kunft projiziert als plausibel gelten, beschreibt er
doch den heutigen HerstellungsprozeB als gdnzlich hete-
ronom,vom Markt bestimmt. Zur Zielbestimmung also wirde
die Vorstellung von der Autonomie der Produzenten tau-

gen, zur Beschreibung des gegenwartigen Zustandes kaum.

Holz verl&Bt diese Ebene der Auseinandersetzung, indem
er den Begriff "Autonomie der Bilderzeugung" zur metho-
dischen Abwertung der "mechanisch'" erzeugten Fotografie

(5.50) verwendet. Die Entstehung eines fotografischen
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Abbildes sei "absoluter Heteronomie" (ebd.) unterworfen.
Damit wird dem Begriff der Autonomie die Bedeutung ei-
nes handwerklichen Gilitezeichens beigemessen, mit dessen
Hilfe "Kunst" von "Nicht-Kunst" unterschieden werden soll.
So wendet Holz den Begriff "Autonomie" auf kiinstlerische
Produktion- (S.7,17) und kiinstlerische Produkte (S.6,53)
herkommlicher Gattungen an. Innerhalb dieser unterschei-
det er wiederum zwischen autonomen und nicht-autonomen
Kunstwerken (S.22), nennt bestimmte, nicht zweckgebunde-
ne Zeichen (S.30,37 f.) autonom oder spricht von der Au-
tonomie der Form (S.22,32 f.) und der inhaltlichen Bedeu-

tung (S.45) von Kunstwerken,insbesondere ungegenstdndlichen.

Indem Holz eine Kunsttheorie als Theorie des astheti-
schen Zeichens entwickelt, ist er von vornherein zei-
chenhafter Abbreviatur, Abstraktion, gegenstandsfreier
Kunst zugetan. Als, wie uns scheint, einziger histerisch-
materialistisch orientierter Theoretiker erkennt er die
Bedeutung auch der nachrevolutiondren abstrakten Kunst
an; leider ist diese Anerkennung mit unhaltbaren ideali-
stischen Theoremen durchsetzt. Da diese Zeichen nach
Holz "keinen Wirklichkeitsbezug haben " (so S.30), er-
klart er sie fiur autonom. Wenig spdter konstatiert Holz
zwar "Rilckbezlige auf die duBere, die historische Wirk-
lichkeit", hdlt aber nichtsdestoweniger an seiner Folge-
rung fest, gerade in ihnen werde "die Intention dieser
autonomen Zeichensysteme erkennbar", denn: "sie sind ei-
ne Projektion der Wirklichkeit gemdB dem Verfahren einer
gestischen Mimesis" (S.33). Wie aber kann Mimesis auto-
nom sein? Die Riickbeziige verdeutlichen vielmehr die ge-
sellschaftliche VerfaBtheit der Kunst. Darauf weist
selbst die Tatsache hin, daB Kunst als autonom bezeich-
net und auch so erfahren wurde. Denn dies geschah aus
einem urspriinglich progressiven blirgerlichen Interesse,
nachdem die Kunst bei fortschreitender Arbeitsteilung
mit Beginn der Industrialisierung von den lbrigen Le-

bensvollziigen abgesondert worden war. Wie sehr Holz die-
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ser idealistischen Autonomieerfahrung noch nachhdngt,
zeigt sich auch darin, daB er, kaum glaublich, an Kant
ankntipfend teine "interesselese ... Anschauung" (S.46)
fir méglich halt. Dieser miiBte ein interesseloses Pro-
duzieren entsprechen. Holz verkennt stellenweise, daB
die Kunstproduktion und mit ihr die Zeichen, deren

sich die Kinstler bedienen, Teil der &uBeren Wirklich-
keit sind und daB sie auch in den nicht-kilinstlerischen
Lebensvollzug zuriickwirken. DaB Holz als Beispiel fir
Autonomie und Selbstbezug des dsthetischen Zeichens
(S.30) gerade Schachfiguren anfiihrt, ist schon ange-
sicht der hierarchischen Bezeichnungen dieser Spiel-
steine unverstdndlich. Eine v6llig entgegengesetzte
Meinung vertreten die Verfasser des in "Asthetik und
Kommunikation" (Jg.3, 1973, Heft 10) abgedruckten Auf-
satzes "Nein zur friedlichen Koexistenz. Der Kampf der
bduerlichen Volksmassen im verdnderten Schach". Sie be-
urteilen Schach als das "... Spiel, dessen ideologische
Bedeutung am deutlichsten ist ..." (S.108), iberschdt-
zen aber ihrerseits den Realitdtsbezug des Schachspiels,
wenn sie von einer Verdnderung der Regeln aufkldarende

Wirkungen erwarten.

Wenn Holz als konstituierenden Faktor der Kunst anfiihrt,
daB in ihr "die Figur eine gewisse Autonomie gegeniiber
ihrem Zweck erlangte" (S.37), so scheint uns zwar der
Ausdruck "Autonomie" falsch angewandt, aber die Aussa-
ge insofern dennoch richtig, als iliber Erfillung eines
duBeren Zweckes hinaus etwas entstehen kann, das als
Schonheit bezeichnet werden kdnnte: eine vom Zweck ma-
teriell nicht abldsbare Qualitdt des Gegenstandes, nach
deren Inhalt unten noch gefragt werden soll. Aber das
Bildzeichen steht auch, soweit es nicht bloBes Anzei-
chen ist, "flir etwas" ein; es hat daher nicht in sei-
ner Gesamtheit "autonome Wirklichkeit" oder "autonome
Geltung" (S.38).
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Als autonom gelten Holz auch andere Teilkomplexe des
Kunstwerks; so spricht er bei Klee (S.32) von der "au-
tonomen" Linie (von Klee selbst im "Pddagogischen Skiz-
zenbuch" "aktive" Linie genannt) oder hebt Mondrians
"autonome formale Ordnung" (S.23) hervor. Beil Magritte
prdsentiert sich das Bild "als autonome Bedeutung"
(S.45), sofern es Fantasie enthdlt; auch bei Mirdé "ver-
selbstdndigen sich die Zeichenkomplexe, die ein Bild
ausmachen, zu einer autonomen Wirklichkeit,... zu Phan-
tasiegebilden" (S.33).

Das Autonomieproblem interessiert innerhalb des Holz-
schen Beitrags zundchst deshalb, weil die Begriffsver-
wirrungen das Autors darauf verweisen, daB die Kernfra-
ge falsch gestellt ist. Holz ist darauf fixiert, die
"eigene fiktive Wirklichkeit" des Abbilds (S.34) darzu-
legen, die durch Mimesis, durch "Nachahmung des natlr-
lichen Hervorbringens von Dingen in der Welt" (S.23),
realisiert wird. In der inhaltlichen Fiillung des Mime-
sis-Begriffs, der von Anfang an nicht mit Nachahmung,
sondern mit Darstellung der Wirklichkeit umschrieben
werden sollte, geht es vor allem um die Verdnderung der
kiinstlerischen Mittel der Mimesis: Sie selbst konnen Ge-
genstand des kiinstlerischen Prozesses werden. Dieser Satz
148t sich insoweit umkehren, als der kiinstlerische Pro-
zeB zum Gegenstand der "freigesetzten" kilinstlerischen
Mittel wird. Der ProzeB, im dsthetischen Zeichen verge-
genstdandlicht, konstituiert aber erstens keine Autonomie
des Kunstwerks und zweitens keine Freiheit von der duBe-
ren Wirklichkeit. Daran jedoch scheint Holz zu glauben,
wenn er sagt: "Kunst illustriert (sic) nicht mehr, son-
dern erzeugt die Idee" (S.7) und: "Erst jetzt wird der
Kiinstler in autonome Schépferfunktion eingesetzt" (ebd.).
Damit ist nicht nur das mimetische Verfahren in der &dl-
teren Kunst abgewertet, sondern vor allem bleibt die
Darstellung der Wirklichkeit, sofern sie in diesem tra-
ditionellen Sinn als autonom verstanden wird, ganzlich
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folgenlos, d.h. die Funktion von Kunst wird reduziert

auf die Bestdtigung des Bestehenden.

Holz verwendet den Autonomiebegriff also weithin im tra-
ditionellen Sinne einer vermeintlichen Unabhdngigkeit
des Kinstlers und einer Abhebung seiner eigenen von der
gesamtgesellschaftlichen Produktion im Interesse einer
scheinhaften Versdhnung vorhandener Widerspriiche. Die
Frage, wie weit eine reale Autonomie des Subjekts - ver-
standen als ein selbstdndiges, aber solidarisches Ein-
wirken auf die Wirklichkeit - im Spdtkapitalismus wenig-
stens vorbereitet werden kann, konnte von Holz im Rahmen
des documenta-Katalogs nicht behandelt werden. Dieses

Problem wird unten (Kap. 5.2.) aufgegriffen.

2.4 Das Allgemeine und das Typische

Die Stellung der Kunst innerhalb der Wirklichkeit ist
nach Holz dadurch charakterisiert, daB sie im Gegensatz
zu dem heterogen strukturierten realen Alltag das homo-
gene "Typische" hervorbringe, gedacht als Verkniipfung
zwischen einmaliger Erscheinung und allgemeiner Giltig-
keit. Ahnlich wie beim Autonomieproblem zeigt sich hier
ein Scheideweg: Konstituiert das "Typische" einen trans-
historischen Anspruch oder erhdlt es seine Bedeutung als-
eine gesellschaftlich vereinbarte, jederzeit aufkilindbare
Ubereinkunft? Es soll zundchst gefragt werden, ob Holz
mit dem von Lukécs ibernommenen Begriff des "Typischen"

nicht 'zZur kurz greift.

Zwar erfaBt Holz mit Lenins Ausspruch: "Die Sinne zei-
gen die Realitdt - Denken und Wort: das Allgemeine" (in:
Aus dem philosophischen NachlaB, Berlin 1949, S5.210)
schlaglichtartig die besondere Situation der bildenden

Kunst als einer sowohl an die einmalige sinnliche Reali-
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tdt gebundenen als auch diese ilibergreifenden Hervorbrin-
gung; aber nirgends wird klar gesagt, daB es "das" All-
gemeine als das Archetypische oder fir alle Menschen
Verbindliche nur in der Natur, nicht aber im Kunstwerk
gibt, wo Allgemeines nur in Korrelation zu bestimmten
Interessen auftritt. Bezeichnenderweise fiihrt Lenin fir
sein Theorem von der dialektischen Verbundenheit des
Einzelnen mit dem Allgemeinen keine Artefakte, sondern
Naturgebilde an. Holz sieht und verdeckt diesen Zu-
sammenhang zugleich, wenn er schreibt: "Der Raum gesell-
schaftlicher Tdtigkeit ... ist also zugleich der Raum
des Allgemeinen™ (S.11), oder: "Indem das Werk der bil-
denden Kunst die Oberfldche (sic) darstellt, beschrankt
es sich auf das Individuelle; weil aber die Oberfldche
durchscheinend wird auf das Wesen, entschrdnkt es sich
zugleich ins Allgemeine" (S.13 f.). Zur Erlduterung die-
ser Dialektik hé&tte es des verschrobenen Ausdrucks "mitt-
lere Eigentlichkeit”" von Josef Koénig nicht bedurft, wohl
aber einer Konkretisierung des Begriffs des "Allgemei-
nen". Holz bringt dazu eine Erlauterung, die er wohl bes-
ser unterlassen hdtte. "Das Allgemeine erscheint als der
Idealtyp" (S.14). Dieser Idealtypus "darf stets nur als
das allgemeine Formgesetz betrachtet werden, das eine
Gruppe von Formprdgungen als ihr einigendes Band verbin-
det..." (ebd.). Was ist '"das allgemeine Formgesetz'"?
Wieso glaubt Holz diesen Terminus der idealistischen
Philosophie anwenden zu k&nnen? Er sieht das "allgemei-
ne Formgesetz" bei Holbein realisiert und scheint anzu-
nehmen, daB es in gleicher Weise fiir die Gegenwartskunst
gelte.

Zu adhnlich vagen pseudohegelianischen Aussagen nimmt
Holz vor allem mit der Behauptung Zuflucht, das Kunst-
werk reprdsentiere im Gegensatz zum Handlungsablauf in

einem literarischen Werk ein Sein, kein Werden (S.12):
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"Das Abbild ist statisch; daB der Gegenstand eine Ent-
wicklung hat,... geht in die Wiedergabe seines Zustandes
nicht unmittelbar ein'" (S.24). Gerade im unbewegten
Kunstwerk (oder -zyklus), z.B. im Historienbild, k&n-
nen jedoch Prozesse, Handlungen, Abldufe vergegenstdnd-
licht werden. Auch in dem bei Holz zur Illustration
seiner These (S.12) abgebildeten Gemdlde von Brouwer
ist ein Ereignis als Ablauf wiedergegeben. Aber selbst
das kinetische Kunstwerk nennt Holz ein "statisches
Gegenliber des Betrachters" (ebd.), in dem sich kein
Ablauf vollziehe. Dies gilt nicht einmal filir alle &1-
teren Kunstarten (z.B. nicht flir jede Art von Tanz
oder Festzug), vollends nicht fiir Fluxus, Fernseh-
oder Filmkunst, nach Lenin die wichtigste aller Kiin-
ste; auch schlieBt Holz mit seiner apodiktischen Aus-
sage eine Weiterentwicklung zu "offeneren" Formen des
Kunstwerks aus, wenn er ihm die Moglichkeit, "das Le-
bendige der Bewegung, des ... Vollzugs von Handlungen"
(ebd.) auszudriicken, bestreitet. Mit der Interpreta-
tion des Emsaf-Reliefs gerdt er zu seiner eigenen The-
se in Widerspruch; er sieht zwei Reliefstreifen, "die
wie zwei Zeilen eines Textes fortlaufend gelesen wer-

den konnen" (S.41).

Wer angesichts der auf der documenta 5 ausgestellten
und anderer zeitgenossischer Arbeiten dekretiert, das
Kunstwerk solle "das Gesehene festhalten, stdndig und
bestdndigiESesisedsitniirNdieSDaicer¥geschaffeny oo sidueseh
Dauerhaftigkeit ausgezeichnet", es kiindige "ein Uber-
dauerndes an, das im Einmaligen aufscheint" (S.12),
der sitzt nicht nur einem extrem konservativen Kunst-
verstdndnis auf, sondern verdammt a priori alle Kunst-
richtungen, die sich (wie Fluxus, Eat und Pop Art,
Concept- und Minimal Art) diesem Anspruch bewuBt wi-
dersetzen wollen. Damit soll noch nichts iliber den Wert
dieser bilirgerlichen Richtungen ausgesagt werden. Aber

es ist nicht einzusehen, warum Holz bilirgerlichen Philo-



sophen bis hin zu Heidegger standig Reverenz erweist,
blirgerliche und sozialistische Kinstler dagegen kaum
beachtet. Statt beispielsweise den Begriff des Charak-
teristischen im Kunstwerk an blrgerlicher oder soziali-
stischer Gegenwartskunst zu entwickeln, zieht sich Holz
auf Brouwer zurlick, wenige Seiten nach der Feststellung,
die Kunst Courbets habe mit der heutigen Welt nichts
Wesentliches mehr gemein. So kommen heute anstehende

Probleme notwendigerweise nur verklirzt zur Sprache.

Den von Lukacs filir die Literaturkritik entwickelten
Begriff des Typischen auf die Kunst zu Ubertragen, be-
deutet filir Holz keine Schwierigkeit, obwohl "in der
Dichtung das Typische ... im Widerspiel vieler handeln-
der Figuren, in ihren komplexen Beziehungen zu suchen
ist", wdhrend es die bildende Kunst "im anschaulich
Einzelnen, im Bild hervortreten" 1ldBt (S.13). Wir fin-
den auch im Kunstwerk "viele handelnde Figuren" usw. -
so hdufig wie in der Literatur; ist diese Schwierig-
keit also nur eine scheinbare, so hat Holz andere,
reale Schwierigkeiten einer Ubertragung literatur-&dsthe-—
tischer Begriffe auf die bildende Kunst gar nicht er-

wahnt.

Fraglich ist schon, ob bei gleicher Aussage eines die-
ser Medien ohne qualitativen Verlust entbehrt werden
konne. Kénnte in unterschiedlichen Medien der gleiche
Inhalt transportiert werden, brauchte eine Aussage nur
dann in mehreren Medien zu erscheinen, wenn dadurch
mehrere Zielgruppen erreicht werden sollen. Offenbar
wird aber der Informationsgehalt selbst durch das je-
weilige Medium verdndert. Werbung in der Zeitung wirkt
anders auf den Betrachter als Werbung im Film, und bild-
liche Form sensibilisiert anders als schriftliche. Ge-
gen die falsche These von der Kunst als bloBer Illustra-

tion eines auch verbal erfaBbaren Sachverhalts wandte
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sich implizit schon Marx, wenn er Hasenclevers "Magi-
strat im Jahre 1848" riihmte: "Der hervorragende Maler
hat das in seiner ganzen dramatischen Vitalitdt wieder-
gegeben, was der Schriftsteller" (d.h. Marx selbst)
"nur analysieren konnte" (MEW 9, 1970, S.237; vgl.
Ausst.-Kat. "Kunst der blirgerlichen Revolution von 1830
bis 1848/49", Neue Gesellschaft fiir bildende Kunst,

Ber Lin 197288 SIS 15 R maAb b G591 )

Zu den hervorstechendsten Unterschieden in der Kommuni-
kations- und Rezeptionsweise bildender und literari-

scher Kunst zdhlen u.E.:

Dem Werk bildender Kunst haften wdhrend seines Herstel-
lungsprozesses, aber auch danach sinnliche Qualitdten
an, die in ihrer optischen, haptischen, oft auch odora-
tiven oder akustischen Gegenwdrtigkeit im Gegensatz zum
literarischen Werk flir das Kunstwerk konstitutiv sind.
Das Kunstwerk bildet im Gegensatz zum literarischen

Werk fir den Rezipienten ein sinnlich bedrdngenderes Ge-
geniiber; dieser kann schon vor seiner aktiven und ver-
standesmdBigen Zuwendung zum Kunstwerk von diesem affi-
zierxt werden. Schon durch das verwendete Material kann
das Kunstwerk, z.B. das granitverkleidete Volkerschlacht-
denkmal, machtvoller und nachhaltiger wirken als ein
entsprechender papierener Aufruf oder Einspruch. Der &f-
fentliche Wirkungsbereich von Kunstwerken ist (auch

heute noch) ungleich grdBer als der private.

Auch die - im Grunde von Holz geteilte - Annahme, daB
die bildende Kunst ein besonderes gesellschaftliches
Verhdltnis darstelle, steht einer bloBen Ubertragung li-
teraturdsthetischer Termini entgegen. Man kann wohl ei-
ne dsthetische Theorie entwickeln, die Literatur und
bildende Kunst umgreift, aber die Anwendbarkeit einzel-

ner Theoreme auf alle subsumierten Kunstgattungen ware



jeweils zu Uberpriifen. Wir sind der Auffassung, daB z.
B. die aus der Brecht-Lukacs-Debatte hervorgegangenen
Realismustheorien nicht einfach auf eine Asthetik der

bildenden Kunst zu iibertragen sind.

Holz geht auf diese Probleme nicht ein; er verldBt

die Frage nach der Besonderheit kilinstlerischer Produk-
tion, um sich dem Problem der Einwirkung des Kunstwerks
auf das Subjekt zuzuwenden. Er unterscheidet zundchst
eine "innere" und eine "&duBere" Art der Einwirkung, d.h.
eine naturgesetzliche, von den Dingen herriihrende, und
eine geistige, vom Menschen verursachte. Diese zweilte
Art der Einwirkung, von Holz auf "Eindruck" reduziert,
hdnge mit dem persdnlichen Erfahrungsbereich zusammen
und sei daher individuell verschieden und nur durch Me-
taphern zu vermitteln (S.18). "Wie jedoch das Seiende
auf verschiedene Betrachter verschieden wirken mag, so
kann auch das Kunstwerk ... auf verschiedene Betrach-
ter verschiedenartige Eindrlicke machen" (ebd.). Aus
dieser Verschiedenheit zieht Holz zwei Schliisse, einen
richtigenilind einen s falischenc i Riich tigeiilcaeBetnadchter
ist also immer aktiv-schopferisch am Kunstwerk betei-
ligt, und insofern er das Werk interpretierend auf-
nimmt, ist er bewuBt daran beteiligt" (S.18, &hnlich
S.24) - eine Feststellung, die allerdings auch die blir-
gerliche Kunstwissenschaft schon getroffen hat. Falsch:
"Bei aller Genauigkeit der Deskription bleibt ein unbe-
schreiblich lLetztes, das wir scger als das 'Eigentliche!
des Kunstwerks empfinden" (ebd.) - auch diese Folgerung
ein Topos herkdmmlichen Wissenschaftsverstdndnisses.
Die Begriindung weist bereits auf die Fehlerhaftigkeit
dieser SchluBfolgerung hin. Um ndmlich seine Behauptung
zu stiitzen, unterscheidet Holz die Beziehung Kunstwerk-
Betrachter rigoros von der natilirlichen Beziehung Stein-
Seonne,: Mit Lipps¢ "DeryStein wird nicht affiziert durch
die Sonne" (S.18). Das Subjekt dagegen werde affiziert;
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dieser Affekt aber sei, da individuell verschieden, na-
turwissenschaftlich nicht zu bestimmen; die Erfahrung
des Kilinstlers nur durch Analogie mit der des Betrachters
zu vermitteln; desgleichen die Erfahrungen verschiedener
Betrachter. Diese Subjektivitdt der Erfahrung und Ver-
mittlung von Kunstwerken projiziert Holz auf das Kunst-
werk selbst. So resultiert bei ihm aus der Verschieden-
heit der Erfahrung die Mystifizierung des "Innersten"
als eines "unbeschreiblich Letzten" (S.18), dessen Er-
kenntnis schlechthin unmdglich sei. Die Suche nach dem
"Letzten" soll offenbar die nicht geleistete Bestimmung
des "Allgemeinen'" ersetzen. Ein solches Ausweichen wdre
unndtig, wenn Holz stdrker historisch relativieren und
das "Allgemeine" innerhalb konkreter Bedingungen aufsu-
chen wiirde. DaB diese Bedingungen noch unzureichend er-
forscht oder vermittelbar sein konnen, verweist auf eine

Schwierigkeit, die lberwindbar ist.

205 Mimesis und Abstraktion

2.5 1 Mimesi Sps Subsitanzy, s truleturn

Zentral flr Holz' Bestimmung des Verhdltnisses von Kunst
und Realitdt ist sein Mimesisbegriff, das Kernstiick sei-
ner Zeichentheorie. Diese bleibt zwar unbefriedigend,
weil sie alle Arten von Zeichen umgreift und daher die
konkreten Bedingungen der Kunst nicht erfaBt; so wird
auch nicht deutlich, warum diese Theorie eine materiali-
stische sein soll (S.26 wird der Leser mit einer Leer-

formel beschieden).

Die Ausflihrungen zur Mimesis selbst sind jedoch trotz
dieses Mangels aufschluBreich. Mimesis im urspriingli-
chen Sinn wird richtig als "Verfahrensweise der Magie"
(S.23) beschrieben. Die Magie eroffnet Identifikations-
moglichkeiten; im Vollzug der magischen Mimesis wird

die evozierte Macht der eigenen gleichgesetzt, wird die
Wirklichkeit des Dargestellten durch die Aneignung des
Subjekts in der Wirklichkeit der Darstellung aufgehoben.
Holz hdlt diese Art der Aneignung fiir ein i{iberholtes
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historisches Phdnomen. Aber magische und rituelle For-
men der Aneignung der Wirklichkeit spielen gerade bei
einer den Warenfetischismus kultivierenden Ausbeutungs-
weise eine groBe, die Entfaltung des Einzelnen beein-
flussende Rolle; solche Formen wurden darum in der fa-
schistischen Phase des Spdtkapitalismus bewuBt einge-
setzt und sind als irrationale Veranstaltungen mit ma-
gischem Einschlag auch heute gédngig (entgegen Damus
1973, S.113,116 wiirden wir allerdings den Begriff Ri-
tus auf einen tendenziell feststehenden, verbindlichen
Brauch beschrédnken, wdhrend pseudorituelle Happenings
ihren Reiz gerade aus ihrem unverbindlichen, wechseln-
den Charakter beziehen). Wie schon aus Adornos und
Horkheimers "Dialektik der Aufkldrung" resultiert, ist
es dem Bilirgertum nicht gelungen, den Bereich des Ratio-
nalen so weit zu halten, daB er nicht zugleich zur Ab-
grenzung und somit zur Abwehr sich alsbald verselbstdn-
digender emotionaler Bediirfnisse diente. Die 'unerlo-
sten' emotionalen Bedlrfnisse werden zur Verbramung
auch der bereits rational faBbaren Lebensvollzlige miB-
braucht. Zu dieser Verbramung trdgt die bildende Kunst
wesentlich bei - eine Funktion, die Holz jedenfalls fir
die Gegenwart unterschldgt. Die documenta 5 bot hierfilr
Beispiele: Josef Beuys und Mario Merz benutzten das In-
strumentarium der Befragungen und Abstimmungen "als Ve-
hikel magischer Weltbewdltigung" (vgl. Kat. 16, S.1,
150 f£f.); sie visualisierten irrationale Vorstellungen
iber BewuBtseinsverdnderung und Offentlichkeit als "in-

dividuelle Mythologie".

Nach Holz wird die magische Phase des mimetischen Voll-
zugs schon friihzeitig abgelbst durch eine zeichenhaft-

abbreviierende, d.h. den Originalvorgang notwendig ver-—
klirzende, aber dadurch auch verdichtende Darstellungs-

weise. Diese zielt ab auf "Beeinflussen der Geschehnis-
se" (S.23, Lukacs folgend) zundchst der Natur, dann

der Gesellschaft; insofern enthdlt sie, als klinstleri-
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sche Mimesis, bereits deren wichtigste Funktion, nam-
lich auf den ibrigen Lebensvollzug verdndernd einzu-
wirken. Aber auch diese praktische, teleologische Be-
deutung der Kunst wird bei Holz nicht weiter verfolgt.
Mittel der abbreviierenden Nachahmung sind das sprach-
liche Zeichen und das "Gebilde" (wobei ohne ersichtli-
chen Grund das erste zur Voraussetzung des zweitcn er-

hoben wird).

Das "Gebilde", so Holz, realisiert sich aber heute

nicht mehr als Imitation eines Objekts. Mit Recht ver-
weist der Verfasser darauf, daB Realitdt "heute" (das
heifBt flr Holz: etwa seit Cézanne) umfassender zu de-
finieren sei denn als dinglich wahrnehmbare AuBenwelt
(S.7); Ursache sei der "Verlust des Substanzbegriffs".
Der Kiinstler sehe sich daher vor schwierigere Probleme
gestellt: Er habe auch Unsinnliches darzustellen, Struk-—
turen ndmlich, die auf sinnlich nicht erfaBbare Erkennt-
nisse der Naturwissenschaften verwiesen. Die Naturwis-
senschaften sieht Holz deshalb als Ursache dieser Ver-
dnderung an, weil sie die duBere Realitdt als Schein
aufdecken. Holz begnigt sich insoweit mit Hinweisen,

die in der Literatur zur Entstehung der abstrakten

Kunst stdndig wiederholt werden. Es ist ganz unverstand-
lich, daB er an dieser Stelle die von Alexander Dorner
(Uberwindung der "Kunst", dt. Ausgabe Hannover 1959,
S.170 f., 174) bereits einbezogenen Gesellschaftswis-
senschaften wieder auslaBt, die die sichtbare Realitdt
des kapitalistischen Produktions- und Verwertungspro-
zesses als '"falschen Schein'" (MEW 23, 1969, S.107) ent-
larvt haben. Der Satz: "Was sich einer mathematisierten
Theorie der Natur als Wirklichkeit darstellt, sind ...
unanschauliche Strukturen'" (S.7), hdtte mit anderer
Begriindung auf die gesellschaftlichen Beziehungen
libertragen werden kénnen; aus diesen hat Dorner ein
Bediirfnis nach abstrahierender Kunst, nach einer "le-

bensfdrdernden Zeichensprache" zu erkldren versucht.
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DaB die naturwissenschaftliche Reflexion nicht von der
des Gesellschaftszustandes getrennt gesehen werden darf,
gilt gerade auch fiir die von Holz angefiihrten Beispiele.
Mondrians "Strukturen" liegt nicht nur mathematische Ein-
sicht, sondern eine gesellschaftliche Utopie zugrunde
(vgl. z.B. Hans L.C. Jafie, Mondeian’und Be'Stijl SKoln
1967, S.22-24).

Unhaltbar ist an dieser Stelle Holz'Vorstellung von der
Entwicklung der Kunstgeschichte, namentlich die Behaup-
tung, bis zum 19.Jh. seil die Wirklichkeit prinzipiell
wahrnehm- und darstellbar gewesen (als ob man z.B. bei
Courbet von "Naturalismus" sprechen konnte - einem Kilinst-
ler, der versuchte, die Erscheinungswelt als eine wider-
spriichliche und scheinhafte realistisch darzustellen,

der aber kaum den Versuch naturalistischer Schilderung
unternahm). Zum anderen ersetzt Fotografie nicht die Not-
wendigkeit der Abbildung von Erscheinungen; sonst lieBe
es sich auch nicht erkldren, daB zahlreiche progressive
Kiinstler des 19. und 20. Jhs. die Fotografie in ihre

nach wie vor gegenstdndlichen Bilder integrierten, ohne
darum hinter das Wirklichkeitsverstdndnis, das dem wis-—
senschaftlichen Weltbild der Zeit gemdB war, zurlickzu-
fallen. Kunst kann "Weltanschauung" (S.7) nach wie vor
auch mit den Mitteln der Abbildung der Erscheinungen ge-
ben: Es kommt auf deren Relation zu unanschaulichen
Strukturen an, also darauf, ob der Kiinstler oder der Re-
zipient die dargestellten Erscheinungen filir die ganze
Wirklichkeit hdlt oder relativierend durchschauen kann.
Die von Holz angedeutete Verdnderung 1l&Bt sich nicht mit
der Frage "Abbildung der Erscheinungen oder nicht?" er-
fassen, sondern nur mit einer Analyse des Wandels der
Funktionen von Erscheinungsabbildungen. Man miBte sonst
jeder gegenstédndlichen Richtung des 20.Jhs. die Existenz-
berechtigung absprechen. In der Tat kommt es bei Holz

zu einer Verabsolutierung der abstrakten als der einzig

zeitgemdBen Kunst. Das vom Klinstler zum Gegenstand ge-



wdhlte Objekt wird in jedem Falle transformiert (auch
beim amerikanischen "Fotorealismus'"), und diese Trans-
formation z.B. durch Montage, Serialisierung, Ubergrdne,
Distanzlosigkeit kann das Objekt so stark relativieren
oder verfremden, daB durch die Art der Einbringung des
Objekts in das Bildganze das '"naturalistische Postulat
der Ahnlichkeit der Darstellung" (S.7) hinf&dllig wird,
nicht etwa durch seinen Fortfall bzw. seine Ersetzung

durch bloBes "strukturelles Experimentieren" (S.7).

2.5.2 Mimesischarakter von abstrakter Kunst, von Pop

Art und Fotografie

Die in der abstrakten Kunst verwendeten Zeichen haben
sich von dem mimetischen Verhdltnis zu einem Abgebil-
deten geldst; sie sind Ausdruck der Reflexion des ge-
netischen Prozesses selbst. Der Herstellungsvorgang
von Kunstwerken 1aB8t sich stets als ein Darstellungs-
oder MimesisprozeB einer vom Subjekt angeeigneten
Wirklichkeit verstehen, gleichgliltig ob sich diese in
sinnlich wahrnehmbaren Objekten fassen 1ldBt oder in

nicht dinglich festzulegenden "Strukturen". Es ist da-

her verwirrend, wenn Holz als Gegensatz zu "dingmime-
tisch" den Begriff "materialmimetisch" filir die soge-
nannte abstrakte Kunst einfiihrt (S.17). Das Begriffs-
paar sollte jedenfalls nicht so verwendet werden, als
konne die Reflexionsarbeit des Kiinstlers nur bei "ma-
terialmimetischer" Kunst auf den ProzeB des Erfahrens
und Herstellens selbst bezogen sein. Denn auch ein
vorgefundenes "Ding" kann zum Vorwand der Darstellung
des Erfahrungs- und Produktionsprozesses werden; die-
ser Umgang mit der Wirklichkeit ist z.B. schon an Wer-
ken des franzosischen Impressionismus ablesbar, aber

auch an dlterer Kunst, z.B. bei Tizian. Und ein Unter-
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schied von "ding-" und "materialmimetischer" Abbil-
dungsweise ist nicht als Epochenunterschied zu fassen,
da, wie angedeutet, auch dltere Kunst Mimesis ihres

eigenen Entstehungsprozesses war.

Die abstrakte Kunst hat neue Wahrnehmungsweisen der
Wirklichkeit teils aufgegriffen, teils erst ermoglicht.
Aber in der Ablehnung der abstrakten Kunst der 50er und
60er Jahre liegt auch ein berechtigter Protest gegen den
Verlust des Zusammenhangs dieser Zeichensysteme mit den
durch sie nicht erfaBten Kommunikationsvorgdngen. Hier-—
gegen argumentiert Holz: Gerade die sogenannte abstrak-
te Kunst konkretisiere unsere zufdllige, ausschnitthaf-
te, daher abstrakte Wirklichkeitserfahrung. In der Tat
sagt Hegel, die Marktfrau rede abstrakt, der Philosoph
dagegen konkret, denn er erfasse den Zusammenhang der
Wirklichkeit, sie dagegen nicht einmal die Bedingungen
ihrer ndchsten Umgebung (vgl. Hegel, Wer denkt abstrakt,
Jubildumsausg. Stgt. 19583, Bd.20, S.449; weiteres bei
Holz S.11). Aber diese Gegenliberstellung geht von bir-
gerlichen Produktionsverhdltnissen aus, und auf sie be-
schrdankt sich offenbar auch Holz mit seinem Theorem,
das Dinge abbildende Kunstwerk sei iiberholt. Denn wie es
moglich und notwendig ist, der "Marktfrau" die Erkennt-
nis der Zusammenhdnge des von ihr vorgefundenen Konkre-
ten zu vermitteln, ohne daB die Beziehung zu diesem Kon-
kreten aufzugeben wdre, so ist es auch moglich und not-
wendig, mit der nach wie vor dinghaft erfahrenen Welt
kilinstlerisch so umzugehen, daB die Einsicht in unan-
schauliche Zusammenhdnge ermdglicht und die eigene An-—
schauungser fahrung dennoch gewahrt wird. Gerade die Ab-
straktion naturwissenschaftlicher Erkenntnisse und ge-

sellschaftlicher Verhdltnisse macht das vom konkreten
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Ding seinen Ausgang nehmende Kunstwerk notwendig; es
kann zwar einen Rickfall bedeuten, aber gerade umge-
kehrt auch durch vermittelnde Verdeutlichung der Wirk-—
lichkeit der Emanzipation vorarbeiten. Wenn Holz also
sagt: "In der Ausarbeitung von Strukturzeichen hat sich
die Kunst von der kruden Herrschaft der Dinge befreit
und ist 'geistig' geworden'", so muB dies als eine ein-
seitige idealisierende Position zurlickgewiesen werden,
zumal Holz ilbersieht, daB abstrahierende Zeichen schon
vor 1900 zu einem Instrument der Markenwerbung, der Oli-
gopolisierung des Marktes (Wolfgang Fritz Haug, Kritik
der Warendsthetik, = edition suhrkamp 513, Frankf./M.
1971, S.26-32) wurden. Man muB aus Holz' Ausfilihrungen
schlieBen, daB er eine andere als durch strukturelle
Zeichen geprdgte Kunst fiir einen Riickfall hdlt. Holz
scheint Darstellung der Dinge mit "Herrschaft" und "Un-
terwerfung unter die Dingklischees" (S.7) gleichzuset-
zen, d.h. eine auch im Kunstbereich perfekte bilirgerli-
che Herrschaft als gegeben anzunehmen, ohne eine dar-
lber hinausgehende Perspektive zu entwickeln; diese
miiBte mehr enthalten als eine vage Suche nach dem "Ei-
gentlichen" und "unbeschreiblich Letzten" (S.7 u. 18).
Auch unter diesem Aspekt wird die Sache selbst zu Un-

recht mit ihrer falschen Anwendung verworfen.

Der angeblichen Vergeistigung der Kunst durch Abstrak-
tion steht ihre angebliche Verdinglichung in der Pop
Art gegeniiber. Die Frage, ob die spezielle Form der
Dinggebundenheit in der Pop Art die Verdeutlichung und
Vermittlung des wissenschaftlichen Weltbildes leistet,
wird von Holz vorschnell verneint; die Frage, ob nicht
wenigstens die sogar in der DDR anerkannte "antielitda-
re Orientierung" (Ulrich Kuhirt in: Bildende Kunst
1972, S.542) der Pop Art gegeniiber der abstrakten Kunst
einen gesellschaftlichen Fortschritt ermdglichen konne,

wird nicht einmal gestreift.
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Holz verkennt, daB Pop erst als Reaktion auf ungegen-
stdndliche bzw. zeichenhaft-abstrahierende Kunst mog-
lich geworden ist und diese hdufig explizit einbezieht
(z.B. Hamilton). Obgleich hdufig dieselben Kinstler
Pop-Drucke und Werbeplakate herstellen, zeigt die Dar-
stellung der Dinge: in K der Pop Art gegeniiber der in der
Werbung iliblichen entscheidende Unterschiede, die gera-
de das Klischee wvon der Unterwerfung unter die Dinge ad
absurdum fiihren koénnte. Auf formale Unterschiede hat
schon die bilirgerlich orientierte Kunstwissenschaft auf-
merksam gemacht (Bernhard Kerber, Roy Lichtenstein. Er-
trinkendes Mddchen, = Reclams Werkmonographien z. Bild. K.
Nr.138,Stgt. 1970, S.7). Insbesondere die funktionelle
Beziehung, die zwischen Bild und Schrift besteht, ist
in der Pop Art gesprengt oder verdndert, die Harmonie
von Werbemittel und Werbetrdger u.U. durch den Wider-
spruch zwischen Alltagsbezug des Pop-Bildes und dem als
alltagsfern geltenden Rahmen seiner Prdsentation er-
setzt. Holz ilibersieht auch, daB Pop Art sich gegen vor-
ausgegangene spdatkapitalistische Kunst wendet. Indem
Pop Art Werbemittel und serielle Konsumartikel abbil-
det, hebt sie Bestandteile der vom Menschen geformten
Lebenswelt hervor, die in Stadtansichten oder Inter-—
ieurs des 2o0. Jahrhunderts (z.B. bei Feininger und
Kirchner) vielfach unterschlagen oder als naturhaft
hingestellt wurden. Es ist zumindest eine begriindete
Vermutung, daB das neuerlich zunehmende Interesse an
einer wissenschaftlichen Analyse des Alltags auch durch
die Themenwahl der Pop-Kilinstler angeregt ist. Endlich
scheint Holz kritische Intentionen von Pop-Kinstlern,
die auf unanschauliche Zusammenhé&nge zwischen den Din-
gen zielen, nicht zur Kenntnis genommen zu haben. Erst
nach einer Uberpriifung dieser Intentionen aber wdre zu

entscheiden, ob Pop-Kilinstler wirklich auf Reflexion zu-
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gunsten '"der Hingabe an das bloB Gesehene!" verzichten.
Holz' Pauschalurteil gegen Pop Art (noch schdrfer in

der Baseler National-Zeitung vom 13.,18.,25. und 19. Au-
gust 1970) ist u.a. entgegenzuhalten, daB sich in der
Pop Art etwa zwischen 1961 und 1964 teilweise eine Ent-
wicklung von einer systemkritischen (z.B. bei Hamilton
und Oldenburg, vgl. auch Lucy R. Lippard, Pop Art, Lon-
don 19703, Abb.12,40) zu einer affirmativen Kunst voll-
zogen hat. Die Vorstellung, daB nur einige europdische
Kritiker "ihre Unzufriedenheit mit der kapitalistischen
Welt Uberall wiederfinden méchten, auch dort, wo es eine
solche Unzufriedenheit gar nicht gibt"(S.71 f.) trifft
daher nicht zu, verstellt iiberdies Fragen, deren Kldrung
ein Desiderat bleibt. Offen ist, wie weit die kritische
Einstellung von Pop-Kiinstlern reicht, ob sie nur Sympto-
me erfaBt oder die Ursachen der Unzufriedenheit reflek-
tiert; auch ist ungekldrt, welcher politische Standpunkt
von kritischen Pop-Kiinstlern im einzelnen eingenommen
wurde. Bisher publizierte AuBerungen lassen ein weites
Spektrum von anarchistischen bis zu sozialdemokratischen
Tendenzen vermuten. Eine genauere Untersuchung dieses
Sachverhalts ist wohl erst mdglich, wenn dadurch die Ver-
kduflichkeit der Objekte nicht mehr behindert wird.

Eine Theorie des dsthetischen Zeichens muB ihren Wert
verlieren, sofern sie, wie es bei Holz geschieht, durch
vorschnelles Qualifizieren Kunstrichtungen a priori,
d.h. vor eingehender Analyse verurteilt, oder ihren Er-
zeugnissen den Kunstcharakter bestreitet; das impliziert

auch Verachtung gegeniiber den Produzenten.

Ein weiterer Aspekt von Holz' Realitdtsverstandnis ist
an den Aussagen uber Potografie festzumachen. Holz be-
hauptet, Kunst unterscheide sich "grundsdtzlich von je-
der bloBen (zum Beispiel quasi photographischen)Repro-
duktion der Wirklichkeit"(S.6). Die Vorstellung, die



- 101 -

Fotografie sei bloBer Abklatsch der duBeren Realitdt
(Wiedergabe der "AuBenseite des Seienden", S.7), me-
chanischen Gesetzen unterworfen, naturalistisch, folgt
kunstwissenschaftlich lberholten Kriterien des Konser-
vativismus in der Mitte des vorigen Jhs. Dessen ein-
drucksvollste Dokumente sind in den Gutachten des

1864 in Minchen gefiihrten Prozesses Albert/Kitzinger
enthalten. Hier heiBt es dhnlich wie bei Holz: "Der
Unterschied zwischen Kunst und Photographie sei so we-
sentlich, daB sie nie zusammen kdmen, es sei der ste-
te Unterschied zwischen Freiheit und Unfreiheit" (zit.
nach Phot.Corr. Jg.1, 1864, S.135; Hinweis von Maruta
Schmidt). Auch Holz verfdllt dieser Gleichsetzung der
mechanisch-chemischen Produktionsbedingungen mit dem
Produktionsvorgang iliberhaupt. Auch der fotografische
Herstellungsvorgang erfordert jedoch die subjektive
Aneignung des Objekts als Gegenstand durch die Re-
flexion des Produzenten. Der Unterschied zwischen me-
chanischem und handwerklichem Verfahren berechtigt zu-
mindest heute nicht mehr zu grundsédtzlich unterschei-
denden Werturteilen, schon deshalb nicht, weil die
Uberginge flieBend sind und Mischtechniken mit mecha-
nischen Produktionsabschnitten zunehmen (z.B. fotome-
chanische Siebdruckverfahren in der Malerei). Entgegen
Holz findet auch in der Fotografie "die Ubersetzung
durch eine bewuBte Wahrnehmung" (S.44) statt und wird
auch hier eine der Freiheit des Produzenten gemdBe Ab-
straktion vorgenommen; selbst wenn die abzubildenden
Personen oder Objekte "gestellt" sind, findet eine Aus-
wahl durch den Fotografen statt, innerhalb dieser Aus-
wahl eine subjektiv bedingte Hervorhebung oder Vernach-
lassigung. Holz' Polemik gegen die Fotografie, "die
mit technischen Mitteln ... ein zufdlliges Stiick Wirk-
lichkeit abbildet" (S.44), hat indessen ihre Kehrseite.
Wie bilirgerlich eingestellte Kunsthistoriker annehmen,

das Kunstwerk habe jenseits aller Ideologiegebundenheit
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doch einen !'ideologiefreien Kern';soc glaubt Holz, "das
technische Verfahren" - das bei ihm an die Stelle des
fotografierenden Produzenten riickt - interpretiere
nicht einen Befund ("wie es die Wahrnehmung tun kann'"),
sondern registriere ihn (S.44) "rein als Dokument"
(5.50); sie nehme "unverlierbare Wirklichkeit" in sich
auf, sie wolle und konne "die reine Positivitdt des Ge-
gebenen" erreichen (S.49). Es ist erstaunlich, wie sehr

Holz davon uUberzeugt ist, daB Fotografie wirklich die

"klare und deutliche Erfassung des anvisierten Gegen-
standes" gewdhrleiste (5.50). Uns scheint dies ein po-
sitivistisches Vorurteil. Auch daB Holz eine "kunsthi-
ster ische Phetegraphie!" £iir moglieh hdlt, die "mit op-
timaler Klarheit darstellen will, was an einem Kunstge-—
genstand vorliegt, bevor (!) er in die subjektiven As-
pekte des Betrachters rilickt" (S.50), ist paradox; Holz
nimmt damit eine vor-subjektive Sicht an, die der Foto-
graf wie dem Anschein nach auch ein positivistischer
Wissenschaftler an das Objekt legen konne. Ganz allge-
mein hat sich gerade in den letzten Jahren die Doku-
mentarfiotografie als ein hervorragendes Instrument zur
Tduschung der Massen erwiesen (Manipulation der Bericht-
erstattung lber China, Vietnam, Demonstrationsziige und
Polizeleinsatz). Mit dieser der Dokumentarfotografie ei-
genen Abbildungswahrheit, d.h. Tduschung ilber die Wirk-
lichkeit, rechnen die Regierenden nicht nur kapitalisti-
scher Staaten bei ihrer Verhaltensweise in der Offent-
lichkeit; indem sie fotogen posieren, arbeiten sie dem
angeblich fotografischen "Grundgebot", die Wirklichkeit
nicht zu verzerren, entgegen und erweisen dessen Schein-

haftigkeit.

Die Art der Aufnahme verr&t hdufig eine politische Ab-
sicht. Diese kann der Entmlindigung, aber auch der Selbst-
verwirklichung des Rezipienten dienen. Daher kdnnen wir
auch nicht zustimmen, wenn Holz einen Verzicht der Do-
kumentarfotografie auf '"Verdnderung des Abgebildeten ...
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durch die Abbildung" (S.50) konstatieren will., "7 Mil-
lionen ohne Brot auf den Stempelstellen der Republik ...
Das Bild kann im Kampf um diese Massen wertvolle Arbeit
leisten. Wer findet neue Ausdrucksformen der Fotografie
flir diese Probleme und macht sie der illustrierten Ar-
beiterpresse dienstbar!? Arbeiter-Fotografen haben eine
groBe politische Verpflichtung! Arbeiter-Fotografen
sind auch als Fotografen Klassenkdmpfer!" heiBt es in:
Der Arbeilterfotegraf Nr. 11, 4931, 5.275.

Da aber auch Holz den subjektiven Faktor in der Foto-
grafie nicht ganz libersehen kann, trifft er eine allzu
grundsdtzliche Unterscheidung zwischen dokumentarischer
und kilinstlerischer Fotografie, positivistisches Trennungs-
denken auf die Spitze treibend: Soweit die Fotografie
Kunstfotografie sei, komme ihr durchaus Subjektivitat
zu: "Weil ihr vom physikalischen Entstehungsvorgang her
der Index der Authentizitdt anhaftet, vermag die Photo-
graphie das Subjektive zu objektivieren und zugleich
darin als Subjektives zu erhalten" (S.49). "Subjektivi-
tdt", zuvor geleugnet, geht bei der Kunstfotografie '"un-
verhohlen in die Abbildung ein" (S.50)."Das eben ist der
Unterschied von dokumentarischer und Kunstphotographie,
daB diese alle Reflexionsmomente, die in die Produktion
eines Kunstwerks eingehen, in ihrem Medium ... zur Gel-
tung bringt, also der Abbildung einen vom Abgebildeten
unterschiedenen Wirklichkeitscharakter verleiht; wahrend
jene auf diese subjektive Vermittlung soweit als irgend
moglich verzichtet" (ebd.). Aber Kunstfotografie fun-
giert bei Holz als bloBe Dienerin der Kunst (da "selbst...
Kunstphotographie noch ihre Legitimitdt aus dem Abgebil-
deten, nicht aus der Abbildung zieht", S.44).

Holz erkennt der Fotografie einerseits die Qualitdten
der bildenden Kunst ab, andererseits behauptet er, die
Kompositionsgesetze fotografischer Bildreihen (wie sie

z.B. von Pawek zusammengestellt wurden) seien die glei-
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chen wie die, "welche wir aus der Malerei von jeher
kennen" (S.50). Diese aber sind flir ihn die Wolfflin-
schen; weitere, wie sie z.B. Rudolf Arnheim (in:
Kunst und Sehen, Berlin 1965) gezeigt hat - um nur im
Rahmen formaler Betrachtungsweise zu bleiben - nennt
er nicht, verschweigt zucem, daB die aus anderen Gat-
tungen libernommenen Kompositionsmittel durch spezifi-
sche Wirkungsmittel der Fotografie zumindest relati-

viert werden.

Fazit: Der Herstellungsvorgang der Fotografie erweist
sich als ebenso subjektiv und ideologiegebunden wie

der der Malerei; eine wertende Trennung zwischen Kunst
und Fotografie oder verschiedenen Arten von Fotografie
ist in dem von Holz behaupteten Umfang nicht aufrecht-
zuerhalten. Wdre Holz vom Interesse des fotografischen
Produzenten und des Vermittlers von fotografischer In-

formation ausgegangen, so hdtte er wie bei der Werbung

konstatieren miissen, daB "... die Wirklichkeit der Abbil-

dung ...der eigentliche Bildgehalt ist und das Abgebil-

dete nur das Medium, durch das dieser Eindruck sich rea-

Iisiler C(SE 53 )
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3 DER KUNSTLERISCHE GEGENSTAND

il Asthetische Theorie und Kunstwissenschaft

Holz geht davon aus, Kunst lasse sich durch Asthetik,
Soziologie oder Kunstgeschichte analysieren. Von ein-
zelnen dieser als Alternativen aufgefiihrten Gebiete
werden recht eingeschrénkte Vorstellungen entwickelt.
Kunstwissenschaft z.B. wird als ein "stilanalytisches"
Verfahren beschrieben, das unabhdngig von den Gesell-
schaftswissenschaften praktiziert werden konne. Holz
spricht zwar von einer "dialektischen ... Kritik"
(S.3), durch die die drei genannten Gebiete miteinan-
der verflochten werden sollen, gibt durch ein paratak-
tisches Vorgehen aber ungewollt Otto-Karl Werckmeisters
Behauptung recht, Asthetik und Kunstgeschichte wiirden
"nicht als sich gegenseitig ergdnzend aufgefaBt, son-
dern als parallel" (Ende der Asthetik,= Reihe Fischer,
Frankf./M. 1971, S.60). Holz &duBert sich sowohl als
Kunsthistoriker wie als Asthetiker, ohne diese Aussagen
stringent miteinander zu verkniipfen (gleiches gilt in
quantitativ geringerem MaBe fiir die Einbeziehung natur-
wissenschaftlicher Erkenntnisse). Aus der unzureichen-
den - das Vermdgen eines einzelnen Wissenschaftlers
méglicherweise iiberfordernden - Reflexion des Verhalt-
nisses von Asthetik zu anderen Wissenschaften resultie-

ren im folgenden vor allem zwei methodische Schwédchen.

Die eine hat wiederum Werckmeister beschrieben: "In
unvermeidbarem Widerspruch zum Totalitdtsanspruch
dsthetischer Theorie steht die zufdllige Auswahl histo-
rischer Kunstwerke, an denen sie demonstriert zu wer-—
den pflegt. Das fiihrt zu einer typisierenden Abstrak-
tion, die mit der Kontinuitdt und Vielfalt der histo-

rischen Kunst, wie sie heute der Erfahrung zugédnglich
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ist, kontrastiert" (Werckmeister 1971, S.60). Hierfiir
ist Holz' Auswahl geradezu ein Paradebeispiel. Dem To-
talitdtsanspruch seiner dsthetischen Theorie wider-
spricht besonders die weitgehende Begrenzung auf das
Tafelbild; weiterfiihrende Phd@nomene in der Entwick-
lung der Kunst selbst, der verdndernde EinfluB der fo-
tografischen und elektronischen Medien bleiben nahezu

unberlicksichtigt.

Die andere Schwdche sehen wir in der zufdlligen Aus-
wahl der kunstgeschichtlichen Literatur, auf die Holz
sich stlitzt. Es ist paradox, daB ein materialistischer
Theoretiker sich auf Wilhelm Pinder, Hans Sedlmayr

und Werner Haftmann verldBt oder den in der blirgerli-
chen Kunstwissenschaft bereits als fragwiirdig erkann-
ten Begriff der Kunstlandschaft wieder aufleben l&dBt:
Aus Pinders rassistischer Abhandlung iiber Holbein (K&ln
1951) Ubernimmt Holz (S.14) fragwiirdige Aussagen iiber
die Typisierung englischer Adliger (vgl. Pinder 1951,
s.69 £.,77,79,81,85). An Haftmanns bestenfalls unver-
bindliche"Malerei im 20. Jahrhundert', Miinchen 19623,
erinnern Sdtze ilber das Werk Mirds (... "in dem alle
Schwere aufgehoben ist in einem miihelosen Spiel tanzen-
der Linien und heiterer Farben", S.31). Die Diskussion
iber Begriff und Stellenwert der "Kunstlandschaft" und
nationalgebundene kiinstlerische Eigenschaften (vgl. S.
52) wurde bereits 1969 Tagungsthema (Der Mittelrhein
als Kunstlandschaft, in: Die Kunst in Hessen und am
Mittelrhein, Beiheft 9, Darmstadt 1969, S.37-56) und
war Gegenstand einer Sektion auf dem von Holz anderwei-
tig zitierten 13. Dt. Kunsthistorikertag in Konstanz
1972. Aber auch ohne Kenntnis dieses Reflexionsstandes

hdtte ein materialistischer Theoretiker wohl erahnen
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diirfen, daB die Bindung an eine Landschaft nicht so ge-
wichtig und folgenreich sein kann wie die an eine
Schicht oder Klasse, wovon bei Holz kaum die Rede ist.

5.2 Individuelle und vergesellschaftete Gegenstands-
erfahrung

Die im weiteren Text fast ausschlieBlich betriebene
philosophische Asthetik im engeren Sinn definiert Holz
im Einklang mit der Konzeption der Kasseler Ausstel-
lungsleitung als "eine gegenstandstheoretische, keine
psychologische Disziplin" (S.4). Scheint es hiernach,
als sdhe Holz von den Subjekten Kilinstler und Rezipient
ab, um "unabhdngig von den subjektiven Konstitutions-
bedingungen und Kriterien des dsthetischen Urteils des-
sen objektiv Gemeintes in den Blick zu bringen" (S.4)
und nicht in den Fehler zu verfallen, "die Eigenart

des Asthetischen aus der Subjektivitdt der menschli-
chen Person herleiten zu wollen" (5.5), so betont er

im weiteren (vgl. S.17 f£.) mit Recht gerade den subjek-
tiven Faktor, der in materialistischen Theorien (nicht

bei Marx selbst) zuweilen zu kurz kommt.

Im folgenden verkiirzt Holz diesen theoretischen Ansatz
aber um wesentliche Faktoren: psychologische Erwdgun-
gen bleiben ausgeklammert, obwohl doch das Verhalten
des Kiinstlers bei der Genese des Werks und das Verhal-
ten des Betrachters bei seiner Aneignung filir die Frage
nach der Verdnderung des klinstlerischen Produktions-
und Rezeptionsprozesses, d.h. auch flir die Wiedergewin-
nung politischer Funktionen des Kunstwerks und die Er-
weiterung der allgemeinen GenuBfdhigkeit und Sensibi-
lisierung von primdrer Bedeutung wdre. Mit der Ableh-

nung psychologisierender Asthetik will Holz vor allem



= TS =

die Unzuldnglichkeit idealistisch-einflihlungsdstheti-
scher Kriterien treffen. Es ist aber nicht einzusehen,
daB darum auch sozialpsychologische Ansdtze unberilick-
sichtigt bleiben scllen. DaB dies geschieht, ist um so
erstaunlicher, als Holz auf die Vorgdnge des Produzie-
rens und Rezipierens besonderes Gewicht legt. Er ver-
kiirzt die Analyse solcher Vorgdnge, wenn er psychi-
schen Erfahrungen keine Beachtung schenkt oder glaubt,
Traumbilder seien nicht objektivierbar. Bereits Lenin
hat dem Trdumen hdchste gesellschaftliche Bedeutung
beigemessen; Mitscherlich und Lorenzer haben auBerdem
nachgewiesen, daB sich psychische Erfahrungen auch ge-
sellschaftlich vermitteln lassen. Ein Versuch, nicht-
idealistische Psychologie der dsthetischen Erkenntnis
nutzbar zu machen, kodnnte dazu dienen, die das Kunst-
werk vorbereitenden BewuBtwerdungsvorgdnge (Kontempla-
tion, Intuition, Auswahl des Objekts zum Gegenstand und
Konzeptionsbildung) und die es konstituierenden Arbeits-
vorgdnge (Koordination von Mitteln und Konzeption, de-
ren Veranderung wdhrend des Prozesses, Reflexion des zu
Produzierenden und des Prozesses selbst) genauer diffe-
renzieren und damit einer Verdnderung der Praxis vor-
arbeiten zu konnen. Stattdessen beharrt Holz auf der
traditionellen Ablehnung marxistischer Theoretiker ge-

geniiber der Tiefenpsychologie alten Stils.

Ahnlich ambivalent geht Holz mit dem Subjekt der Re-
zeption um. Er miBt dessen Erleben primdre Bedeutung
bei, nennt das darauf basierende Geschmacksurteil aber
"beliebig" und fordert deshalb, die Kriterien des dsthe-
tischen Urteils seien riickzubeziehen "auf das Allgemei-
ne, das den verschiedenen individuellen Erlebnissen zu-
grundeliegt, also auf eine fiir alle Einzelpersonen ge-

meinsame Wirklichkeit" (S.6).
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Holz gibt nicht an, wie sich ein Subjekt mit dem ande-
ren iber den gesellschaftlichen Horizont verstandigt,
wie dieser Uberhaupt mit dem Subjekt vermittelt wird.
Dadurch wird eine wichtige Perspektive verstellt: wie
kann der gegenwdrtig im Westen weitgehend individuali-
stische Modus der Herstellung und Rezeption vergesell-
schaftet werden?

Holz spricht stdndig vom individuellen Kinstler und
von der Rezeption durch den Einzelnen.

Damit wird er dem gegenwdrtigen Vorgang des Kunstpro-
duzierens bereits in kapitalistischen Ldndern nicht
mehr voll gerecht. Die in der Musik ldngst entwickelte
Erfahrung kollektiven Improvisierens und Komponierens
(vgl. z.B. Alfons M. Dauer, Der Jazz, Kassel 1958, S.
99,115; Werckmeister 1971, S.123 £.) 1&dBt sich zwar
nicht einfach auf die Bereiche visueller Produktion
ubertragen. Schon Arnold Hauser (Sozialgeschichte der
Kunst und Literatur, 1953, Sonderausgabe Miinchen 1967,
5.1016 f.) konnte aber darauf hinweisen, daB auch die
Herstellung von Filmen nicht mehr als Individualproduk-
tion zu fassen ist. Inzwischen nimmt Gruppenarbeit im
engeren Bereich der bildenden Kunst zu (Volker Plage-
mann in: Evolution générale et développements régio-
naux ... Actes du XXIIe Congrés International d'hi-
steire deltart 1969 S Budapest 1972, 2.Bd., "S.695);
auch die documenta 5 zeigte einzelne Gruppenarbeiten
(z.B. Kat. 16, S.217-220; 17, S.13-18). Ansdtze, den
Individualismus in der kiinstlerischen Produktionsweise
zu iberwinden, sind auch unentbehrliche Basis fiir die
"Schaffung von Organisationsformen, lber die die Kiinst-
ler und die BevOlkerung ihre Selbstbestimmung in Kul-
tur und Kunst praktizieren k&nnen" (KongreB der Kinst-
ler 1971 in Frankfurt/M., Beschliisse, Ziffer III.2, wo
das individuelle Verstdndnis der Kunstproduktion kaum -
vgl. IV. - in Frage gestellt wird).
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Im Einleitungstext zu einer Ausstellung hdtte weiter

die Frage nach der Vergesellschaftung der Kunstrezep-—
tion aufgegriffen werden kodnnen. Die Kommunikation meh-
rerer Rezipienten untereinander ist die Grundlage fur
derartige Vergesellschaftungsprozesse. Benjamin (Das
KunstEwerkc o iis=ed it fonsuhrkcamp 28 SRranic£0 /M2 19693,
S.37 f.) hielt sie bei der Rezeption von Filmen fiir weit-
gehend gegeben, u.E. eine zu optimistische Einschdatzung
der Situation des Kinopublikums, die iberdies auf die
Situation des dispersen Fernsehpublikums nicht ibertrag-
bar ist. Gerade im Bereich des Ausstellungswesens jedoch
finden sich Ansdtze, die Basis der Kommunikation zwi-
schen verschiedenen Rezipienten zu verbreitern. Die sich
allmahlich durchsetzenden Schrifttafeln mit historischer
Information oder interpretierenden Thesen ermdglichen
gleichzeitige Kenntnisnahme mehrerer Betrachter nicht

nur vom optischen Befund des ausgestellten Kunstwerkes,
sondern auch von einem Teil seiner Entstehungs- und Ver-
stdndnisbedingungen (Ausstellungen der Neuen Gesellschaft
flir bildende Kunst e.V. in Westberlin, neuerdings vor al-
lem Neueinrichtung des Historischen Museums in Frankfurt/
M., Ausstellung "Nana - Mythos und Wirklichkeit" in der
Hamburger Kunsthalle). Spielerische Prdsentationsweisen
z.B. bei StraBenkunst-Experimenten er&ffnen Alternativen
zu eingeilibten, kommunikationshinderlichen Andachtshaltun-
gen gegeniiber dem Kunstwerk. Solche Ansdtze zur Verdnde-—
rung der Weise der Kunstrezeption mit realer Befreiung

zu verwechseln, ist bekanntlich teérieht, sie dagegen in
einem vermeintlich gesellschaftsfreien Raum ("Spielwie-
se") zu wdhnen und fir gdnzlich folgenlos oder aus-
schlieBlich irreflhrend zu halten, hieBe wiederum dem
kapitalistischen Kulturbetrieb samt seinen Riickwirkun-
gen auf die gesellschaftliche Basis entwicklungslose Sta-
bilitdt bescheinigen. Indem Holz die 1972 schon sicht-
baren Ansdtze gesellschaftlich produktiver Rezeption

gdnzlich verschwieg, arbeitete sein Text der informa-
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tionsfeindlichen Darstellungsweise der filinften
documenta vor. Sein Verzicht auf alle einschldgigen.
Uberlegungen impliziert das Festhalten am individuali-
stisch verstandenen Vorgang, und das heiBt Verzicht auf
solidarisches Handeln aufgrund einer durch das Kunst-
werk vermittelten Erfahrung, also Verzicht auf politi-
sche Auswirkung dieser Erfahrung. DaB Menschen im ge-
meinsamen Handeln gerade ihre individuellen Produktiv-
krdfte steigern koénnen, hat Marx im "Kapital" hervor-
gehoben; es scheint, daB in den noch nicht gdnzlich vom
Markt aufgesogenen Produktionszweigen diese Erfahrung
erst nachgeholt werden muB. Das gilt auch, wenn aus dem
Erlebnis von Kunstwerken nicht unmittelbar Handlung
entspringen kann, sondern nur Handlungsorientierung,
Handlungsmotivationen gewonnen werden kdnnen. Holz je-
doch stellt die schOpferische Tatigkeit des Betrachters
nicht etwa als gesellschaftliche Praxis dar; er ver-
harrt vielmehr im erkenntnistheoretischen Bereich und
hebt das Tun des Betrachters auf in einer Erdrterung
Uber "objektive Transzendentalitdat" (S.21), d.h. Ver-
bindung des BewuBtseins (verstanden als "ein innerwelt-
lich vorkommendes Sein") mit anderem Seienden. Transzen-
dentalitdt ist hier im Sinne einer (gleichsam horizon-
talen) Grenziiberschreitung sdkularisiert, aber noch
nicht als Vermittlung von Erfahrung und Handlung ver-

standen.

Holz' individualistisches Absehen von einer Vergesell-
schaftung der beschriebenen Prozesse ist nur die dialek-
tische Kehrseite seines universalhistorischen Aspekts:
Indem das Individuum sich im Denken des Allgemeinen ver-
gewissern (S.6) und das Kunstwerk etwas sichtbar machen
soll, "was prinzipiell jeden angeht", wird die Frage
nach unterschiedlichen Interessen, die allein ein sol-
ches Handeln motivieren kénnten, wiederum verdeckt. In-

teressen sind in einer antagonistischen Gesellschaft
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nicht nur die der Allgemeinheit, sondern primdr die ei-
ner Gruppe, Schicht, Klasse. Das Kunstwerk stellt ein
Verstdndigungsmittel innerhalb solcher Gemeinschaften

dar und soll nach auBen diese Interessen artikulieren.

3:3 Gegenstand und Reflexion

Die gesellschaftliche Rolle des klinstlerischen Gegen-
standes wird von Holz vielfach angesprochen. Er fihrt
zu diesem Zweck als Erkenntnisgrundlage der "Eigenart
des Asthetischen" (S.5) die "materiale Beschaffenheit"
des dsthetischen, hier also des bildkiinstlerischen Ge-
genstandes ein. "Materiale Beschaffenheit" definiert
er wiederum nicht mechanistisch als bloBen Stoff, son-
dern auch als Bedingung, die Form und Zweck des Kunst-
werks konstituiert. Diese Bestimmung bleibt jedoch
sehr allgemein. Konkreter legt er die spezifischen
Faktoren des Kunstwerks dar, wo er die Reflexion her-
vorhebt, die' zu seiner Herstellung und Wirkung gehort.
Er bestimmt den dsthetischen Gegenstand geradezu als

gegenstdndliche Reflexion (S.4).

Gegenstand definiert Holz als !"die in unserer Perzep-—
tion gegebene Sache". Im weiteren Text werden die Ter-
mini Ding, Sache, Objekt, Gegenstand jedoch durchein-
ander gebraucht,und selbst das Wort "Gegenstand" (S.4)
tritt in unterschiedlicher Bedeutung auf. Wir halten
daher den folgenden Sprachgebrauch filir zweckmdBiger:
Ein Ding (=Objekt) wird durch das aktive Zutun des Sub-
jekts zu dessen Gegenstand. Das Ding "Haus" wird z.B.
erst durch die Zuwendung des Kinstlers, der es darzu-
stellen unternimmt, zum kiinstlerischen Gegenstand. Die-
se vorldufige, um Redekers Hinweise noch zu ergdnzende
Unterscheidung leistet zweierlei. Sie gibt 1. einen
deutlicheren Hinweis auf die '"gegenstdndliche Tatigkeit"

des Subjekts, und sie verdeutlicht 2. die Transforma-
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tion des kiinstlerischen Gegenstandes innerhalb des mi-
metischen Prozesses. Wenn diese Unterscheidung allge-
mein gilt, dann ergibt sich schon daraus, daB die Din-
ge gar nicht, wie Holz meint, "unmittelbar" (wohl im
Sinne eines Abklatsches der Wirklichkeit) abgebildet
werden konnen; nicht einmal bei einem Fingerabdruck
(S.25) fallen dingliches Dasein und gegenstdndliches
Sosein zusammen. Eine "ontologische.Differenz"({(S.5) zwi-
schen Kunstwerk und Realitdt zu konstatieren, heiBt
denn auch eher, einem Gemeinplatz Raum zu geben, als
eine dialektisch-materialistische Dimension des Pro-

blems zu bezeichnen.

Holz bleibt hinter Ernst Bloch, den er in seinem ge-
genstandstheoretischen Exposé (S.4) zitiert, zurlick.
Seine Ubereinstimmung mit Bloch ist nur scheinbar,
denn Bloch geht es darum, daB die Umsetzung der Wirk—
lichkeit in der kiinstlerischen Realisierung des Gegen-
standes nicht ohne vorangelegte Theorie "forschend-ma-
terialistisch" erfolgen kann. Die vorangegangene Re-
flexion des Produzenten zu ergrinden und sie nachvoll-
ziehend weiterzutreiben, ist in der Tat die theoretisch-
praktische Leistung des forschenden Subjekts. Holz da-
gegen verlegt die "ontologische Differenz" allein in
das Kunstwerk bzw. das Zeichen ("Das Sein des Kunst-

werks ist Sein im Selbstunterschied", S.34).

Eine Verdinglichung liegt darin, daB Holz diese Diffe-
renz zum addquaten und hinreichenden Kriterium fiir die
im Kunstwerk vergegenstdndlichte Reflexion erhebt: '"Sol-
che Reflexion ist unabhdngig von der Reflexivitdt des
Kiinstlers oder des Betrachters, sie liegt im Kunstwerk,
im dsthetischen Gegenstand selbst und macht dessen Ver-
hdltnis zur Wirklichkeit aus" (S.4).
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Das Kriterium "ontologische Differenz" erweist sich
schon da als grob und differenzierungsbedlirftig, wo ein
Kunstwerk - z.B. einschilichternde Portalarchitektur -
nicht primdr Dinge, sondern Benutzungsprozesse abbil-

det, interpretiert oder beeinfluBt.

Mit Cassirer folgertiHolz "W.J..jede'Reproduktion® des
Inhalts schlieBt schon eine neue Stufe der 'Reflexion'
in sich" (S.25). Doch bleiben Art und Inhalt dieser Re-
flexion zundchst offen.Wird jedes Abgebildete im Abbild
verdndert, so kann gefragt werden, wieweit diese Verdn-
derung dem Produzenten bewuBt war, wieweit er die Ver-
dnderung aktiv als Ausdrucksmittel der Reflexion einge-
fihrt hat und wieweit diese Reflexion kritischen In-
halts war. Ohne diese Fragen zu unterscheiden, meint
Holz: Je zeichenhafter ein Kunstwerk ist, je hGher sein
Abstraktionsgrad, desto mehr Reflexion ist in ihm ver-
gegenstdndlicht. Holz versucht den Reflexionsgehalt als
Abstraktionsgrad zu fassen, geradezu zu gquantifizieren.
Dies scheint uns Holz' zentraler, verdinglichender Kurz-
schluB zu sein. Der Versuch, Reflexion "im dsthetischen
Gegenstand" zu lokalisieren, ist zu differenzieren: Die
Seinsweise des dsthetischen Gegenstandes beruht nicht
allein auf einem ProduktionsprozeB, sondern - darauf
ist an dieser Stelle Wert zu legen - kann nur durch
teilweise auBerhalb des Kunstwerks ablaufende Kommuni-
kationsprozesse aufrechterhalten werden. Holz selber
definiert das Bild mit Ingarden (S.5) "als ein auf Be-
deutungen angelegtes und in die Intention seiner Erfas-
sung die Richtung auf Reflexion des dinglich Gegebenen
legendes Seiendes" - diese Ausdrucksweise kann nicht
verbergen, daB nicht das Kunstwerk selbst, sondern sein
Produzent es auf Bedeutung anlegt, die Richtung auf Re-

flexion einschldgt. Die dadurch geschaffene Seinsweise
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als Kunstwerk hdngt weiterhin davon ab, daB der Gegen-
stand noch als Ergebnis eines derartigen Prozesses er-
kennbar ist, weil er noch als Kunstwerk ausgewiesen ist
und durch andauernden Erfahrungsaustausch noch verbind-
liche Vorstellungen davon tradiert werden, was Kunst als
solche kennzeichne und welche Funktion sie habe: Kunst
ist, was als Kunst gilt (vgl. Gary Iseminger in: The
British Journal of Aesthetics, 13.Bd., Nr.1, 1973, S.9;
auch Johannes Cladders in: Kat. 16, S.1). Die dem Kunst-
werk spezifische Seinsweise liegt also nicht nur in der
Sache selbst, nicht nur in ihrer Abweichung von einer
"Wirklichkeit" und auch nicht in der Ubereinstimmung mit
einem "kategorialen Rahmen": damit eine Sache die spezi-
fische Seinsweise eines Kunstwerks behalten kann, muB
ihr Dasein von Prozessen begleitet werden, die sie mit
einem gesellschaftlichen Vorstellungsrahmen verbunden
halten.

Besteht der Inhalt eines Kunstwerkes einschlieBlich
seines Reflexionsgehaltes in der Korrespondenz zwi-—
schen Gegenstand und Konnotationsrahmen, so muB die Un-
gleichheit der Kenntnisse auf der Rezipientenseite, das
Fehlen oder der Verlust der vom Kiinstler vorausgesetz-
ten Vorstellungen das Kunstwerk partiell unverstdndlich
oder mehrdeutig werden lassen. Diese Beobachtung scheint
auch Holz (vgl. S.18) gemacht zu haben. Er nimmt mit
Ingarden "Unbestimmtheitsstellen" im Kunstwerk an (S.5),
will die Unbestimmtheit verdinglichend im Kunstwerk auf-
finden (auch S.32), statt sie auch nur teilweise in den
Beziehungen des Kunstwerks zu den Rezipienten zu sehen.
Die Ungleichheit ihrer Vorkenntnisse und der Antagonis-

mus ihrer Interessen sind im Kapitalismus jedoch nicht

aufzuheben: es gibt in der Erfahrung keine "flr alle

Einzelpersonen gemeinsame Wirklichkeit" (S5.6).
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Unbestimmtheit wdre im Sinne einer dariliber hinausfiih-—
renden Perspektive auch als Moglichkeit des Subjekts,
als Freiheit von Fremdbestimmung aufzufassen und da-
mit in das Kapitel liber Utopien einzubeziehen; zu die-
sem produktiven Unbestimmtheitsbegriff vgl. Hubert
Laitko in: Deutsche Zeitschrift fiir Philosephie, Jg.
16,0 19685 85 6 84NE .

Da das Kunstwerk den Grad von Reflexivitdat, der bei

der Rezeption erreicht wird, aus den genannten Grin-
den nicht festilegenkann, i stlider Reflexionsspielraun
des Rezipienten grdBer, als Holz anzunehmen scheint.
Die Betrachter eines Kunstwerkes konnen die Moglich-
keit der Reflexion IsEets vion neuem nutzen oder wverfeh-—
len. Sie konnen, wie z.B. die Analysen utopischer Ar-
chitektur im Katalog (Teil 9) zeigen, den Reflexions-
stand des Produzenten Ubertreffen. Dies ist besonders
gefordert, selange "Kreativitdt! und "Reflexivitat" bei

verschiedenen Menschen ungleich entwickelt sind.

Holz fordert u.E. mit Recht, daB der Kiinstler selbst
sein Verfahren reflektiere und diese Reflexion durch
das Werk mitzuteilen versuche: so wird die Reflexion
gesellschaftlicher Bedingungen und Perspektiven auf der
Seite der Rezipienten zweifellos erleichtert (vgl. S.
24). Doch nicht nur in diesem Modellfall fundiert der
kiinstlerische Gegenstand weitere Reflexionsarbeit. Ei-
ne Reflexionsaufgabe, die der Gegenstand dem Rezipien-
ten weder abnehmen noch verbauen kann, entsteht schon,
wenn ein Kunstler' sich Uber seine Intentionen im un-—
klaren bleibt, der rezipierende Kritiker diese aus den
dem Produzenten gegebenen gesellschaftlichen Prdmissen
ableiten muB, weiter dann, wenn die Intention und de-
ren Vergegenstandlichung im Kunstwerk in Widerspruch
zueinander geraten; deshalb sind auch schriftliche

AuBerungen eines Kiinstlers nicht immer als selbst&dndi-
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ge Quellen zu bewerten (wie es z.B. Martin Damus am
Beispiel Kandinskis versucht hat in: Das Kunstwerk
zwischen Wissenschaft und Weltanschauung 1970, S5.48
).

Selbst eine vom BewuBtsein des Produzenten nicht ge-
deckte, trotzdem unweigerlich vorhandene Differenz zwi-
schen Abbildendem und Abgebildetem bliebe auf ihre Be-
stimmungen und Wirkungen zu befragen, nachtrdglich zu
reflektieren. Auch an Werken kapitalistischer Kunst,
deren Urhebern kein genligender BewuBtseinsstand beige-
messen wird, konnen noch vorwdrtswéisende Widerspri-
che abzulesen sein. Eine Abhandlung, die wie die hier
besprochene vor allem kapitalistischer Kunst gilt,
koénnte erst dadurch Perspektive gewinnen. Wo Holz je-
doch in Kunstwerken einen Mangel an Reflexion glaubt
feststellen zu konnen, bietet er Verdikte, zudem sehr

pauschale, statt Analysen.

Dabei spielt ein Irrtum mit, durch den Holz einerseits
das Kriterium "ontologische Differenz" auf die Spitze
treibt, andererseits seine richtige These von der Un-
vermeidlichkeit solcher Differenz, von der Zwangsldu-
figkeit des Abbreviierens und Abstrahierens (S.24)
wieder einschréankt: wo diese Differenz relativ gering
wird, negiert Holz sie ganz und behauptet, es werde nur
Vorhandenes reproduziert. In dieser Behauptung konver-
gieren Holz' Irrtimer und Fehlurteile nicht nur Uber
Fotografie, sondern auch iber Pop Art, Fotorealismus
(anscheinend S.68 gemeint) und sozialistischen Realis-
mus in der Sowjetunion (S.64). Die Mdglichkeit “"purer
Reproduktion" benennt er bereits zu Beginn (S.3) in der
Darlegung der Ausstellungskonzeption. Als erster Typ
des Wirklichkeitsbezugs von Kunstwerken erscheint dort
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das "Abbild ..., das eine Vorlage reproduziert". Diesen
gedachten Fall scheint Holz an den zitierten Stellen

fiir real m6glich gehalten zu haben; darauf beruht ein
Widerspruch in seinen Ausfilihrungen, der gerade die zen-
trale Frage nach der Vergegenstdndlichung von Reflexion
verunkldrt. Dieser Widerspruch entfdllt nicht dadurch,
daB eine sehr geringe Differenz zur Wirklichkeit des
Abgebildeten als ReflexionsanstoB ebenso belanglos sei
wie eine (als solche unmdgliche) "pure Reproduktion".
Gerade vor und wdhrend der documenta 5 gaben die schein-
bar wirklichkeitsgetreuen Bilder der "Fotorealisten"

den innerhalb des kapitalistischen Systems provozierend-
sten AnstoB, das Verhdltnis von Realitdt und Abbildung
und damit die in der Abbildung mdégliche oder realisier-
te Reflexion zu reflektieren. Auch darin, daB Holz die-
selWerkekaumibeachiteteiisehr iebiern ander  documen ta

vorbei.

Schon die Tatsache, daB viele Gemdlde des "Fotorealis-
mus" nicht die Wirklichkeit, sondern Fotografien abbil-
den, weist auf eine in diesen Werken thematisierte Dif-
ferenz hin, die Holz Ubersehen, Peter Sager (Neue For-
men des Realismus, = DuMont Dokumente, Koln 1973, S.54
f.) benannt hat: "Die Differenz zwischen unserer natiir-
lichen Wahrnehmung durch das Auge und der mechanischen
Aufzeichnung der Kamera erscheint als kilinstlerische Rea-

litdtssynthese im Bild".

Wenn Werke des "Fotorealismus" pauschal auf das Verhalt-
nis zwischen Darstellung und Dargestelltem befragt wer-
den, so kommt wiederum eine Realitdtsdifferenz ins Blick-
feld, die als ReflexionsanstoB nutzbar ist: mit einigen
Bildern wurde das klinstlerische Experiment unternommen,
das Ubliche Verhdltnis von Bildrealit&t und Abbildungs-
realitdt umzukehren, das Bild realer erscheinen zu las-
sen als das entsprechende Motiv im "wirklichen Leben"
(Sager 1S 7BEN SISV IS
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Doch selbst die eingeschrdnkte Feststellung, die Diffe-
renz zwischen fotorealistischer Abbildung und Abgebil-
detem sei aufs duBerste reduziert, virtuell aufgehoben,
kann den Vorwurf purer Reproduktion nicht begriinden.
Kunstwerke beziehen sich nicht nur auf die auBerhalb
der Kunst vorhandenen Realitdt, sondern immer auch auf
andere Kunstwerke. Sie kodnnen deshalb nicht nur durch
Abweichung von der auBerhalb des Kunstbereichs liegen-
den Wirklichkeit Reflexion ausdriicken und hervorrufen;
auch die Abweichung von der schon gewohnten Kunst kann
dahin wirken, indem sie herkdmmlichen Erwartungen wi-
derspricht. Der Intention nach implizierte die Abwei-
chung von der Kunsttradition hdufig Gesellschaftskritik
und wurde als solche wiederum bekdmpft. Nachdem der Un-
terschied von Kunst und Wirklichkeitsnachahmung durch
die abstrakte Kunst besonders augenfdllig gemacht wor-
den ist, wird Kunst gerade als scheinbare Nachahmung
alltdglicher Wirklichkeit provokativ; indem die Kilinstler
die "ontologische'" Differenz mindern, reiBen sie eine
Differenz zwischen Kunsterwartung und Kunstwerken auf
und stimulieren eine Diskussion, die z.B. die Ideologie
von der Trennung zwischen Kunst- und Alltagssphdre noch
stdrker erschiittern diirfte, als es Holz einstweilen ge-

lungen ist.
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4 KUNSTLERISCHE UND ALLGEMEINE PRODUKTION

4 Sl Kinstlerischer, industrieller, wissenschaftli-
cher ArbeitsprozeB

Mit den Ausfilhrungen iber den kilinstlerischen Herstel-
lungsprozeB ist aber die materielle und reflexive Ar-
beit, die der Kinstler am Kunstwerk verrichtet, noch
nicht hinreichend auf den allgemeinen ProduktionsprozefB
bezogen. Dazu Holz: "So ist das Tun des Klinstlers der
reale Schein der Arbeit, aber eben so, daB darin das We-
sen der Arbeit ... aufscheint" (S.22). Mit dem Begriff
des Scheins so0ll hier die reflexive, auf die Wirklich-
keit der Abbildung zielende Arbeit des Kiinstlers von der
des Arbeiters unterschieden werden, die auf die Produk-
tion materiell konsumierbarer Gliter ausgerichtet ist.
Nur diese letztere ist filir Holz 'eigentliche' Arbeit.
Kinstlerische Arbeit sieht er nur als Aussage lber die-
selreale Arbeic ‘an; sie ‘dient nur dazu, die angebliche
Emanzipation des Arbeiters von seinem Gegenstand (indem
er ihn produzierend auBer sich setzt) als Schein zu ent-
larven, die Tllusion zuiwider legen, ‘auch entfremdete Ar—
beit mache frei. Mit dieser Aussage iber die systemkri-
tische Funktion von Kunst erkldrt Holz aber noch nicht,
wodurch der Klinstler ‘dies leistet; nach Heolz' Auffas—
sungioffenbarVdddurchbSdaBiersdem Arbelter nicht ent-
fremdete kiinstlerische Arbeit entgegenhdlt, ihn damit
auf seine Abhdngigkeit aufmerksam macht und ihm zugleich
eingesteht, daB "die Freiheit des Schaffenden sich nur
am Abbild bewdhrt" (S.22). Diese Behauptung ist erstens
resignativ in Hinsicht auf den Arbeiter und zweitens be-
schénigend in Hinsicht auf den Kinstler; sie verstellt
den Weg zu einer Analyse der realen kinstlerischen Ar-
beit, die sicherlich nicht nur als Gegensatz zu der des
Industriearbeiters zu verstehen ist. Zwar gibt es im Be-

reich der Kunst partiell noch nicht entfremdete Arbeit,
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soweit Kinstler ohne Manager einerseits, ohne Flirsorge
andererseits sich erhalten kénnen. Aber auch die in ei-
ner mittleren Kinstlerschicht partiell noch realisier-
bare "Preiheit des Schaffenden" ist durch materielle
Abhangigkeit wie durch weitgehende Wirkungslosigkeit
eingeschrdnkt. Ferner: Entlarvt der "frei" schaffende
Kinstler den Schein von Freiheit wirklich filir den Ar-
beiter? Ist die Arbeiterklasse seine Zielgruppe? Ange-
sichts der in der BRD an den biirgerlich gebildeten Mit-
telschichten orientierten Ausstellungspolitik sicher-
lich nicht primdr. Die Arbeiterklasse weiB sich auch
nicht als Zielgruppe aufgefaBt. Wir befinden uns in
dieser Hinsicht wohl in einem Zwischenstadium. Es be-
schonigte die Lage der Arbeiter, wollte man behaupten,
es gebe in der BRD eine politisch wirksame Arbeiterkul-
tur; aber das BewuBtsein, daB eine entscheidende Veran-
derung nicht von auBerhalb, von blirgerlichen Institu-
tionen oder Kiinstlern kommen k&nne, scheint im Wachsen
begriffen.

Ein Gegensatz zwischen kiinstlerischer und industrieller
Arbeit ist nur noch bedingt zu konstatieren. Der Kinst-
ler befindet sich zumeist in &hnlicher Abhdngigkeit wie
der Arbeiter, so daB sein Werk dies Funktion, den Schein
realer Freiheit zu vergegenstdndlichen, weder im Atelier
noch in der Ausstellung ganz erfilillen kann (vgl. Richard
Hiepe in: Tendenzen Jg.11, 1970, S.153-161). Umgekehrt
kann auch dem Arbeiter trotz seiner Abhdngigkeit die
Leistung der Selbstbefreiung nicht abgenommen werden;
stellenweise entwickelt er bereits in der Gegenwart
Energien, die zur realen Uberwindung seines Zustandes
fihren, d.h. er bringt durch Klassenkampf selbst Kul-
tur hervor. Auch von daher ist der Gegensatz zwischen
klinstlerischer und anderer Arbeit fragwilirdig.

Holz entwickelt diesen Gegensatz auch weniger vom Ar-—
beitsprozeB als vom fertigen Produkt her: "Was also die
Arbeit ihrem Begriffe, aber" (sc. im Kapitalismus)'"nicht
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ihrem Sein nach leistet, das verwirklicht der Kiinstler,
aber als Schein. Produziert indessen der Arbeiter ein
wirkliches Ding, so der Kinstler ein Ding, das gerade
nur als Schein-Ding wirklich ist ... Der Unterschied
des Kunstdings zu anderen Produkten besteht darin, daB
diese zum Gebrauch dienen, jenes nur zur Anschauung"
(5.22). Dieser (unten noch zu widerlegende), hinter
Marx (MEW 23, 1969, S.120) zurlickfallende Irrtum, ein
ideologisches Produkt diene nicht dem Gebrauch, befe-
stigt erneut die Unterscheidungen zwischen kiinstleri-
scher und industrieller Produktion und zwischen Hoch-

und Gebrauchskunst.

Die Analyse des Verhdltnisses von kiinstlerischem Ar-
beitsprozeB und Produkt ist bei Holz aber um einen wich-
tigen Gesichtspunkt erweitert: Der Betrachter soll am
Kunstwerk "die Einsicht in die Genesis seines So-Seins"
erhalten, d.h. "der Arbeitsvorgang muB am Werk abgele-
sen werden konnen" (S.22). Diese Einsichtnahme sei beim

Kuns twerk moglich, nicht dagegen beim Industrieprodukt.

Auf den hiermit bezeichneten Mangel industrieller Ar-
beit reagierte bereits die Ausstellung "Funktionelle
Skulpturen'" der 25. Ruhrfestspiele Recklinghausen 1971,
in der Werkstlicke wie Kunstwerke prdsentiert wurden.
Indessen ist die Gegeniliberstellung des iiber seine Ge-
nese informierenden Kuns twerks und des prozeBverleug-
nenden Industrieprodukts zu undifferenziert. Sie lenkt
von Fédllen ab, in denen die Beschaffenheit des indu-
striellen Produkts den HerstellungsprozeB nicht nur
verbirgt, sondern Uber die Art dieses Prozesses tauscht:
maschinell hinzugefiligte Spuren scheinbarer Handarbeit
bilden einen Grundstock heutiger Ornamentik. Vergange-
ne Produktionsweisen werden auch vorgetduscht, wo
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teilweise handgefertigte Gegenstdnde zwar in Serie her-
gestellt, aber wie Unikate gestaltet werden; dies ist
z.B. bei schmiedeeisernen Einrichtungsgegenstédnden iib-
lich, die durch Erinnerung an vergangene Produktions-
weisen "Gemilitlichkeit" im Sinne von Zeitflucht evozie-

ren sollen.

Bei der Begegnung mit Kunstwerken kann die Einsicht in
die Genese in der Tat die Scheu z.B. vor der aurati-
schen Prdsentation abbauen, dem Kunstwerk die einschiich-
ternde Wirkung und den Schein von Unverdnderlichkeit
nehmen, im Rezipienten Sinn fiir Verdnderung, Selbstbe-
stimmung, Kommunikation wecken, ihm also Klarheit uber
seine eigenen Bediirfnisse verschaffen; solche Einsicht
zu verhindern oder durch T&uschung zu ersetzen, kann
deshalb umgekehrt zum Programm spdtkapitalistischen
Kunstbetriebs erhoben werden. Auch diese Umkehrung
zeigt, daB die Forderung oder Verhinderung von Ein-
sicht in den EntstehungsprozeB eines Werkes nichts
Kunstspezifisches darstellt, sondern eine allgemeiner
systemimmanente Absicht anzeigt. Uberdies sind viele
kiinstlerische Techniken ungeeignet, den Entstehungspro-
zeB ablesbar zu machen. Aber auch gegeniiber einem Ge-
mdlde Rembrandts oder van Goghs ist zu fragen, ob der
EntstehungsprozeB wirklich am Produkt allein abzule-
sen ist. Holz hdlt den EntstehungsprozeB mit Recht des-
halb filir wichtig, weil dabei Reflexion in den Gegen-
stand eingehe; sie wird erst durch BEinsichtin die Ge-
nese voll vermittelt. Diese Einsicht muB dann aber -
dies wird S.22 nicht genligend betont - iiber den tech-
nisch-mechanischen Verlauf des Entstehungsprozesses
hinausreichen, auch dessen Bedingungen und Zielrichtun-
gen erfassen. Daraus folgt, daB liber die materielle Be-
schaffenheit des Kunstwerks hinausgehende Informationen
vorhanden sein oder durch aufkldrende Vermittlung er-
weitert und auf das Kunstwerk bezogen werden miissen.
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Richtig an Holz' Gegenstandstheorie bleibt, daB die
materielle Beschaffenheit die Erkenntnis auch von Be-
dingungen und Zielrichtungen des genetischen Prozes-

" ses erst fundiert; dies beriihrt sich mit Jiirgen Fre-
dels These: "... Gegenstand" (d.h. der Kunst im Gegen-
satz zur materiellen Produktion) "ist nicht" (wir wiir-
den hier sagen: nicht unmittelbar) "die &duBere Natur,
sondern die bestimmte gesellschaftliche Art und Weise,
in der diese Natur technologisch angeeignet wird. Ob-
jekt der dsthetischen Produktion sind also die Produk-
tionsverhdltnisse" (in: Autonomie der Kunst 1972, S.
252 )%

In welcher Weise diese Verhdltnisse nun am Gegenstand
ablesbar werden konnen, filihrt Holz nicht konkret aus ;&
als - seines Erachtens negatives - Beispiel lassen
sich aber die Passagen heranziehen, in denen er, wenn
auch zu pauschal, die Rickwirkung der "Markterforder-
nisse" auf die Beschaffenheit der Gegenwartskunst be-
schreibt (S.67 f.) Als positives Beilspiel hdtten sich
mehrere ausgestellte Werke des "Fotorealismus" geeig-
net, die beim n&heren Hinsehen einer bloBen Abspiege-
lung von Dingen undhnlich werden: die Struktur ihrer
Bildoberfldche gibt teils die Kornung eines fotogra-
fischen Films wieder (weitere entsprechende Beobach-
tungen bei Bazon Brock und Karl-Heinz Krings in: Kat.
2, $.9-10), teils machen sie ein Malverfahren sicht-
bar, das an den Farbauftrag der Impressionisten erin-
nert; im Katalog (15, S.1-2) vermerkt Jean-Christophe
Ammann die "Pinselfaktur", ohne darauf ndher einzu-
gehen. Diese Faktur zecigt, solange man die Gemdlde
als Abbildungen von Fotografien versteht, einerseits
die Grenzen des "Blow up", der extremen VergrdBerung;
das Gemidlde enth&dlt oder initiiert insoweit eine tech-
nologische Kritik des Glaubens an die Wirklichkeits-
treue der Fotografie. Die fleckige Struktur der Farb-
schicht (zu der z.B. Morley erst nach Jahren Uberging,
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vgl. Ammann in: Kat.15, S.1) erscheint zugleich als Aus-
druck Okonomischer Arbeitsweise; der Aufbau der Male-
rei aus noch kleineren Farbpartikeln wiirde bei der
GroBe der Bilder einen derart langen ArbeitsprozeB be-
dingen, daB die Kinstler entweder nicht konkurrenzfd-
hig geworden wdren oder die Nachfrage nach ihren Werken
nicht erfillen kodnnten. Die Optimierung fotografischer
Treue wird offenbar nur so weit getrieben, wie sie mit
dem Erhaltungs- und Gewinninteresse des Klinstlers zur
Deckung zu bringen ist. Dies legt die Erkenntnis nahe,
daB die Entwicklung und Vervollkommnung der fotografi-
schen Medien nicht als eigengesetzliches Phanomen iso-
liert werden darf, sondern nur in Bezug auf die Entwick-
lung der Produktivkrdfte und Produktionsverhdltnisse
insgesamt méglich ist und progressiv wirken kann; eine
Erkenntnis, die bei der Aufarbeitung der Ansdtze Walter
Benjamins erst allmdhlich gewonnen werden muBte (Rolf
Tiedemann, Studien zur Philosophie Walter Benjamins,
1965, = edition suhrkamp 644, Frankf./M. 1973, S.115;
Paul Gerhard VOlker in: Marie Luise Gansberg und ders.,
Methodenkritik der Germanistik, = Texte Metzler 16,
Sitgiten 1970 8 Sic 2 8WES)E

Stellt Holz sich das Verhdltnis reflexiver kiinstleri-
scher Arbeit zur Arbeit allgemein als ein mimetisches
vor (S. 23, 24), so hdtte der Hinweis nahegelegen,

daB der Kiinstler die Reflexion von Arbeit auch in der
Darstellung der Arbeit anderer vollziehen (oder dem
Betrachter erleichtern) kann; erstaunlicherweise

ist in Holz' materialistisch ansetzender Kunstana-
lyse keine Arbeitsdarstellung abgebildet. Holz er-
spart sich dadurch die Auseinandersetzung mit dem tri-
vialmarxistischen MiBverstdndnis, die Reflexion von
Arbeit sei nur an Arbeitsdarstellungen abzulesen (da-
gegen z.B. "Kritik und Kunstwissenschaft sind aufgeru-

fen", in: Bildende Kunst 1973, S.3-4). Er versdumt
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aber auch insofern Hinweise darauf, wie das Kunstpro-
dukt konkrete Aussagen iber Arbeit auBerhalb des Kunst-
bereiches machen kann. S.16 wird nur andeutungsweise
gesagt und (mit einer Abbildung Peter Stdmpflis vor
seinem Olbild eines Autoreifens) illustriert, daB sich
Klnstler, indem sie eine optische Realitdt auf eine
andere projizieren, mehr oder minder weitgehend mit

den vorgegebenen Produktionsverhdltnissen identifizie-
ren. Als Reflexion von Arbeit durch das Tun des Kiinst-
lers hdtten auch Werke und Aktionen auf der documenta 5
untersucht werden konnen, in denen die Mimesis organi-
sierender und wissenschaftlicher Arbeit unternommen
wird (z.B. Kat.16, S.28,40-45; 17,S5.8 und 38): also
weiterer Arten der Arbeit, von denen die Tdtigkeit des
Kinstlers sich nach Holz S.2 grundsdtzlich unterschei-
deniisia 1

Mehrfach betont Holz den Unterschied von wissenschaft-
licher und kilinstlerischer Reflexion (wie er auch 5.6,9
und 11 diese Bereiche zu unvermittelt voneinander ab-
setzt): Der Kiinstler arbeite spontan, wdhrend der Wis-
senschaftler die "bloB spontanen Antriebe" iberwinde
(S.10). U.E. ist dieser Unterschied nicht generell fest-
zustellen. Bei Diirer oder Rubens, bei Runge oder Dela-
croix ist die vorbedachte Reflexion (auf der 2. Nirn-
berger Biennale 1971 fdlschlich mit Theorie gleichge-
setzt) ein wesentlicher Faktor des Produktionsprozes-—
ses; selbst bei action painting ist "Homogenisierung"

— uniter ldilesemiStichwert filhet Holz, " Agnes Hellers fol =
gend, dann doch die vorbedachte Reflexion des Kunstlers
ein - vorauszusetzen. Die herkdmmliche und von Holz
iibernommende Vorstellung, der Kinstler arbeite spontan
oden intuitivi st UL ELdeshailbiungenau,; sweilisieed—
nen Teilfaktor des Arbeitsprozesses verabsolutiert und
die Unterschiede zu anderen Arbeitsprozessen nicht be-

griindet. Die Vorstellung von der Spontaneitdt befestigt
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somit einerseits die Ideologie von der Sonderstellung
des Kiinstlers in der Gesellschaft, andererseits die,
neuplatonische Verherrlichung der "prima idea" (vgl.
dazu Erwin Panofsky, Idea, = Studien der Bibl. Warburg,
Berlin 19602). Vielmehr kann jede Reflexion und jedes
Stadium eines Arbeitsprozesses ein spontanes Element
enthalten, und auch die Homogenisierung, die Holz in-
haltlich als Konzentration des ganzen Menschen auf die
Erfiillung einer Aufgabe und als Koadaptation von Ein-
zelentwlirfen umschreibt, ist kein Spezifikum kilinstle-
rischer Arbeit. Auch bei wissenschaftlicher Arbeit
handelt es sich um ein "Zusammendrdngen der in der
Wirklichkeit selbst auBerordentlich zerstreuten Momen-
ket (S.23 Zitat Lukacsitin

4.2 Kriterien zur Analyse dieser Arbeitsprozesse

Die von Holz angewendete dualistische Gegeniliberstel-
lung von kiinstlerischer und allgemeiner Produktion (Mi-
chael Miller in: Autonomie der Kunst 1972, S.19 verwen-—
det sogar "kilinstlerische" und "menschliche" Arbeit als
verschiedene Begriffe) ist als Frageansatz legitim,
wenn die Analyse vom Schein der Trennung dieser Tatig-
keitsbereiche, also von real vorhandener bilirgerlicher
Ideclogie ausgeht. Um diesen Schein zu durchdringen,
den kunsterzeugenden ArbeitsprozeB im gesellschaftlich-
historischen ProzefB zu orten, miiBte aber das Kriterium
der "Produktionsverhdltnisse" umfassender genutzt wer-

den.

Holz bezeichnet zwar den Menschen als "Ensemble gesell-
schaftlicher Verhdltnisse" und befragt das Kunstwerk
auf "das gesellschaftliche Verhdltnis, in dem wir uns
zur Welt befinden" (S.22). Wie weit das Kunstwerk die

kapitalistischen Produktionsverhdltnisse insgesamt wi-
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derspiegele, untersucht er jedoch nicht, jedenfalls
nicht systematisch. Am deutlichsten verfehlt er die-

se Fragestellungen durch Abstraktionen wie die Aussage,
in der Kunstischeine '"das Wesen'der Arbeit!' guf " cder:
das "Niveau der Arbeit" sei "bestimmt durch das Niveau
der Abstraktion, auf dem sich der gesellschaftliche
Sttoffwechsel desiMenschenvmitEtderiNaturtvollziche!
(5.24). Die Alternative zwischen kapitalistischer und
sozialistischer Gesellschaftlichkeit wird damit iiber-
spielt. AbstraktiensniveaulalstGradmesser *gentigt nicht,
um eine Uber die kapitalistischen Produktionsverhdltnis-
se hinausfiihrende Perspektive zu beschreiben., Das Wort
vom Stoffwechsel des Menschen mit der Natur fihrt iber
eine biologistische Gleichsetzung verschiedener Gesell-
schaftsordnungen nur hinaus,wenn genauer als bei Holz
nach der Weise der gesellschaftlichen Vermittlung,
Regelung und Kontrolle des Arbeitsprozesses (MEW 23,
191690 S 192)Ngefragt wird.

Die Restriktion in der Anwendung historisch-materiali-
stischer Begriffe ist wohl aus den eingangs skizzier-
ten Produktionsverhdltnissen zu erkldren, die Holz
selbst als Textproduzent eingehen muBte. Holz laBt
aber auch solche zur Analyse der Arbeit geeigneten wis-
senschaftlichen Kriterien ungenutzt, die bereits wvor
der Begriindung des historischen Materialismus bereit-
l'agen. ‘Wicht einmal S Heged si Beststel lung, Arbeit werde
durch Bediirfnisse ausgeldst, ist zur - zundchst ver-
gleichenden - Untersuchung der Arbeit allgemein und
der kilinstlerischen Arbeit im besonderen richtig ange-
wendet werdens welche Bediirfnisse heute Kunst entste—
hen lassen, wird S.4 oben in Negation angesprochen,

im lbrigen nur sporadisch behandelt.



4.3 Gebrauchswert der Kunst

4. 3iel Vom Ritual zum Markt?

Die fliichtige Behandlung der Bediirfnisse verstellt zu-
gleich die - im Eingangsteil eines Ausstellungskatalo-
ges besonders naheliegende - Frage nach dem Gebrauch

der Kunst. Ein Kennzeichen sozialistischer Produktions-—
welse ist, daB Gebrauchswerte nicht als Trager von
Tauschwert produziert werden, sondern daB die gesell-
schaftlich organisierte Produktion sich direkt auf die
Erzeugung von Gebrauchswerten richtet. Die Frage nach
den erkennbaren Gebrauchswerten der Kunst ist fiir jede
heutige Kunsttheorie mit aufklarerischer Absicht zen-
tral. Sie kann auch die in biirgerlicher Kunst angeleg-
ten Zukunftsperspektiven sichtbar machen.

Darum ist erstaunlich, wie flilichtig in neueren materiali-
stischen Analysen vom Gebrauchswért der Kunst gesprochen
wird, wie schematisch insbesondere vom Funktionswandel
einer zundchst rituell gebundenen zu einer "vermarkte-
ten" Kunst. Die dahinterstehende Formel Walter Benja-
mins wird auch bei Holz reproduziert: "Der rituelle oder
politische Charakter des Kunstwerks schloB seine Ver-
marktung aus: das Heilige ist nicht verkduflich ...

Erst die Entlassung des Kunstwerks aus dem religidsen
oder politischen Ritual in der Neuzeit schuf die Voraus-
setzungen filir die primdr private Aneignung von Kunst"
(S.65, @hnlich S.66;3,17,37). Schon die Aussage, das
Kunstwerk sei aus dem Ritual entlassen, verdiinnt die
historische Realitdt so, daB der Gebrauch der Kunst
nicht mehr analysiert werden kann. Dient nicht der Spey-
erer Dom noch dem religidsen Ritual, wurde er nicht un-
ter dem Zeitdruck einer bevorstehenden Jubildumsfeicr
(1961) sogar materiell veradndert? Konnen Kunstwerke
nicht auch heute zum Ritualobjekt werden, erfilillt eine

Ausstellungserdffnung in der Westberliner Nationalgale-



- 1%0 -

rie nicht die Begriffsmerkmale (vgl. Diethart Kerbs in:
Die hedonistische Linke, Neuwied und Bln. 1970, S.25 f.)
eines politisch relevanten Rituals (Zusammenkunft an
besonderem Ort, festgelegter Ablauf, Aktivitdt einer

Art von Zeremonienmeister, Passivierung der Beteiligten,
irrationale Inhalte, Beschwdrung eines - in diesem Falle
"linken" - Feindbildes (Turner- und Chagall-Ausstellun-
gen 1972)2 Oder, um vom Markt als angeblich genauem Ge-
genpol des Rituals zu reden: waren Wallfahrtsobjekte
nicht schon frilh vermarktet? Sind andererseits sperrige,
lUbergroBe, der Opulenz gleichzeitiger Warengestaltung
und -werbung z.T.objektiv entgegengesetzte Werke, wie
sie auf der documenta 5 zu sehen waren, wirklich opti-
mel in den Markt integriert? Diese Frage wird besonders
durch solche Kunstwerke aufgeworfen, in denen das Nicht-
Punktionieren ausdriicklich thematisiert ist, etwa in
Jean Tinguelys antifunktionellen Maschinen. Holz setzt
das Nicht-Funktionieren von Tinguelys Werken (&hnlich
wie Damus 1973, S.107) vorschnell mit Funktionslosigkeit
seiner Kunst gleich; er bezeichnet sie als "romantisch"
(5.76) und erkennt in ihnen keinen Uber ephemere "Ent-
lastung" und "Zerstreuung" hinausreichenden emanzipa-
torischen Sinn. Aber der Widerspruch, der sich in der
Herstellung, Verwendung und Benennung eines nicht-pro-
duzierenden und nichtfungiblen Objekts als Maschine
zeigt, ist keine von der Realitdt unberihrte Erfindung
Tinguelys (vgl. auch Herbert Malecki, Spielrdume, = edi-
tion suhrkamp 333, Frankf./M. 1969, S.21-26). Seine in
sich widerspriichlichen Maschinen machen auf den Grund-
widerspruch zwischen der virtuellen Autonomie der Pro-
duktivkrdfte des Subjekts und dessen tendenziell totaler
Marktunterwerfung aufmerksam. Selbst wenn Tinguely die-
sen Widerspruch nicht bewuBt zum AnlaB seiner Produktion
erhoben hat, bieten seine Werke AnlaB zur Reflexion Uber
Ursachen und Uberwindung dieses Widerspruchs. Das Para-

dox einer Maschine, deren Bewegung in sich selbst kreist,
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ohne ein Produkt auszustoBen, konnte z.B. zur Reflexion
der Tatsache flhren, daB die Auswirkungen der Maschine,
also auch die an ihr erfahrene Unterdriickung, nicht durch
diese selbst, sondern durch die Art ihrer Verwendung be-
dingt sind,daB es also,um z.B. die Repression am FlieB-
band aufzuheben, einer Anderung der Produktionsbedingun-—
gen bedarf. Daran dndert auch die Entrickung"in die Di-
stanz des musealen Betrachtungsobjekts" (S.77) nichts;
vielleicht beglinstigt diese sogar eine liber blinden
Spielaktionismus hinausgehende reflektierende Aneig-
nung. Darin konnte die von Holz geforderte "Bewdhrung"
(ebd.) von Tinguelys Kunstwerken liegen. Diese M&glich-
keit nicht vorschnell auszuschlieBen, scheint uns fiir
jede theoretische Vorbereitung kilinftiger Verdnderungen
entscheidend. Aus der angeblich restlosen "Vermarktung"
auf "Funktionslosigkeit!" oder "tendenzielle Funktions-
losigkeit" der Kunst zu schlieBen, ist auch deshalb
nicht einleuchtend, weil die Marktsituation haufig nur
eine Ubergangssituation ist, in der das Kunstwerk nicht
dauernd verbleibt. Der "Bedarf ... des Markts" (S.66)
ist in Wirklichkeit ein solcher von Verkdufern und Kau-
fern, die dem Kunstwerk jeweils verschiedene Funktio-

nen zugedacht haben.

4.3.2 Sinnliche Wirkung und Reflexion

Sporadisch bemerkt auch Holz, daB die realen Funk-
tionen der Kunst die Alternative Ritual - Vermarktung
in verschiedenen Richtungen transzendieren: er be-
denkt z.B., daB Kunst als Mittel der Kommunikation und
der Reprdsentation verwendet wird, daB sie GenuB und
Reflexion ermdglicht (S.3,11,16). Die Funktion, Re-
flexion zu vermitteln, erscheint an vielen Stellen

als der einzige oder der einzig interessierende Ge-
brauchswert. So wichtig die Funktion von Kunst als Re-
flexionstrdger ist - ohne Bestimmung des Zusammenhangs
mit anderen Gebrauchswerten ist diese Nutzbarkeit

nicht einzuschdtzen, kann sich die Forderung nach Ver-



- 132 -~

gegenstdndlichung von Reflexion sogar einem idealisti-
schen Postulat ndhern: "In der Kunst werden wir der
Fundierung des Geistigen auf die Sensualitdt ganz
selbstverstdndlich gewahr" (S.17). Dieser Bemerkung
vorgeordnet miiBte die Feststellung sein, daB Kunst ein
Bedlirfnis von Menschen nach Betdtigung ihrer Sinnesor-
gane (dazu David Katz, Handbuch der Psychologie, Basel
1951, S.23, vgl. S.20), anspricht, das in anderen Be-
reichen nicht befriedigt wird. Erst der dahingehende
Gebrauchswert von Kunst fundiert den weitergehenden,
mit dem Sinneseindruck zu gleich Reflexion zu befOr-
dern, reflektierende Kommunikation gegenstdndlich zu
unterstiitzen.

Das Bediirfnis, die Sinne zu betdtigen, ist keineswegs
nur als eine anthropologische Konstante einzuschdtzen.
Denn dieses Bediirfnis ist gésellschaftlich gepragt und
geschichtlich wandelbar. Das wird z.B. deutlich, wo
Sinnesreize zur Ablenkung von einseitigen Belastungen
durch Arbeit gesucht, geradezu zur Reproduktion der Ar-
beitskraft genutzt werden (z.B. bei der Betrachtung von
Illustrierten); es zeigt sich auch, wo die Sinnesbeta-
tigung - hdufig mittels Kunst - Langeweile, ein schich-
tenspezifisches, sich historisch wandelndes Unlustge-
fiihl (vgl. Wolf Lepenies, Melancholie und Gesellschaft,
Frankf./M. 1969, S.118-161 u.a.0.) abwehren soll. Die
nicht auf derart begrenzte Zwecke reduzierte, sondern
umfassende Betdtigung der Sinne gehdrt zu der Perspek-
tive, die im "Kapital" (MEW 25, 1969, S.828, vgl. schon
Karl Marx 1844 in: MEW, Ergdnzungsband 1, 1968, S.540)
als "die menschliche Kraftentfaltung, die sich als
Selbstzweck gilt", gekennzeichnet ist.

In welcher Weise nun der sinnliche Gebrauch von Kunst
den reflexiven, erkenntnisfordernden fundiert, konnte
sich aus dem Kapitel "Arnold Gehlens Ursprungstheorie

der dsthetischen Wirkung" ergeben, in dem Holz die
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"Frage nach den materiell anthropologischen Vorausset-
zungen der Zeichen-Bildung" anschneidet (S.27). Er re-
feriert u.a. Gehlens Theorie von der Ausl&serfunktion
sinnlicher Reize, betont aber demgegeniiber den "'Hia-
tus' zwischen AuBen und Innen beim Menschen. Der dsthe-
tische GenuB, die Freude an Farben und Gestalten hat
diesen eigenartigen Zug des Kontemplativen"; insbeson-
dere ermdgliche der Entwurf von Zeichensystemen als ab-
strakte Abbildung von Wirklichkeit "freigesetzte,

offene Verhaltensantworten, also rationale Weltbewdl-
tigung" (S.29). Der Mensch habe instinktives Verhal-

ten nahezu abgelegt, sei der Determiniertheit durch die
AuslOsersignale entzogen. Besonders dieser Hinweis auf
eine '"natlirliche Sonderstellung des Menschen" bescho-
nigt die systematische Handhabung des Ausldserreizes

in Werbung und Produktgestaltung, lenkt damit unter an-
derem auch von den Konstitutionsbedingungen der heuti-
gen, auch insoweit auf "Alltag" fundierten Kunsterfah-
rung ab. Holz sieht die Uberwindung der Abhdngigkeit

von Ausloserreflexen als bereits gegebene Voraussetzung
fir "GenuB" wie filir "rationale Welterkenntnis" anj; in
Wirklichkeit kann sie aber nur als Perspektive der Kunst-
rezeption eingeschdtzt werden; selbst das Stadium der
"Kontemplation" (S.29 oben) als erste Phase solcher Uber-
windung muB jeweils erarbeitet werden. Entscheidend ist,
wie "GenuB" und "Erkenntnis" miteinander vermittelt wer-—
den sollen. Holz beschreibt das Lesen und Setzen von
Zeichen einseitig als Erkenntnisakt, Indiz (oder even-
tuell Illusion) von Freiheit; es handelt sich indessen
zugleich um einen Akt des GenieBens, um die Erfahrung,

sich zu Reizen freiwillig, aktiv aneignend verhalten

zu kdnnen. Diese Vergewisserung kann ilbrigens schon da-
mit beginnen, daB Kunstwerke nicht nur - wie im Falle
des kilinstlerisch gestalteten Untergrundbahnhofes - als
Bestandteil der Alltagswelt hingenommen, sondern be-

wuBt aufgesucht werden - diese Freiwilligkeit des Ge-
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brauchs zu ermdglichen, konnte eine Funktion der Museen

als Aufbewahrungsort bleiben.

Den freien Umgang mit der Wirklichkeit, zu dem Kunst
behilflich sein kdnnte, versteht Holz einseitig als ei-
nen geistigen, nicht als einen sinnlichen ProzeB; der
Gedankengang, der mit extensiven Zitaten aus biologi-
scher Verhaltensforschung beginnt, endet mit einer lan-
gen Passage "des groBen Mathematikers David Hilbert"
Uber die Fundierung der Zahlentheorie auf die Zahlen-
zeichen (S.29). S.17 betont Holz zwar, Kunst wende sich
an die Sinne, ordne sinnliches Material anj; unter den
daraus entspringenden Bedeutungen werden aber nur
"unsinnliche" erwdhnt. Auch an solchen Stellen schldgt
Holz' Desinteresse gegenilber den sinnlichen, vorbewufB-
ten Wirkungen von Kunst durch. Holz nimmt damit eine
radikale Gegenposition zur Haltung des "Connoisseurs"
ein, auch zu traditionellen Auffassungen, nach denen
die wesentliche Wirkung des Kunstwerks eine "unmittel-
bare" sei. Diese Kehrtwendung ist als Korrektur berech-
tigt, darf jedoch nicht zur Ausklammerung der Frage
flihren, ob Kunst zum AnstoB eines progressiven Hedonis-
mus werden kann, ob Uberhaupt die unmittelbare sinnli-
che Wirkung der Kunstgegenstdnde und die darauf bezoge-
ne Seite des Kunstgenusses in eine materialistische
Kunsttheorie, eine fortschrittliche Kunstproduktion und
-rezeption eingebracht werden kodnnen. Solange Kunstwerke
sinnlich wirken und genossen werden, muB diese Frage zu-

mindest offengehalten werden.

Der Versuch einer Antwort kann sich auf Holz' Bestim-
mung der mimetischen Funktion von Kunst stiitzen. Holz
entwickelt bereits, daf diese mimetische Funktion des
Kunstgegenstandes aus dem mimetischen Charakter eines
Prozesses, der Hervorbringung durch den Kilinstler, ent-
springt (S.23). Dieses prozessuale Verstandnis von
Mimesis 1dBt sich aber auch (uUber das von Holz S.21 f.
Gesagte hinaus) in den ProzeB der Rezeption weiter-

verfolgen: Auch das Verhalten gegeniiber Kunstwer-
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ken ist Mimesis des Verhaltens in der Welt allgemein,
anderenfalls kdnnte Kunst keinerlei Sozialisationsfunk-
tionen, z.B. disziplinierende oderiaktivierende, habene
Ist nun das "Auseinanderfallen von Produktion und vocl-
lem GenuB des Produzierten" (S.80) zentrales Ergebnis
antagonistischer Produktionsverhdltnisse, so kann der
KunstgenuB als Mimesis "vollen Genusses des Produzier-
ten" verstanden werden. Er enthdlt insofern ein anti-
zipatorisches Element - aber nach dem Vorstehenden nur
dann, wenn auch das "Auseinanderfallen" von Produktion
und GenufB im Rezeptionsakt dadurch gedanklich iiberwun-—
den wird, daB der Betrachter des Kunstwerks dessen Pro-
duktionsprozeB als Teil der gesellschaftlichen Gesamt-
produktion reflektiert. Holz lenkt von solcher Funktions-
bestimmung der Kunstrezeption ab, indem er zweifelsfrei
physisch-unmittelbar benutzte Gegenstdnde, vor allem
Bauten, nicht als "Kunst" analysiert. In dem Abschnitt
"Stddteplanung - technokratisch, menschlich" spricht er
zwar richtig und umfassend von einem ganzen "System der
Zwecke und Bedirfnisse", von einem "... somatischen We-
sen des Menschen ... von dem seine psychischen und in-
tellektuellen Leistungen nicht abgetrennt werden kdn-
nen" (S.62), untersucht aber nicht, in welchem Verhdlt-
nis die im Gebrauch eines Gebdudes befriedigten Grund-
bedlirfnisse zu seinen weiteren kiinstlerischen Wirkun-

gen stehen.

Von sinnlichen Wirkungen der Kunst lenkt Holz auch da-
durch ab, daB er seine Untersuchung dem "dsthetischen
Zeichen" widmet, einem Gegenstand, dessen Bostimmung es
sei, flir etwas anderes zu stehen. Die Aussagen jedoch
gelten durchweg dem "Kunstwerk"; durch diese Gleichset-
zung wird zwar die Zeichenfunktion der Kunst gebilihrend
herausgehoben, aber auch verabsolutiert und von den
nicht reflektierten sinnlichen Wirkungen isoliert - bilr-

gerlicher Rationalismus, der sinnlich-emotionale Erfah-
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rungen verdrangt und ihnen darum (s.S.71,75) um so
leichter verfdllt.

Die Qualitdt eines Zeichens ist unter anderem abh&ngig
von seiner dinglichen Konstitution. In Helmholtz' zi-
tierter Feststellung: "Ein Zeichen aber braucht gar keine
Art der Ahnlichkeit mit dem zu haben, dessen Zeichen es
ist. Die Beziehung beider beschrankt sich darauf, daB
das gleiche Object ... das gleiche Zeichen hervorruft..."
(5.26) ist nicht mehr als die Brauchbarkeit eines Zei-
chens gefordert, die Notwendigkeit der Wiedererkennbar-
keit des Gemeinten erkannt. Aber damit ist die Reali-

tdt des heutigen Gebrauchs von Zeichen nicht zu erfas-
sen. In die Gesamtheit der Zeichenfunktionen ist die
sinnliche Wirkung hdufig integriert; bei der Stilisie-
rung von Signets z.B. wird optimaler Aufmerksamkeits-
wert und eine angenehme Anmutung erstrebt; der sinnli-
che Eindruck kennzeichnet aber dariliber hinaus das Be-
zeichnete in Abstimmung mit dem Gesamtentwurf des Pro-
dukt- oder Firmenimages; dieses wird durch die Zeichen
nicht abgebildet, sondern durch ihre sinnliche Wirkung

mitgeschaffen.

In Holz' MiBachtung sinnlicher Qualitdten wirkt viel-
leicht Brechts Absage an die "kulinarische'" Kunstrezep-
tion nach, auf die er in der Einleitung anspielt.
Brechts Polemik gegen das Kulinarische, das "Fressen",
hdtte herangezogen werden konnen; um die Verselbstandi-
gung des Genusses gegenilber Reflexion und praktischer
Aktivitdt zu kritisieren; aber nicht, um eine Abspal-
tung der sinnlichen von den reflexiven Wirkungen der
Kunst zu bekrdftigen. Brechts Einspruch richtete sich
gegen eine passive Weise bilirgerlicher Kunstrezeption.
Dieser dienten Werke, bei denen Brecht durchaus tadelnd
"yon einem Verfall der emotionellen Wirkung infolge ih-

rer Lostrennung von der Ratio" sprach (Bertolt Brecht,
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Kritik der Einfiihlung, in: Schriften zum’ Theater" 3,
1933-1947, Frankf./M. 1963, S5.25). Diese Trennung wird
nur reproduziert, wenn Brechts Thesen zu einer Gegen-
ilberstellung von kulinarischem GenuB und kritischer Be-—
trachtung (so z.B. Hans Mayer, Bertolt Brecht iund ‘die
Tradition,Pfullingen 1961, S.44).verkiirzt werden. So

ist keine Rezeptionslehre zu fundieren, die auf allsei-
tige Entwicklung des Menschen zielt und das Ende kapi-
talistischer Verselbstdndigung von GenuB einerseits, Er-
kenntnis andererseits bereits mitbedenkt - wie Brecht
selbst, als er (a.a.0. S.31) schrieb: "Eine auf die
Einfihlung weitgehend verzichtende Darstellung wird ei-
ne Parteinahme auf Grund erkannter Interessen gestatten,
und zwar eine Parteinahme, deren gefiihlsmdBige Seite im
Einklang steht mit ihrer kritischen Seite." Diese miis-—
sen integriert werden, wenn die von Holz selbst (S.17)
festgestellte Fundierung des Geistigen auf Sensualitdt
nicht nur im Kunstgegenstand, sondern insbesondere in

seinem Gebrauch realisiert werden soll.

4.3.3 Materieller und ideclogischer Gebrauchs— und

Tauschwert

Auf S.65 f. konstruiert Holz aus dem 1. Kapitel des "Ka-
pitals" das Schemen eines Kunstwerkes, das "keinen Ge-
brauchswert!" habe, als materialisierter Tauschwert "oh-
ne Bezug auf einen Gebrauch"existiere. Die Tendenz ma-
terialistisch orientierter Autoren, biirgerlicher Kunst
einen Gebrauchswert abzusprechen, scheint durch eine Un-
klarheit iiber diesen Begriff selbst beglinstigt zu wer-
den. "Die Niitzlichkeit eines Dings fir das menschliche
Leben macht es zum Gebrauchswert ..." zitiert Holz S.66.
Er nimmt jedoch verengend an, solche Niitzlichkeit sei
nur durch handgreifliche Konsumtion realisierbar, fehle
also dem Kunstwerk: "... es anzuschauen ist die einzige,

rein geistige Art, es zu konsumieren" (S.66, entsprechend



- 138 -

schon S.22). Auch in dieser Annahme, eine vermeintlich
rein geistige Objektaneignung sei von einer materiellen
wesensverschieden, verrdt sich ein v61llig unmateriali-
stisches Trennungsdenken. Wdhrend Holz an anderen Stel-
len auch die Wahrnehmung von Gegenstdnden mittels des

Gesichtssinnes zutreffend als Aneignung der Realitdt

einstuft, scheint er die Realisierung von Gebrauchswer-

ten auf diesem Wege fiir unméglich zu halten.

Denn er setzt in nachldssiger Weise "Gebrauch'" und "Kon-—
sumtion" (als "Verbrauch" verstanden) gleich. Diese Ver-
wechslung beginnt schon auf S.3. Sie ist erstaunlich,
weil sie an einfachsten Feststellungen vorbeigeht, die
an Kunstwerken, aber jeweils auch bei anderen Produkten
zu treffen sind: Kunstwerke, wie Holz sie filir exempla-
risch hdlt, sind im allgemeinen einzeln angefertigte,
dauerhafte Gliter. Thre Nutzung laBt die Substanz weitge-
hend bestehen, in geringerem (aber angesichts von Ver-
fall und Abnutzung nicht zu leugnendem) MaBe ist auch
sie Verbrauch. Ihre Alterung gilt grundsdtzlich nicht
als Wertverlust, eher sogar als Wertzuwachs. Insofern
sind Kunstwerke Gegenbilder zu massenhaft produzierten
Konsumartikeln, virtuell eine Oberschicht der Warenwelt,
aber deshalb keineswegs Nicht-Ware oder Nicht-Gebrauchs-

wert.

Hdtte Holz mit der Leugnung des Gebrauchswertes nicht
die Produkte blirgerlicher Kunst, sondern nur die bir-
gerlich-ideologische Vorstellung von Kunst beschreiben
wollen, so wdre dies nicht minder falsch, denn zu die-
ser Ideologie gehdren Gebrauchswertbehauptungen: Kunst

bilde, erfreue, troste.

Gebrauchswert als "Niitzlichkeit eines Dings filir das
menschliche Leben" (Marx) muB so weit gefaBt werden
wie die bekannten und denkbaren Vollzugsmdglichkeiten

dieses Lebens. Zu ihnen gehdrt auch die &@sthetische
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Verarbeitung von Realitdt, die Produktion von Gedanken
und Vorstellungen. Ein umfassender Gebrauchswertbegriff
muB sich deshalb aus einem "materiellen" in einen "ideo-
logischen!™ Bereich lers trecken.iiMamx selbstl war idieser
Ansicht, als er vom ideologischen Gebrauchswert einer
Bibel sprach (MEW 23, 1969, S.120). Der im folgenden nicht
abwertend verstandene Terminus "ideologischer Gebrauchs-
wert" bietet den Einstieg zur Systematisierung der spe-—
zifischen Funktionen bilirgerlicher Kunst: Ideologische
Gebrauchswerte sind die bei Holz verstreut zugegebenen
Nutzungsmdglichkeiten, auch wo die Fortsetzung der Ana-
lyse ergibt, daB bei ihrer Produktion der Tauschwert-
standpunkt bestimmend war. Selbst ein Multiple, das nur
aus kommerziellen Grinden aufgelegt wurde, kann von sei-
nem Besitzer dazu benutzt werden, Besonderheiten und Be-
dingungen der Gegenwartskunst zu reflektieren, oder da-
zu, Besuchern eine Information liber seine Interessen

und ein Gesprdchsangebot zu ilibermitteln. Die objektive
Nutzbarkeit eines Kunstwerkes wird in der Regel dadurch
beeinfluBt, daB der Produzent es fiir den Markt bestimm-
te, aber sie wird dadurch nicht schlechthin ausgeschlos-

S€nNe.

Die Tauschwertabsicht bei Herstellung und Darbietung
von Kunst kann jedoch nicht nur darauf gerichtet sein,
einen "materiellen Tauschwert" durch Einnahme von Geld
zu realisieren. Der Tauschwertstandpunkt kann sich auch
in der Absicht zeigen, durch Kunst das BewuBtsein eines
Adressaten zugunsten der eigenen Interessen zu beein-
flussen. Wie der Begriff des Gebrauchswertes, so wird
auch der des Tauschwertes zur Analyse von Kunst erst
voll tauglich, wenn man vom "materiellen Tauschwert"

einen "ideologischen Tauschwert" unterscheidet.

In diesem erst findet der "ideologische Gebrauchswert"
sein kongruentes Pendant: Der Urheber und der Vermitt-

ler von Kunst kdnnen den Zweck verfolgen, anderen einen
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Gebrauchswert zu verschaffen. Viele Kiinstler wollen die
Betrachter ihrer Werke erfreuen, anregen, aufkldren;
Holz selbst rdumt ein (S.65), daB nicht alle mit Kunst
BefaBten direkt marktinteressiert sind. Das Interesse
des Urhebers oder des Vermittlers, mittels des zum Ge-
brauch angebotenen, z.B. ausgestellten Kunstwerk eine
fir ihn vorteilhafte BewuBtseinsbeeinflussung anderer
zu erreichen, wdre demgegeniiber ein Interesse am '"ideo-
logischen Tauschwert'". Hierher gehdren Nutzungen der
Kunstwerke zu privater und &ffentlicher Reprdsentation,
soweit diese nicht im Interesse der Angesprochenen
liegt, insbesondere der Verkldrung der kapitalistischen
Produktionsweise dient.

Einen Ansatz zu der im Vorstehenden skizzierten Be-
griffsbildung gibt Holz wieder, indem er einige der ge-
nannten Funktionen auf den (materiellen) Tauschwert der
Kunstwerke zurilckfilhrt: "der Sammler oder Mdzen wies
sich als Erbe der feudalen Machtposition und als Tra-
ger der Kultur aus und war bereit, sich sein Reprédsen-
tationsbediirfnis und die Aneignung der in auratischen
Gegenstdnden verdinglichten Tradition etwas kosten zu
lassen. Das Kunstwerk in Privatbesitz wurde so zum In-
diz bilirgerlichen Ranges im Hinblick sowohl auf den Wohl-
stand wie auf die Kultiviertheit des Sammlers. Gebrauchs-
wertlos erhdlt es die Funktion, durch seinen Tauschwert
fiir seinen Besitzer zu zeugen" (S.65). Damit ist die
Fundierung ideologischen Tauschwertes auf materiellen
angesprochen. Sie kann sich sehr verschieden darstel-
len. In Extremfdllen ideologischer Tauschwertrealisie-
rung wie den Versammlungsbauten der Nationalsozialisten
z.B. wirkte die materielle Kostbarkeit des verwendeten
Werksteinmaterials oder der aufgewendeten Arbeit nicht
ebenso direkt wie in den von Holz genannten Beispielen
privater Reprdsentation; beim Bau der Reichskanzlei wur-
den offenkundiger luxuri&se Materialien und Verarbei-
tungsweisen als Wirkungsmittel verwendet; und insgesamt

sollte die nationalsozialistische Architektur den angebli-
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chen "Schundbau der Nachkriegszeit" ersetzen (Hans
H6gg 1934, zit. nach Josef Wulf, Die Bildenden Kiinste
im Dritten Reich, Gilitersloh 1963, S.225).

Erst die Unterscheidung von "ideologischem Gebrauchs-
wert" und "ideologischem Tauschwert" ermdglicht es,
den Antagonismus der an ein Kunstwerk geknilipften In-
teressen zu erkennen. Damit wird auch der Qualitats-
begriff einer biirgerlich orientierten Wissenschaft
hinfdllig, die immer noch "den" Rang oder Wert eines
Kunstwerks ermitteln zu kdénnen glaubt. Qualitdt ist
gegenwdrtig nur aufgrund einer Parteinahme flir eines

der einander widerstreitenden Interessen bestimmbar.
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5 KUNSTLERISCHE ALS GESELLSCHAFTLICHE PRAXIS

Eine Theorie, die eine allen Menschen gemeinsame Reali-
tdt annimmt, die Existenz iberzeitlich gliltiger Normen
behauptet und auf einer individualistischen Vorstellung
vom kinstlerischen Schaffen und Rezipieren beharrt,
148t wenig Schliissiges filir die u.E. entscheidende Frage
erwarten, ob durch Kunst gesellschaftliche Verdnderun-
gen zu erzielen seien und wie die durch Kunstwerke ver-
mittelte Geschichtserfahrung in die gesellschaftliche

Praxis umgesetzt werden konne.

Ob Holz darauf iberhaupt eine Antwort gesucht hat, muB
allerdings schon angesichts der einleitenden Seiten
2-16 ernstlich bezweifelt werden; die dort benannten
Erkenntnisziele sind nicht deutlich auf praktische Ver-

dnderungen bezogen.

St Moralischer Appell an den Einzelnen

Eine auch nur andeutende Stellungnahme erschwert Holz
sich noch dadurch, daB er am Ende einem einseitig emo-
tionalen Kunstverstdndnis verfdllt. Bei Goya lberwiegt
gegeniber formalen Kriterien "der moralische Aufschrei"
(S.79); anderswo sieht Holz einen "stummen Schrei des
Entsetzens" dargestellt (S.78), "mdchte schreien" (S.75)
oder "schreckt zurlck" (S.76). Entgeht ihm wirklich, wie
sehr er in dieser Uberbetonung privaten Erlebens (bis

in die Sprache hinein) vom Expressionismus geprdgt ist,
wie wenig er damit der kapitalistischen Kunst der Ge-
genwart beikommt? Auch bei seinem abschlieBenden Urteil
iiber die Auswirkungen der Marktzwange auf Auftraggeber,
Sammler oder Kritiker bleibt Holz dieser einseitig ge-
flihlsmdBigen Sicht der Verhdltnisse verhaftet. Aus die-
ser Sicht streift er auch das Phédnomen der alltdglichen

Grausamkeit renommierter Kunstproduzenten und -liebha-
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ber (S.78 f.). Der Mangel an humaner Wirksamkeit, der
den gesellschaftlichen Gebrauchswert der Kunst immer
wieder in Frage stellt, ist jedoch durch Entriistung
iiber den Beethoven spielenden Auschwitz-Arzt nicht zu
iiberwinden; die Anklage kann eine Analyse der Ursachen
nicht ersetzen. Holz bleibt bei einer oberfldchlich mo-
ralisierenden Haltung stehen: "Da stimmt doch etwas
nicht! Die Kunst verfehlt es, den Menschen zu veredeln,
dient vielmehr als Kompensation (und somit als Ndhrbo-
den) fir gelebte und getdtigte Unmenschlichkeit ..."
(S.79). Dies kann nicht die materialistische Antwort
auf das Scheitern des idealistischen Postulats sein:
"Alle Verbesserung im Politischen soll von Veredelung
des Charakters ausgehen - aber wie kann sich unter den
Einfliissen einer barbarischen Staatsverfassung der Cha-
rakter veredeln? Man muBte also zu diesem Zwecke ein
Werkzeug aufsuchen, welches der Staat nicht hergibt ...
Dieses Werkzeug ist die schone Kunst" (Friedrich Schil-
ler, Uber die &dsthetische Erziehung des Menschen in ei-
ner Reihe yon Briefen, Ausg. Miunchen 196650 Ed il 8 9
Brief, S. 462). Da Holz jedoch keine eigene Perspekti-
ve entwickelt, kehrt er zwangsldufig zur idealistischen
zurilick: "Das Kunstwerk als geformtes Dasein stellt den
Menschen unter eine Anforderung, die bel konsequenter
Umsetzung des Erlebnisses in gelebtes Leben ihn mora-
lisch verdndert, ndmlich veredelt" (S.79). Der Terminus
"Umsetzung" weist nur scheinbar eine andere Position
aus; auch Schiller wollte durch KunstgenuB zu morali-

schem Handeln erziehen.

Holz' Frage nach dem, was Asthetik zur Erfiillung

des gesellschaftlichen Seins der Menschen beitragen
soll, d.h. seine Bemilhung, Ethik und Asthetik wie-

der aufeinander zu beziehen, ist ein wichtiger,

aber zugleich besonders wenig befriedigender Teil
seines Beitrages, weil er die "bestehende BewuBtseins-—
lage" (S.79) an und fir sich betrachtet und nicht auf
die ihr zugrundeliegende Interessenlage befragt. So
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will er die "Spaltung dsthetischer und moralischer Hal-
tung" (S.80) auch nur durch eine neue Haltung gegeniiber
der Kunst aufheben und gibt als Ausblick nur eine vage
Hoffnung auf deren Konkretisation in surrealistischen
oder in Montagetechnik ausgefiihrten Symbolformen (S.79).
DaB das individuelle BewuBtsein anstelle des gesell-
schaftlichen Seins den Bezugspunkt des Holzschen Arti-
kels bildet, zeigt sich beispielhaft an der Verwendung
der (S.79) mehrfach zitierten Zeile "Du muBt dein Leben
dndern" aus Rilkes Gedicht "Archaischer Torso Apolls"
(gemeint ist der Kuros Louvre Nr. 2792, kein archaischer,
sondern ein klassischer Torso). Ubrigens hatte auch ein
Kinstler in Kassel diese Zeile auf einem Spruchband her-
vorgehoben (vgl. Rheinische Zeitung vom 24.8.1972) - Ben
Vautier, der andererseits die Devise ausgibt (Kat. "Art=
Ben", Stedelijk Museum Amsterdam, 1973, Nr.543, S.41):
"wissen, was schlecht ist/ und es tun". Anscheinend be-
tont also Vautier das Rilke-Werk weniger programmatisch
als aus einem aktionistischen Impuls heraus. DaB aber
ein gegeniliber der documenta distanziert reflektierender
Theoretiker wie Holz sich dieses Wort als Ausdruck des
Praxisbezugs geniigen 148t (ebenso in: Vom Kunstwerk zur
Ware, 1972,S.110), ist aus mehreren Griinden fatal. Rilke .
richtet in der Du-Form einen moralischen Appell an sich
selbst. Dieser ergeht aufgrund einer &sthetischen Uber-
wdltigung ("und br&dche nicht aus allen seinen Ré&ndern/
aus wie ein Stern ..."); eine persodnliche, enthusiasti-
sche Hingabe an ein Kunstwerk, nicht eine Einsicht in
reale, durch den Torso vermittelte Lebensbedingungen 16-
sen ihn aus. Daher ist auch ein Riickbezug des Erlebnis-
ses auf die eigene Realitdt kaum moglich. Sofern dennoch
eine reale Verdnderung eintritt, bleibt diese, da auf
ein nicht von jedermann nachvollziehbares Einzelerleb-
nis gegriindet, im individuellen Rahmen befangen. Auch
wenn man annimmt, das Gedicht kénne die Wirkung des Tor-

sos anderen Betrachtern weitervermitteln, so bleibt die-
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se Wirkung auf eine zahlenmdBig geringe Schicht mit ver-
gleichbaren Bildungsvoraussetzungen begrenzt. Selbst Lu-
kacs, der mit Hilfe desselben Rilkewortes Brecht miBver-
stand, hat erkannt, daB derartige, von ihm als Pseudo-
katharsis bezeichnete Erlebnisse flir Klassengesellschaf-
ten typisch sind und dort nur zur Losung moralischer
Privatkrisen dienen (zitiert und weilter kommentiert bei
Werner Mittenzwei in: Das Argument Nr. 46,1968, S.34,38).
Flir Holz dagegen kommt "Rilkes Einsicht ... dem Gehalt
des Kunstwerks am ndchsten'". Und damit beantwortet er
die Frage, ob der Schweizer Konzernchef Dr. Dieter Bihr-
le, der entgegen dem Verbot des Bundesrats Waffen unter
anderem nach Biafra geliefert hatte, "berechtigt war,
sich der Bewunderung der von ihm geliebten und gesammel-
ten Kunstschdtze zu liberlassen, ohne daraus Folgerungen
flir sein Gewerbe zu ziehen. Wir sagen: Nein! Denn alle
Kunst hat eine pddagogische Seite ..." (S.79). Damit
zeigt Holz aber nur die Unhaltbarkelt seiner moralisie-
renden Theorie: Mit einem Appell 148t sich falsches Be-
wuBtsein nicht vertreiben, geschweige denn eine unmora-
lische Handlungsweise. Die Bezeichnung "unmoralisch"
trifft zudem die Sache nicht, um die es geht. Es ist
nichts als eine qualitative Fortentwicklung der Vermark-
tung, wenn Biihrle "in den Bildern nichts als totale
Tauschobjekte" sah (so Hans Platschek in: Frankfurter
Hefte 28.Jg, April 1973, S.278 mit weiterer SchluBfol-
gerung). Biihrles Verhalten war ferner durch ein bilirger-—
liches Legitimationsinteresse bedingt; es gdlte also,
diese beiden Interessen (nicht auf individueller, son-
dern auf gesellschaftlicher Ebene) unndtig zu machen.
Dafilir kann Kunst nicht die Voraussetzungen schaffen; sie
kann vorlaufig nur die aus antagonistischen Privatinter-
essen resultierenden Konflikte anzeigen und zu gemein-

samen Aktionen anregen.
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el Bortschritt durch Kunst?

Wie die Kunst dazu beitragen soll, sagt Holz nicht. Er
sieht von ihren gesellschaftlichen Funktionen weitge-
hend ab. Zwar genligt es ihm nicht, bildende Kunst nur
als "Vergniigungs- und Luxusartikel" zu sehen oder sie
auf die negative Funktion zu beschrdnken, "von den ent-
scheidenden Lebensfragen abzulenken" (S.79). Aber die
moralisch-menschenbildende Funktion, auf die er schlieB-
lich abzielt, kann ebensowenig genligen, zumal er diese
auf die Paideia "bei den Griechen" (ebd., Hervorhebung
durch d. Verf.) fundiert. Weder bei Riickgriffen auf hi-
storische Beispiele noch bei gegenwdrtigen Parallelen
sind die Bedlirfnisstruktur und die Verschiedenheit der
Interessen von Biirgern unterschiedlicher gesellschaft-
licher Systeme oder von Gruppen und Klassen innerhalb
dieser Systeme beachtet. Deshalb bleibt schlieBlich
auch unklar, wie die geforderte moralisch veredelnde
Kunst unter spdtkapitalistischen Bedingungen tiberhaupt
produziert und verbreitet werden k&nne; Holz selbst
scheint nachweisen zu wollen, daB dies unméglich sei,

so weit die Gesetze des Marktes reichen.

5.2.1 Innovation und Antizipation

Den "Warencharakter der Kunst" analysiert Holz als ein
Ubel, dem keine Perspektive abzugewinnen ist; auf dem
Markt scheinen ihm die verdndernden, erneuernden Poten-
zen von Kunst zu enden. "Der stdndige InnovationsprozeB,
der sich im Kunstwerk vollzieht", werde unter den Geset-
zen der Warenwirtschaft in einen zerstérerischen Wider-
spruch von Stagnation und Hektik.getrieben (S.67), statt
echter Innovation,"echter Form" .(S.79) sei nur noch eine
modeabhdngige dsthetische Innovation méglich. Als "echte"

Innovation, wie Holz sie "in der Geschichte des Menschen-



it -

geschlechts" als selten vermerkt (S.68), muB wohl eine
solche verstanden werden, die andere Autoren durch Pra-
dikate wie '"gesellschaftlich relevant", "inhaltlich

fortschrittlich" zu kennzeichnen versuchen.

Der Hinweis auf einen mdglichen Gegensatz von Innova-
tion und Fortschritt ist wertvoll, wird dem komplizier-
ten Sachverhalt aber nicht gerecht. "Kunst progressiert
nicht", schrieb Kasimir Malewitsch (Die gegenstandslose
Welt, = Bauhausbicher Nr.11, Minchen 1927, S.38), ob-
wohl er die Entwicklung vom biirgerlichen Impressionis-
mus zum revolutiondren Suprematismus durchaus als Fort-
schritt wertete, wie schon die Benennung dieser Stro-
mung zeigt. Malewitschs AuBerung (s.a.S.34) weist auf
einen mdglichen Unterschied zwischen kiinstlerischem und
technisch-wissenschaftlichem Fortschritt hin: Es gibt
keinen Zustand der Kunst, der einen vorangegangenen

in jeder Hinsicht ersetzen kdnnte; entscheidend ist,
daB Kunst gesellschaftliche Addquanz erringt, d.h.
nicht hinter den Moglichkeiten einer Zeit zurilick-

bleibt, sondern diese materiell und konzeptionell ein-
bringt. Sicherlich kann Innovation marktkonform sein,
aber selbst derart eingeschrédnkte Erneuerungen

konnen zugleich eine Bedingung des Fortschritts sein.
Kinstlerischer Fortschritt umfaBt daher prinzipiell
auch materiale und formale Innovation. Gleichwohl

kann der fortschrittliche Charakter eines Kunstwerks
gerade in der Kritik oder Abwehr von Innovation be-
stehen, sofern diese noch nicht mit einer emanzipato-
rischen Perspektive verkniipft werden kann; hierher ge-
hért auch der bei Festen der russischen Revolution vor-
iUbergehend gelibte Innovationsverzicht zugunsten brei-
ter Verstdndlichkeit (Hinweis von Maruta Schmidt und
Eckard Siepmann). Daher kdnnen gerade fortschrittliche

Kunstwerke traditioneller wirken als andere, sich sogar
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eines Rickgriffs auf dltere Kunst bedienen. Gesell-
schaftliche Addquanz und kritische Reflexion des Ver-
hdltnisses von Gegenwart und Zielvorstellung konsti-
tuieren kilinstlerischen Fortschritt. Dieser unterschei-
det sich daher sowohl von der Vorstellung einer linear
voranschreitenden inhaltlichen Vervollkommnung als

auch von derjenigen stetiger Formabwandlung.

DaB andererseits Fortschritt von einer bloB formalen
Innovation nicht v6llig getrennt gesehen werden kodnne,
wdre eine entscheidende Feststellung flir die Beurtei-
lung westlicher Kunstpraxis, wenn dabei mehr heraus-
kommen sollte als ein ausschlieBlich defensives Ver-
dikt Ulber "Kunstmarkt" und "Kunst als Ware". Kann der
"kreative'", aber marktgerecht und politisch unreflek-
tiert produzierende Kiinstler durch sein Tun in die hi-
storische Dialektik der Produktivkrdfte und Produk-
tionsverhdltnisse eingreifen wie der heteronom produ-
zierende Industriearbeiter? Holz stellt diese Frage
nicht: Der Kilinstler soll zwar einen "Widerstand des
Materials oder der Idee" iberwinden (S.22), dem auto-
nomen Warenmarkt (Holz in: Kat.6, S.1) aber heute nur
unterliegen koénnen (S.67). Mit diesen voneinander iso-
lierten Behauptungen (auch den Andeutungen auf S.16,
56) ist die dialektische Spannung zwischen sich ent-
wickelnden Produktivkraften und hemmenden Produktions-—
verhdltnissen nicht als treibendes Moment zu erfassen.
In einer dsthetischen Theorie von materialistischem An-
spruch kann sie u.E. nicht, auf keinen Fall aber ohne
Begriindung als historisch irrelevant behandelt werden.
Durch diese Unterlassung scheidet Holz besonders nach-
haltig die Arbeit des Kilinstlers vom allgemeinen Produk-
tionsprozefl, seine eigenen Kunstanalysen von der Ana-
lyse historischer gesellschaftlicher Bewegung. Moglicher-

weise steht dahinter die Auffassung,daB Kunst keine
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Produktivkraft sei (Jiirgen Fredel in: Autonomie der
Kunst, 1972, S.252). Die prdzisierende Frage, ob die
Herstellung von Kunstwerken eine Betdtigung menschli-
cher Produktivkrdfte sei, muB jedoch schon deshalb be-
jaht werden, weil alle dazu ndtigen Fdahigkeiten und
Kenntnisse auch zur Herstellung von Gegenstdnden an-
gewendet werden kdnnen, die nicht als "Kunst" gelten
sollen. Insofern kdnnen die Produktivkrdfte der Kiinst-
ler nicht scharf gegen die "materiellen Produktivkraf-
te" abgegrenzt werden (vgl. Adorno 1970, S.350 f.),
deren Entwicklung nach Marx' "Einleitung" von 1859
historisch dynamisch ist. "Materielle" und "kiinst-
lerische" Produktivkraft iiberschneiden sich bereits heu-
te auch der Anwendung nach. In die gegenwdrtige Waren-
produktion und -distribution sind in hohem Grade inno-
vative und "kreative" Einzelleistungen z.B. beim Pro-
duktentwurf oder beim Finden von Image-Konzeptionen ein-
bezogen (vgl. Diethart Kerbs in: Kunst und Unterricht,
Heft 19, 1973, bes. S.52). Die bei einem Teil der Lohn-
abhdngigen notigen "schopferischen" Fdhigkeiten zu stei-
gern, ist Ziel einer sich entwickelnden betrieblichen
Kunstpddagogik (Hinweis von Silke Wenk). In der "freien
Kunst" geschaffene Innovationen werden filir Produktde-
sign und Werbung angeeignet. Andererseits wird im Be-
reich der "freien Kunst" mit Serienfertigung experimen-
tiert, der Unikat-Charakter des Kunstwerkes z.T. aus-
dricklich und programmatisch abgelehnt (Vasarely; Stella
1t. Kat. 17,S.2 f.). Die Hervorbringungen der Serienpro—'
duktion und der Werbung werden von Kiinstlern als Mate-
rial angeeignet. Die Tendenzen zur Integrierung von
"kiinstlerischer™ und "industrieller" Produktion legen
die Frage nahe, ob die formale Weiterentwicklung der
Kunst, das Auftreten von zundchst an der Form wahrnehm-
barer Innovation, eine Entwicklung menschlicher Pro-
duktivkrdfte ist, die gemds der von Marx in der "Ein-
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leitung" von 1859 skizzierten Geschichtstheorie Wider-
spriiche zu bestehenden Produktionsverhdltnissen und
damit historische Dynamik entwickelt oder entwickeln
hilft. Die Frage nach der progressiven Wirkung kiinstle-
rischer Innovation ware filir die Beurteilung aller bis-
herigen documenta-Ausstellungen zentral gewesen, denn
der Kult der Innovation ist heute das Kernstiick der do-
cumenta-Ideologie, und der Satz von der volligen ge-
sellschaftlichen Folgenlosigkeit der bloB formalen,
bloB in der Kunst vollzogenen Verdnderung des Bestehen-
den (so neuerdings Damus 1973, S.183 f.) kdnnte als all-
zu undifferenzierte Gegenbehauptung eine fortschritt-
lich nutzbare Dynamik der kapitalistischen Kunstproduk-
tion als Teil der allgemeinen Produktionsweise verstel-

len.

Bereits mit dem Ansprechen von Schau- und anderen Be-
diirfnissen beginnt auch der Gebrauch von Kunstwerkenj;
ein Gebrauch der zugleich Seh- und Reaktionsweisen be-
stdtigt, durch Ubung befestigt oder weiterentwickelt.
Soweit Kunst der Rezeption zugdnglich gemacht wird,
vollzieht sich ein ProzeB sinnlicher Betdtigung und
Entwicklung, der noch diesseits bewuBter Reflexion ver-
dndernde Wirkungen auf den historischen Stand der opti-
schen Erfahrung, den "Status visueller Kultur" (Holz
S.3) hat. Nicht nur die Produktivkrdfte der Kiinstler
sind zumindest potentiell "materielle" Produktivkrdfte,
sondern auch die durch kiinstlerische Innovationen er-
schlossenen Wahrnehmungsmdglichkeiten miissen als oko-
nomisch relevant gelten, wenn sie sich im Bereich von
Design und Werbung derart direkt zur Absatzsteigerung
funktionalisieren lassen. Wird die kiinstlerische Inno-
vation entsprechend dieser und anderen Beobachtungen
nicht kategorisch von der technischen Erfindung (zu ihr
Ernest Mandel, Der Spdtkapitalismus,= edition suhrkamp
521, N Franlc&0/MS 19732, S.230-235,242,253 f.) getrennt,



= 5

so miiBte sie, auch wo sie nicht subjektiv fortschritt-
lich intendiert ist, zur Entwicklung des Widerspruchs
von Produktivkrdften und Produktionsverhdltnissen bei-
tragen konnen. Hierfiir gibt es in der Tat Anzeichen;
z.B. im Streit um Kunstrichtungen, die als Neuerungen
erkennbar sind, als fortschrittlich préasentiert wer-
den, aber nur von Insidern genutzt werden k&nnen. Wenn
von Gegnern abstrahierender Kunst immer wieder die Sinn-
losigkeit oder Unverstdndlichkeit dieser menschlichen
Produktionen behauptet wurde, so zeichnet sich darin

ein objektiver Konflikt ab, selbst wenn dessen Refle-
xion noch nicht gelingt. Aber auch Anhdnger der abstrak-
ten Kunst haben einen Konflikt zwischen der Entwicklung
kiinstlerischer Krdfte und ihrer gesellschaftlichen Ver-
wendbarkeit umschrieben: "Abstrakte Kunst ist ... heu-
te wie ein Kraftwerk ohne praktische Verwendung. Sie

ist geladen mit Energien, die, wenn sie im praktischen
Leben Verwendung fdnden, fdhig wdren, unseren Lebens-
prozeB entscheidend zu beeinflussen" (Dorner 1959, S.
H52s

Fiir den Bereich der sogenannten Warendsthetik sieht Haug
1971 die Bedeutung der Innovation zwar primdr in einer
Scheinldsung des Widerspruchs zwischen (liberschieBen-
den) Produktivkrdften und (hemmenden) Produktionsver-—
hdltnissen; die dsthetische Innovation sei Funktions-—
trdger der Regeneration von Nachfrage (S.54). Aber das
Wachhalten und Weitertreiben der nicht real befriedig-
ten Winsche durch die Warendsthetik reproduziere den
Widerspruch, wobei nach Haug "nicht abzusehen" - aber
u.E. auch nicht auszuschlieBen - "ist, daB das emanzi-
patorische Gewicht einmal stdrker als das der Verein-
nahmung sein sollte" (S.69; diese Perspektive haben u.a.
Rainer Paris in: Asthetik und Kommunikation, Heft 7,
1972, S.25-29 und Dieter Prokop in: Materialien zur
Theorie des Films, Minchen 1971, bes. S.27-29,45, skep—
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tisch weiter untersucht). Stimulierte die &sthetische
Innovation in der Konsumgiliterproduktion eine Nachfrage,
die unter den vorhandenen Produktionsverhdltnissen
schlieBlich auch nicht mehr zum Schein zu befriedigen
wdre, so konnten die Massen durch Aufkldrung zur Um-
wdlzung dieser Verhdltnisse motiviert werden. Diese
Hoffnung auf die an enge Zielgruppen adressierte klinst-
lerische Innovation zu ibertragen, ist mit Einschran-
kungen deswegen moglich, weil die Warendsthetik stdn-

dig kilinstlerische Innovation verarbeitet.

Eine anldBflich einer documenta formulierte dsthetische
Theorie kodnnte ergdnzend nach der progressiven Dyna-
mik solcher kilinstlerischer Innovation fragen, die nicht
direkt das Angebot von Konsumgilitern unterstiitzt, son-
dern selbst als Angebot neuer Sehweisen, BewuBtseinsla-

gen und DiskussionsanstdBe genutzt werden kann.

Ohne Einbeziehung des Zielgruppenproblems kann die ge-
sellschaftliche Qualitdt klinstlerischer Innovation al-
lerdings nicht diskutiert werden. Nur einem begrenzten
Publikum bietet die documenta intellektuellen und emo-
tionellen Erlebniszuwachs. Dessen fortschrittliche Nutz-
barkeit wird dadurch einschneidend relativiert, ist aber
trotzdem nicht gleich Null zu setzen. Denn immerhin sind
viele der durch documenta-Ausstellungen Angesprochenen
an der materiellen und ideologischen gesellschaftlichen
Produktion und zunehmend an der antikapitalistischen
Opposition beteiligt. Der Verschiedenheit relevanter
Zielgruppen ist schwerlich mit der (nicht nur Holz miB-
lungenen) Normierung eines einheitlichen Begriffs "ech-

ter" Innovation zu begegnen, sondern mit einer Vielheit

von Innovationsgraden und -qualitdten, bis sich die Fa-

higkeit, avancierteste Formen aufzunehmen, wieder mit
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der Erkenntnis gesellschaftlicher Innovationsmdglich-
keiten vermitteln 14Bt. Diese Notwendigkeit demonstrie—
ren die verselbstdndigten Neuerungen westlicher Markt-
kunst, indem sie nicht befriedigen, und, wenn durch-
schaut, den Gedanken an umfassendere Innovation nicht
zur Ruhe kommen lassen. Darin liegt ein recht begrenz-
ter, aber nicht ganz zu leugnender Anteil jeder kiinst-
lerischen Innovation an der historischen Dynamik, in
die der kapitalistische Kinstler wie der Lohnarbeiter
durch seine Arbeit eingreift. An welchen auf der "do-
cumenta 5" prdsentierten Neuerungen die historische Dy-
namik der Kunstproduktion sichtbar bleibt, hatte als
eine aus materialistischer Reflexion zu entwickelnde
Frage an die documenta 5 in deren Katalogvorwort ge-

paBt. Dabel ist keineswegs jede Verdnderung der Sinn-

lichkeit schon als fortschrittlich einzuschdtzen. Wo
Kunstwerke z.B. "Furcht vor der Realit&at" (so Rudolf
Lange in: Hannoversche Allgemeine vom 4.7.1972) unter-—
stiitzen, zu einer Kontemplation einladen, die nicht ein-
mal andeutungsweise als eine produktive, zur Aktion zu-
rlickflihrende interpretiert wird, da bleibt das Urteil
der Riickschrittlichkeit am Platze. Andererseits braucht
unter "Produktivkraft" nicht nur die F&higkeit verstan-
den zu werden, vorher nicht dagewesene Formen und Struk-

turen zu erzeugen. In den vor allem im Museum Frideri-

cianum ausgestellten kargen Werken wie Richard Longs
"Circle" konnten Abwehrkrdfte gegen die destruktive
Relzvielfalt z.B. der Werbung, aufrechterhaltene F&hig-
keit zur Konzentration (die Holz S.10 in anderem Zusam-—

menhang hoch einschédtzt) sichtbar werden. Dies sind

immerhin erste Bedingungen des Widerstandes und der

Produktion gesellschaftlicher Alternativen.
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Wo kilinstlerischer Fortschritt aufgrund wissenschaftlich-
technischer Schwierigkeiten und gesellschaftlicher Hin-
dernisse nicht realisiert oder vorerst nicht vermittelt
werden kann, bleibt die Mdglichkeit gesellschaftlicher
Verdnderung auf die Produktion von Zukunftsentwiirfen be-
schréankt. Solche Entwiirfe gewinnen vor allem als kiinst-
lerische Substanz sich konstituierender nachrevolutiond-
rer Gesellschaften Bedeutung; sie sind von dieser Per-
spektive her als Antizipationen zu bezeichnen, als be-

sondere Fdlle kilinstlerischer Innovation einzusch&tzen.

Holz referiert in seinem Kapitel "Antizipationen" zu-

ndchst unter hem Titel "Utopie im Bild - Bild als Uto-
pie" Blochs Theorie der Antizipation - aber mit Ein-
schrankungen, die einen Rickschritt bedeuten. Noch
stdrker als bei Bloch bleibt die anschauliche Darstel-
lung des "Real-Moglichen", des "Utopischen" als eine
nicht weiter riickfihrbare Eigenschaft im Kunstwerk,
insbesondere im "Bild" selbst lokalisiert. Die gegen
diese Setzung gerichtete Kritik Werckmeisters (in: ders.
1971, S.33-56) an Bloch bleibt v6llig unberiicksichtigt.
Blochs Ausfihrungen bieten immerhin Ansdtze, vom uto-
pischen Gehalt der Kunstwerke auf das Handeln der Ur-
heber zurlickzugreifen, nach den historischen Bedlrf-
nissen und Interessen zu fragen, die die Illusion wie
die konkrete Utopie jeweils hervortreiben. Holz ver-
sucht dies nicht, sondern will das antizipatorische

Moment im Kunstwerk letztlich auf dessen angebliche

"Totalitdt" fundieren, die auch in Skizze und Fragment
als Intention erfahrbar sei. Seine '"Gegenstandstheorie"
bleibt an dieser Stelle ein verdinglichendes Verfah-
ren, dem eine hypostasierende Sprache addquat ist: "So
fiilhrt sich die Faszination des Bildes darauf zurlick,
daB wir in ihm eine Ganzheit anschauen, in der jedes

Einzelne bei sich selbst ist: verwirklichte Identitdt
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des reinen Seins, in der die Spannung des Werdens, der
Widerspruch aufgehoben sind; das Kunstwerk als Metaphy-
sicum" (S.58).

Wie sich die Herkunft des antizipatorischen Moments
vernebelt, so auch die Mdglichkeit seiner praktischen
Umsetzung. Noch weniger als bei Bloch ist angedeutet,
wie die Anschauung der "Totalitat", der wir nie in der
Wirklichkeit habhaft werden kodnnten (S.58), oder ihrer
Idee - eines Versprechens, das die Wirklichkeit nicht

einldsen kdnne (S.59) - in Aktion Ubergehen soll.

Zwar beginnt der Abschnitt "Utopische Architektur" mit
der wiederum hypostasierenden Feststellung, Antizipa-
tion gehe auf reale Moglichkeit aus. Diese Aussage wird
aber nicht entfaltet, sondern noch begrenzt: "Wo sie (d.
h. Antizipation, d.Verf.) Kunstform auf gesellschaft-
liches Leben bezieht, zielt sie auf Umweltgestaltung."
Im folgenden zeigt sich noch deutlicher, welche Ideolo-
gie solch beschrankter Zielsetzung zugrundeliegt: "Das
Zusammenleben der Menschen soll in eine rechte Ordnung
gebracht werden - und diese wird faBbar in urbanisti-
schen Programmen". In allen? Holz unterscheidet nicht,
welche gesellschaftlichen Gruppen aus welchem Interes-
se jeweils Stadtplanung erdachten und durchsetzten;
ihnen allen, den romischen Machthabern aber ausdriick-
lich, wird zugebilligt: "Seit der italisch-romischen
Stadtbauweise ist die Ubereinstimmung von gesellschaft-

licher (=kosmischer=metaphysischer) Ordnung und

StadtgrundriB ... konstituiert". In keiner Weise wider-
spricht Holz diesen ideologischen Gleichsetzungen von
Gesellschaftlichem und Naturgegebenen, fiigt ihnen viel-
mehr noch das legitimierende Prddikat des Archetypi-
schen hinzu. An der historisch-materialistischen Ana-
lyse eines Beispiels von Urbanistik hdtten diese Be-

hauptungen {iberpriift werden kdnnen. Eine mehrere Spal-
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ten einnehmende Betrachtung lber franzdsische Revolu-
tionsarchitektur bestdtigt sie aber nur, denn jeder Be-
zug auf die historische Interessenlage ist vermieden.
Dies gilt selbst fir den anschlieBenden Abschnitt iber
Stddteplanung der Gegenwart, der weit weniger fundiert
und kritisch ist als der entsprechende Katalogbeitrag
(Teil 9) von Lucius Burckhardt u.a. Der kiirzelhafte
Hinweis, das technokratische Verstdndnis von Gesell-
schaft sei die ideologische Projektion eines planifi-
katorischen Kapitalismus, signalisiert zwar Problema-
tik. Aber Holz' Kritik neuerer Planungsutopien endet
in einer Modifikation des alten Topos blirgerlicher Ab-
wertung von Industrie wund GroBstadt, der vor allem
die Herrschaft der Dinge (vgl. Holz S.7), speziell der
Maschine (statt ihres Besitzers) ilber "den" Menschen
beklagt, oder an der Trennung "des!" Menschen von der
Natur AnstoB nimmt. Holz' Hinweise auf das Bedirfnis
des Menschen nach solchen Bestandteilen von "Umwelt",
die nicht die abhdngigen Produkte seiner eigenen Ta-
tigkeit sind, einen Rest von Eigensein bewahren, auf
den sich der Mensch als Gegenliber beziehen kd&nne,
leuchten zwar ein; aber die Frage, wie sich antizipa-
torische Kunst gegen die Herrschaft von Menschen iber
Menschen statt nur gegen die stddtebaulichen Symptome
dieser Herrschaft durchsetzen kdnnte, ist aus den Au-
gen verloren und wird nicht mehr aufgegriffen. Denn
Holz fixiert sich auf die von herrschenden Instanzen
gebilligte Planung; die Ansdtze zu mehr oder minder
politischer Gegenwehr in Stadtteilgruppen, Biirgerini-
tiativen und Parteiorganisationen bleiben unerwdhnt.
Diese jedoch zu stdrken und konstruktiv zu kritisie-
ren (vgl. z.B. Biirgerinitiativen. Schritte zur Verdn-
derung? Hrsg. Heinz Grossmann, = Fischer Taschenbuch
1233, Hamburg 19722),ist ein gesellschaftlich produk-

tiver Ansatz.
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Die Abkehr von politisch-antizipatorischen Gehalten
zeigt sich auch an der Betrachtung iiber "Internatio-
nalisierung der Kunstsprache". Ihr redet Holz (S.63)
mit Haftmann und anderen (vgl. Werner Haftmann 19623,
S.604 iiber "Weltkultur") das Wort, er verabsolutiert
sie zum bestimmenden Entwicklungsfaktor. Ein interna-
tionaler VereinheitlichungsprozeB an der GSkonomischen
Basis wird kaum angedeutet. Dagegen hatte schon Hegel
die interkontinentale Ausweitung des Handels als uni-
versale Verwirklichung der Weltgeschichte gesehen (vgl.
u.a. Joachim Ritter, Hegel und die Franzdsische Revolu-
tion, = edition suhrkamp 114, Frankf./M. 1965, S.94).
Bei Holz fehlt jede Erinnerung an den Internationalis-
mus als politische Idee, zugleich jeder Versuch, in der
Internationalisierung einen politisch vorwdrtsweisen-
den Akzent zu entdecken, etwa den Vorschein bisher nicht
realisierbarer Solidaritdt. Ihn haben z.B. die Kilinstler
der Stijl-Gruppe 1922 in ihrer Arbeit noch gesehen:
"... Die fortschrittlichen Kiinstler Hollands haben sich
von vornherein auf einen internationalen Standpunkt ge-
stellt ... Die internationale Einstellung war gegeben
durch die Entwicklung unserer Arbeit selbst ..." (zit.
nach Jaffé 1967, S.164). In der neueren Kunstkritik der
DDR (z.B. Hermann Peters in: Bildende Kunst 1972, S.
528) wird der "internationale Aspekt" der Kunst dage--
gen noch wie eine auf Bewdltigung gegenwdrtiger Pro-

bleme zielende konkrete. Utopie verstanden.
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5202 Fantasietdtigkeit und Spiel

Auf die antizipatorische Funktion der Kunst weist Holz
mittelbar dadurch hin, daB er an vielen Stellen die
Bedeutung der kiinstlerischen Fantasie hervorhebt, ihre
Wirkungsweise zu bestimmen versucht. DaB die Fantasie
auf Material in der Wirklichkeit angewiesen ist, hat
schon Hegel gesehen, auch Heolz stellt dies in mehreren
Abschnitten seiner Arbeit klar (S.17,45; vgl. schon:Vom
Kunstwerk zur Ware, 1972, S.237). Demgem3B. nennt er die
"BewuBtseinsleistung eine Art ars combinatoria'" (S.23)
und sieht den Bezug abstrakter Kunst auf Wirklichkeits-
elemente wie Farben und Raumstrukturen (ebd.). Diese
Erkenntnis verliert Holz wieder aus den Augen, wenn er
die Fantasie beim Namen nennt, z.B.: "Miro hdlt es mit

dem Nicht-Wirklichen, mit der Phantasie..." (S.32).

DaB Holz' Beurteilung der Fantasie im Bereich ideali-
stischer Aussagen bleibt, kdnnte dem Vorurteil aufhel-
fen, materialistische Theorie miisse vor diesem Phdnomen,
mithin vor Kunst iberhaupt, versagen. Aber gerade um

die Analyse der Fantasie iiber idealistische Verengun-
gen hinauszutreiben, hdtten Hinweise aus verschiedenen
Stadien und Richtungen materialistischer Theorieentwick-
lung aufgegriffen werden konnen: Die Produktivkraft Fan-
tasie (Ernst Fischer, Kunst und Koexistenz, Reinbek 1966,
S.38) wird bedlirfnisabhdngig betdtigt (Marx in: MEW 13,
1972, S.641 zur kinstlerischen Fantasie); als Grund-
element der Arbeit (zu diesem Bezug Marx in: MEW 23,
1969, S5.193 und besonders Adorno 1970, S.258-260) kann
die Fantasietdtigkeit den Stand der anderen Produktiv-
krdfte nicht verleugnen und wird von der Beschaffenheit
der Produktionsverhdltnisse betroffen: "Die Phantasie ist
entfremdet" (Volker in: Gansberg/Vdélker 1970,S.112; vgl.
weiter Oskar Negt und Alexander Kluge, Offentlichkeit
und Erfahrung, = edition suhrkamp 639, Frankf./M. 1972,
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S.67). Diese Entfremdung der Fantasie wird u.E. vor al-
lem in ihrer Eliminierung aus dem ArbeitsprozeB der
Lohnabhdngigen (z.B. durch Beschrédnkung auf FlieBband-
arbeit, AusschluB von Planung und Disposition) und in
ihrem eskapistischen Gebrauch auBlerhalb der Produk-
tionssphdre ("Mach Ferien mit Fantasie", Slogan einer
Gemeinschaftswerbung 1973) sichtbar. Volker fihrt als
Beispiele Bob Dylans "Blowin' in the wind" und Samuel
Becketts Romane an; Holz bringt eine Aussage Mirds, an-
hand derer dieser Gebrauch h&tte analysiert werden kon-
nen: "Ich bemiihe mich, in das Absolute der Natur zu
entweichen, und meine Landschaften haben nichts mit der
duBeren Wirklichkeit zu tun' (zit. nach Holz S.31).
Demgegeniiber ist zundchst an den ldngst erkannten re-
zeptiven Wirklichkeitsbezug der Fantasie zu erinnern.
Die materialistische Alternative zu der bezeichneten
Fluchthaltung erfordert dariliberhinaus die Wiederher-
stellung des produktiven Wirklichkeitsbezuges der Fan-
tasie; da die die Fantasietdtigkeit auslGsenden Be-—
diirfnisse aus einer unbefriedigenden Wirklichkeit ent-

stehen, konnen sie auf reale Verdncderung dieser Wirk-

lichkeit gerichtet werden (Bloch 1959, S.106 f.,226 u.
a.0.; vgl. Hans-Dieter Bahr, Das gefesselte Engagement,
= Abhandlungen zur Philosophie, Psycholoygyie und P&dda-
gogik, Bd.66, Bonn 1970, S.127-144; Negt/Kluge 1972,
S.72-75; Ursula Barthelmess u.a. in: Kat.10, S.2-3);
das fantasievolle Kunstwerk kann konkretisierender Vor-
entwurf solcher Verdnderung sein. Von dieser Zwischen-
stellung des Kunstwerks lenkt die Illusion, den kilinst-
lerischen Fantasiegebilden selbst eigne "autonome Wirk-
Tiichked £ (HolzuS 83 SinurSabl

Moglichkeiten einer Einwirkung kilinstlerischer Fanta-
sietdtigkeit auf die Gesellschaft kodnnten sich insbe-

sondere aus dem spielerischen Vorgehen des Kiinstlers
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ergeben. Holz verschenkt diesen Gesichtspunkt bei der
Behandlung des Werkes von Mird, den er (ebenso wie

Haf tmann 19623, 5.402-406) mehr fach als "naiv" und
"heiter" qualifiziert. Das spielerische Umgehen mit
Produktionsmitteln scheint den Kinstler in besonderem
MaBe vom industriellen Produzenten zu trennen; Holz
sieht deshalb beim spielerisch arbeitenden Kiinstler
eine besonders grofBe Distanz zur "Wirklichkeit" iber-—
haupt; der Kilinstler, der sich in einer "Spielwelt" be-
wege, verfahre mit seinen Erfahrungsgegebenheiten "au-
tonom und assoziativ" (S.30). DaB diese Festellung zu
relativieren ist, kann dem insoweit kritischeren Ka-
talogbeitrag "Spiel und Wirklichkeit" von Ursula Bar-
thelmess u.a., Kat.10, entnommen werden. Auch hat schon
Johan Huizinga darauf hingewiesen, daB der Spielfaktor
im Okonomischen Bereich als Leistungsanreiz eingesetzt
wird (Homo ludens, 1938, Ausg. Reinbek 1961, = rde 21,
S.190). Das zielgerichtete Spielen geht auch als Mit-
tel der Aufgabenldsung in den ProduktionsprozefB ein.
Insbesondere die Spiel t h e o r i e hat "frihzeitig
einen Appetit auf wirtschaftliche Anwendung geweckt"
(Eberhard Fels in: Mitteilungsblatt fiir Mathematische
Statistilegig. 6 SuHO5 4 8 S53 ) Mundassit S Win e tzter Zeit o
auf eine Reihe konkreter Okonomischer und sozialwissen-
schaftlicher Probleme angewendet worden'" (Ewald Burger,
Spieltheoretische Behandlung eines Reklameproblems,
2@ 0539 ).

AuBerdem werden Holz' Bemerkungen dadurch unscharf,

daB er das Spielen der Fantasietdtigkeit iberhaupt
gleichsetzt; er verwischt dadurch wieder den speziel-
len Charakter einer Vergegenstdndlichung von Fantasie

in spielerischen Formen. SchlieBlich geben die von ihm
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verwendeten Epitheta keinen AufschluB iiber Mirds Ab-—
sicht und die objektiven Funktionen dieser angeb-
lichen "Phantasiewelt, deren Wirklichkeit in sich
selbst besteht" (S. 30). Wir fragen, ob hier wirk-
lich "ein paradiesisches Gemiit die Welt als Spiel
und Spielzeug erfdhrt und sich ihr heiteren Sinnes
liberldpt" (S. 32; so auch Haftmann 19623, s. 402).

Mird mag kein hohes BewuBtsein seiner geschichtlichen
und persdnlichen Bedingungen ausgeprdgt haben, aber, so
sagt Holz an anderer Stelle richtig: "Das Kunstwerk ist
historisch, insofern es diese Bedingungen ausdriickt,
selbst wenn sie dem Kilinstler ganz unbewuBt blieben"
(S.24). Objektiv kdnnte Mirds Scheinanpassung an kind-
liche Vorstellungen eine Erwartungshaltung befriedigen,
die auf die Vorspiegelung eines sorgenfreien, hellen
Lebens, einer permanenten Paradiesesillusion ausgerich-
tet ist. Daflir sprdche auch der Miro-Abbildungs-Boom

in der 50er Jahren. An die Stelle einer solchen Analy-
se setzt Holz seine eigenen, auf das Kunstwerk proji-
zierten Assoziationen ("die Lust zum Lachen", S.32).
Selbst eine dsthetische Theorie wie die Schillers, die
die Moglichkeit, durch Spiel (als dem Gleichnis der
Vollendung) die Kluft zwischen Natur und Vernunft zu
llberwinden (Asthet. Erziehung usw., 2. und 15. Brief),
aus Zwang zu politischer Abstinenz idealistisch Uber-
schdtzte, sagt liber mégliche Funktionen des Spiels Ent-
scheidenderes aus. Eine dialektisch-materialistische
Theorie kdnnte, an die Schiller-Diskussion der letzten
Jahre ankniipfend (vgl. u.a. Thomas Neumann, Der Kiinst-
ler in der bilirgerlichen Gesellschaft, = Soziologische
Gegenwartsfragen N.F.27, Stgt. 1969) die politische
Funktion des Spiels sowohl als emanzipatorische wie

als eskapistische Mdglichkeit einbringen und so dazu



beitragen, daB politisch gemeinte spielerische Aktio-
nen nicht, zur "Kunst" erkldart, wirkungslos im Sande
verlaufen (vgl. Damus 1973, S.119). Materialistische
Kunsttheorie konnte aber vor allem den Erwartungshori-
zont der Rezipienten analysieren und versuchen, Spiel
und Aufkldrung z.B. in Kunstausstellungen sinnvoll zu
verbinden. Die Verf. haben sich an dem Versuch betei-
ligt, eine solche Analyse anzubahnen (Ausstellungsdi-
daktiksim AlbrechtiDirenidahr 4971, Berdin 49725 S

45 f.); sie fortzufihren, wdre um so ndtiger, als bis
heute in Kunstausstellungen keine anderen Spiele ge-—
boten werden als mechanische oder solche, die den Sinn
des Ganzen unterschlagen, also weiterhin einschiichtern
und einer Befreiung geradezu entgegenwirken (auch Holz
S.73 f. kritisiert dies andeutungsweise). Dadurch konn-
te dsthetische Theorie einer richtigeren Nutzung von
Kunstwerken vorarbeiten; sie wiirde damit mehr leisten
als durch den Versuch, Klinstlern die Richtung weisen
zu wollen (wie er Holz stellenweise unterlduft; vgl.

S 66,74

5.2.3 Serialitdt - Originalitdt

In "kombinatorische(n) Operationen mit einem kleinen
Satz von Elementen" (S.56), also einem spieldhnlichen
Verfahren, sieht Holz eine aufkldrende Funktion spe-
ziell der mit technoidem Material arbeitenden Kiinstler:
"Indem die Kinstler zeigen, wie dsthetische Freiheit
unter techniké&hnlichen Produktionsnormen entstehen
kann, nehmen sie zugleich das Odium der Unmenschlich-
keit von den Gesetzen industrieller Produktion. Sie
lassen erkennen, daB nicht die Technik, sondern der
Warenmarkt die Entfremdung von Produkt und Produzent,

von Produkt und Konsument hervorbringt." Holz kommt
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damit zu einer Wiirdigung der"aus seriellen und multipli-
kablen Elementen gebauten Objekte ..." z.B. der Edition

MAT, die bedenkenswert, aber doch zu optimistisch ist.

Die an Benjamin anknilipfende Vorstellung, es geniige zur
Uberwindung der gesellschaftlichen Antinomie des Spdt-
kapitalismus "den einzelnen zum Mittrdger von Entschei-
dungen (zu) machen" und, innerhalb des Bereichs bilden-
der Kunst, "die serielle Gleichfdrmigkeit in Mannigfal-
tigkeit oder Varietdt zu iberfilihren", scheint uns die
humane Anwendung dieser Varietdt noch nicht zu garantie-
ren. Diese Varietdt ist vielmehr ein Prinzip kapitali-
stischer Waren- und Ideologieproduktion, das erstens da-
zu dient, dem Konsumenten vorzutduschen, daB er alle Be-
diirfnisse befriedigen k&nne und zweitens, gegensdtzliche
ideologische Bestrebungen im Gleichgewicht und damit
wirkungslos zu halten. Die Monotonie der Serienfertigung
zu mildern, indem dem Konsumenten Kombinationsmoglichkei-
ten er&ffnet werden, liegt im Absatzinteresse z.B. der
Mobelhersteller selbst; die kombinatorisch-technoiden
Kunstwerke konnen insofern nicht als Gegenbild der Wa-
renproduktion gelten, sondern bestenfalls als Akzentu-
ierung eines in ihr auffindbaren humaneren Moments. Die
Selbstbestimmung des Konsumenten wird auch nicht nur
durch die Serialitdt der angebotenen Waren bedroht, son-
dern zum Beispiel durch Werbezeichen, die ihm iiber Jahr-

zehnte hinweg denselben optischen Reiz aufndtigen (vgl.

dazu auch Holz in: Kat.6, S.1) Sie sind so konzipiert,
daB sie sich gegen den Wechsel des Mediums und des
Kontextes behaupten. Gegen die einhdmmernde Wirkung
des Mercedes- oder Coca-Cola-Zeichens wdare darum durch

kombinatorisches Basteln nichts Namhaftes auszurichten.

Wechselseitiger technischer Anpassungszwang hat in der

Kunst serielles Verfahren und Reproduzierbarkeit hervor-

gebracht. Aber diese Entwicklung tr&dgt ihren Gegensatz
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in sichj; es ist keineswegs so, "daB kraftvolle Einzel-
gdnger ... wie Anachronismen im Kunstleben unserer Zeit
stehen und ohne EinfluB bleiben" (S.63). Holz beriick-
sichtigt nicht, daB - als Reaktion auf Serialitdt - ge-
rade umgekehrt erneut das Originale, Einmalige produ-
ziert und kultiviert wird. Picasso hat sich gerade als

Einzelgdnger halten kdnnen; werbewirksam war gerade,

daB er seine '"individuelle Handschrift" (wie Holz sie
S.67 unkritisch hochlobt) weiterhin anbot, obwohl die-
se seit 20 Jahren kaum mehr innovativen Charakter hat-
te oder gesellschaftliche Probleme verarbeitete. Holz
zitiert auch Rivera als Einzelgdnger, dessen Werk ohne
Wirkungen auf die Kunst geblieben seij dieses Urteil
wird noch befremdlicher, indem Holz es auf die monumen-
tale mexikanische Malerei insgesamt ausdehnt, ohne de-
ren EinfluB auf die Kunst der sozialistischen Lander

zu beriicksichtigen. Josef Albers wiederum pflegt eine
fast romantisch anmutende Handwerklichkeit; seine Qua-
dratbilder verweisen trotz '"genauer Anweisungen" (S.56) ge-
rade nicht auf serielle und multikable Kunstproduktion;
Mies van der Rohe wohnte nicht in einem der von ihm ent-
worfenen Glas— und Stahl-Hochhduser, sondern in einer
mit Plischmobeln ausgestatteten dunklen Wohnung; auf

der documenta 5 war der Riickzug auf "individuelle My-
thologien”" eines der programmierten Hauptthemen - Pro-
duzenten, Vermittler und Rezipienten erleben, nutzen

und miBbrauchen die Reaktion auf Serialitdt. Holz scheint
sie nicht bemerkt zu haben, obwohl der Kult des Indivi-
duellen und Originalen auf dem Markt eine tragende Rolle
spielt und somit ein wichtiger Baustein zu Holz' Ver-

marktungsthese gewesen wdre.

Bl ad Schénheit

Im Auseinanderfallen von Serialitdat und Originalitat er-
weist sich der gesellschaftliche Widerspruch von "schop-
ferischer Freiheit" und "Massenkultur" bereits als so

weit entfaltet, daB eine beides ilibergreifende Vorstel-
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lung von Harmonie offenbar nicht einmal mehr vorgestellt
und propagiert werden kann. Obwohl Holz sich um die Ak-
tualisierung idealistischer Theoreme bemiiht, verwendet
er den Begriff "Schénheit" nicht, weder unter den ge-—
genwdrtig feststellbaren noch unter den von ihm gefor-
derten Bestimmungen der Kunstwerke. Der Begriff kommt
zwar in Zitaten Schellings und Gehlens vor (S5.9,28),
aber im eigenen Text nur als Beispiel fiir das Scheitern
iiberzeitlich-normativer Asthetik: "Eine Asthetik, die
eine allgemeine Deduktion der Kiinste zu liefern oder
zeitlose Gesetze der Schonheit zu dekretieren versuchte,
ist offenkundig gescheitert" (S.3). An positiven Bestim-
mungen des Kunstwerks filhrt Holz Geistigkeit und Auto-
nomie auf, sowie die Fdhigkeit, kritische und utopische
Inhalte oder charakteristische Situationen als typische
auszudrlicken, sofern durch die kilinstlerischen Mittel die
dialektische Einheit von Besonderem und Allgemeinem er-—
flillt sei. Offenbar hat der Kult des Originalen, ein Ab-
leger der Freiheitsideologie, die dem Kiinstler indivi-
duelle Selbstverwirklichung zubilligt (vgl. Damus 1973,
S.98 und Richard Hiepe in: tendenzen, Jg.l1l1i, 1976 S.
160), den Schonheitsbegriff verdrangt. Wo Holz "echte"
Kunstwerke gegen andere abhebt, verfdllt auch er die-
ser Ideologie. Aber er steht mit dem Verzicht auf den
Begriff "Schonheit" nicht allein; soweit wir sehen, ist
dieser aus der Mehrzahl progressiver und konservativer
Theorien, die sich an das Blirgertum richten, verschwun-
den. Brecht protestierte schon um 1930 gegen die Ver-
wendung des Schonheitsbegriffs und filhrte zur Begriindung
an:"Wir leben in einer Situation, wo etwas dsthetisch
gldanzend Geformtes falsch sein kann" (in: Bertolt
Brecht, Uber Realismus, = edition suhrkamp 485, Frankf./
M. 19712,5.27). Seit, wenigstens theoretisch, akzeptiert
wurde, daB die "nicht mehr schdnen Kinste" filr die ka-
pitalistische Gegenwart bestimmend seien, taucht der
Begriff auch als Postulat nicht mehr auf (vgl. Die
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nicht mehr schdnen Kiinste. Grenzphinomene des Astheti-
schen. Poetik und Hermeneutik III, hg. v. Hans-Robert
JauB, Minchen 1968); in Adornos Asthetischer Theorie
(Ausg. 1970) wird der Begriff des Schdnen zwar auf S.
74-85 abgehandelt, aber ausdriicklich als formale Kate-
gorie; in Glinter Rohrmosers "Herrschaft und Versdhnung"
(Freiburg 1972) wird der Begriff nur peripher (S.89-91)
gestreift, obgleich es dem Autor im wesentlichen um ei-
ne Kritik der idealistischen Asthetik zu tun ist. An-
dererseits ist die Bezeichnung "schon" in der Alltags-
sprache nach wie vor gdngig und wird, wie schon in Di-
derots Enzyklopddie und Grimms Worterbuch, auf beliebi-
ge Objekte und Erlebnisse nahezu synonym flir gelungen,
zweckméﬁig, erfreulich, herausragend, einmal verwendet.
Der Ort dieser Bezeichnung ist die Zirkulationssphdre.
Ist "Schonheit" im Bereich spatblirgerlicher Theorie aus-
ser Kurs geraten, so wird die Bezeichnung "schén" in der
spdtkapitalistischen Praxis desto mehr verwertet. Beson-
ders deutlich dient sie der sekunddren Ausbeutung in
Werbung und Produktgestaltung. In Anzeigen ist *"schon"
oft mit Sehnsucht nach der Ferne ("Schone neue Welt des
GenieBens'" mit Atika) oder nach Aufstieg ("Schéner Woh-
nen" = Wohnen wie die Oberschichten) gekoppelt; die
schone Verpackung soll iber die Begrenztheit des Ge-
brauchswerts einer Ware hinwegtduschen. Schénheit wird
auf den dem Kapital direkt unterworfenen Gebieten pro-
pagiert und wirkt hier eindeutig als systemstabilisie-
render Faktor. Zuwendung zur Schoénheit in diesem Sinn
ist fast gleichbedeutend mit privatistischer Scheiner-
fiillung gesellschaftlicher Sehnsilichte. So gesehen ist
die Tatsache, daB von Schonheit im Zusammenhang mit
birgerlicher Kunst so wenig die Rede ist, geradezu ein
Beweis dafilir, daB die Kunst (entgegen Holz) nicht total
vermarktet ist; die documenta 5 selbst bot lber weite
Strecken objektiv eine Absage an den lustvollen Habitus,

der in der Warendsthetik zur Zeit noch bevorzugt wird.
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Die Anwendung des Schonheitsbegriffs im kapitalisti-
schen Verwertungszusammenhang ist der urspriinglichen
idealistischen Bestimmung von Schdnheit als "Form der
ZweckmdBigkeit eines Gegenstandes, sofern sie ohne Vor-
stellung eines Zwecks an ihm wahrgenommen wird" (Imma-
nuel Kant, Kritik der Urteilskraft, § 17, Ausg. Ham-
burg 1963, S.77) - und nur dieser Aspekt ist hier von
Belang - direkt entgegengesetzt; zugleich enthiillt er
diese Bestimmung als Schein. So erkldrt sich der Ver-
zicht auf den Begriff "Schonheit" aus einer offensicht-
lichen Verunsicherung dariiber, daB seine urspriingliche
Idee verkehrt worden ist; Schonheit 1dBt sich ange-
sichts antagonistischer Interessen filir das Bilirgertum
nicht mehr inhaltlich definieren. Aber noch in der Tri-
vialisierung und Einbindung des Schdnheitsbegriffs in
den Verwertungszusammenhang lassen sich Rudimente der
idealistilschen Bestimmung ablesen: ex negativo. Drickt
Schénheit, wie im objektiven Idealismus entwickelt, ei-
nen gesellschaftlichen Idealzustand aus und bringt sie
damit die Diskrepanz zwischen der eigenen Situation und
diesem Ideal zum BewuBtsein, so muB die Abwendung von
Schonheit entweder als Abkehr von diesem Ideal und da-
mit als gesellschaftlicher Verfall (Sedlmayr) verstan-
den werden oder als Hinwendung zu einem Ideal, das erst
in entwickelteren gesellschaftlichen Systemen erreich-
bar ist (Kagan). Uns scheint, daB die genannte Diskre-—
panz als private Sehnsucht ausgebeutet, als Antrieb zu
gesellschaftlicher Utopie verdrdngt wird. Zu diesem
Zweck wird ein Element des idealistischen Schonheitsbe-
griffs, das als Vehikel antikommunistischer Ideologie
fir schon erreicht ausgegeben werden kann, verabsolu-
tiert: ndmlich der Aspekt der Freiheit, wie er in He-
gels Asthetik angelegt erscheint: "Das Schoéne ... ist
in sich selber unendlich und frei. Denn wenn es auch
von ... beschranktem Inhalt sein kann, so muB dieser
doch als in sich unendliche Totalitdt und als Freiheit
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in seinem Dasein erscheinen” (Ausg. Bassenge-Lukéacs,
Frankf./M. o.J., S.118). Die dem Anschein nach - auch
fir Hegels Verstdndnis - bereits gesellschaftlich rea-
lisierte Freiheit dient daher als begriffliches Fer-
ment blirgerlicher Kunsttheorie, ablesbar an der angeb-
lichen Autonomie der Kunst. Fazit: Der Begriff "Frei-
heit" hat den Begriff "Schonheit" ausgebootet; war die-
ser nicht mehr zu retten, so kann mit jenem der Wider-
spruch zwischen dem Realen und dem Idealen wenigstens
Uberdeckt werden.
Im Scheitern des idealistischen Anspruchs auf zeitlose
Gliltigkeit einer interesselosen Erfahrung von Schoén-
heit hat sich gezeigt, daB Schdnheit jeweils von kon-
kreten Interessen und Zielen ihren Ausgang nimmt. Un-
ter den zugrundeliegenden, auch durch das Angebot
"schoner" Reisen und Einrichtungsgegenstdnde angespro-
chenen Bedilirfnissen wird immer wieder ein solches nach
Selbstverwirklichung, nach Entfaltung unterbundener
eigener Moglichkeiten sichtbar. Darin liegt u.E. die
Chance einer Verwendung und Weiterentwicklung des
Schénheitsbegriffs in materialistischer Theorie, auch
soweit sie unter kapitalistischen Bedingungen entsteht.
Nach ihr wdre das Schone ein Gegenstand solcher Beta-
tigung der sinnlichen und geistigen Krdfte, die als
"Selbstzweck" (MEW 25, 1969, S.828, s. schon oben
S.1%32), d.h. als Inhalt menschlicher Selbstverwirkli-
chung genossen wird. Schoénheit als Postulat aufzuge-
ben, hieBe demgegeniiber, bestehende Bediirfnisse zu igno-
rieren und auf eine iber den gegenwdrtigen Zustand
hinausreichende Perspektive zu verzichten, deren An-
sdtze bereits unter den gegebenen Verhdltnissen auf-
zufinden sind. Solche Ansdtze sind z.B. in fortschrei-
tenden Sensibilisierungsmoglichkeiten durch bilirgerli-
che Innovationen zu erkennen; daB diese oft nur selbst-
zweckhaft verwendet werden oder nur einem kleinen Kreis

zugdnglich sind, sollte kein Hinderungsgrund sein, die-
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se Innovationen anderen Nutzungsméglichkeiten zu inte-
grieren. Den Begriff "Schdnheit!" zu benutzen, heiBt
zugleich, ihn nicht auf Kunst einzugrenzen, sondern ihn
als konkrete Utopie auf den Ausbau der Arbeitsbedingun-
gen und des "tdglichen Daseins" zu verwenden (so, wenn
auch noch oberfldchlich, tritt er in Programmschriften
der DDR auf; vgl. Kurt Hager, Zu Fragen der Kulturpoli-
tik der SED, Berlin 1972, S.17,21,72,75). Aus der Ana-
lyse des gesellschaftlichen Lebens insgesamt erst kon-—
nen die jeweils notwendigen "Gesetze der Schdénheit" ent-
wickelt werden, nach denen nicht "Kunst", sondern die
Produktion schlechthin zu formieren wére (Marx, Okon.-
philos. Manuskript (1844), in: MEW, Erg&nzungsband 1,
Berlin 1968, S.517). Freiheit wilrde sich dann als Selb-
stdndigkeit der Produzenten unter anderem auch in kilinst-
lerische Betdtigung umsetzen lassen. Daraus wiirde umge-
kehrt die gegenwartsbezogene Forderung resultieren, in
Theorie und Kunstpraxis gesellschaftliche Entwicklun-

gen, die diesem Postulat zuwiderlaufen, zu benennen.

Unter diesem Aspekt wdre auch eine zweite Bestimmung
des idealistischen Schonheitsbegriffs aufzunehmen und
weiterzuentwickeln: Der Begriff des Schénen als "Symbol
des Sittlichguten" (Kant, Urteilskraft, Ausg. 1963, §
59, S.211). Bereits in der idealistischen Asthetik ist
an diesem Punkt die Kluft zwischen dem, was ist, und
dem, was sein sollte, problematisiert worden. Diese
Verwendung des Schénheitsbegriffs, der auf kiinftige
Realitdt vorausweist, ist als politische Forderung
gerade biirgerlicher Praxis unbequem und daher auch in
der Theorie alsbald aufgegeben worden (Hegel: "... daB
die wirkliche Welt ist, wie sie seyn soll", Philoso-
phie der Geschichte, Jubildumsausg. Bd.11, Stgt. 19493,
S.67. = Vgl. zu diesem Gesichtspunkt insgesamt Martin
Warnke in: Munuscula Discipulorum, Festschr. Hans
Kauffmann zum 70. Geburtstag, Berlin 1968, S.379 ff.).
Ein solches Postulat hdtte der Unzufriedenheit mit der
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Gegenwart Raum gegeben; es muBte aufgegeben oder aber
scheinbar erfiillt werden. Nach Burckhardt kann die
kiinstlerische Fantasie das Schéne als Sehnsucht dar-
stellen und so im Subjekt den Gegensatz zwischen Wirk-
lichkeit und Ideal Uberwinden (vgl. Warnke 1968, S.388
f.). Ist Schoénheit schon vom Bilirgertum als Ziel der Fan-
tasie begriffen worden, so wdre die Produktivkraft Fan-
tasie in einer materialistischen Theorie mit anderen
Produktivkrdften zu verbinden und fir eine reale Befrei-
ung wirksam zu machen.

Tut Schonheit eine Kluft zwischen Vorfindlichkeit und
Selbstverwirklichung auf, so ist sie von einem gegen-
wdrtigen Standpunkt aus gerade nicht als "Ubereinstim-
mung des Realen mit dem Idealen" zu definieren (wie Ka-
gan 19712, S.78 von einem prdsumtiv kommunistischen
Standpunkt aus will), freilich auch nicht als Wider-
spruch zwischen dem Realen und dem Idealen, wie Kagan
das HdBliche definiert, sondern als Ergebnis eines Ver-
suchs, die Spannung zwischen gegenwdrtiger Realitdt und
erhoffter Selbstverwirklichung als jeweils aufhebbar zu

benennen.



