KiUnstler und Publikum zum Beginn der Moderne

"Die Boheme bedeutete urspriinglich nichts als eine De-
monstration gegen die birgerliche Lebensart. Se bestand
aus jungen Kinstlern und Sudenten, die groftenteils die
Sohne wohlhabender Eltern waren und bei denen die Op-
position gegen die herrschende Gesellschaft zumeist nur
jugendlicher Ubermut und Wider spruchsgeist war."

(A. Hauser, " Sozialgeschichte der Kunst und Literatur”, S.954)

Bohéme und Philister
Im 19.Jh bilden sich zunéchst am Rande einiger europaischen Grof3stadte, spéter auch auf dem Lan-
de Dorfer heraus in denen sich viele Kinstler in sog. ,Kolonien' ansiedeln, womit ein Milieu ent-
steht, das stark von einer Lebensweise dieser Einwohnerschaft gepragt wird, das in mancher Bezie-
hung abweicht von burgerlichen Vorstellungen: Nahe Paris die Gemeinde Montmartre, in Minchen
das Dorf Schwabing, um nur zwei Beispiele zu nennen, oder als landliche Kinstlerkolonien Dachau
bei Minchen oder Barbizon im Wald von Fontainbleau vor den Toren von Paris. In Stadtnahen
Kolonien ist es dann das Café oder die Kneipe (franz.= Cabaret), die zum Treffpunkt und Kommu-
nikationszentrum der Zusiedler untereinander, und manchmal auch einer an dem bunten V6lkchen
interessierten Gemeinde werden.

Mit der franzdsischen Revolution wird eine schon langer exisiterende Kluft deutlich sichtbar zwi-
schen einer Normen setzenden akademischen Staatskunst und einem birgerlichen Kiinstlerpre-
kariat, das nach Auflésung der Zunftordnungen vor alem in den grof3stadtischen Zentren um einen
Markt fur seine Produkte kémpfen muss und dabei Gegenbilder zum kinstlerischen Establishment
entwickelt. Eines dieser Gegenbilder zum akademischen Hof- und Staatskiinstler beschreibt der
Begriff der Bohéme, der zum Inbegriff flr das kinstlerisch-subkulturelle Milieu in Paris um die
Mitte des 19.Jh wurde. Henri Murger (1822-1861) studierte Malerei und verdiente seinen Lebens-
unterhalt als Journalist und Schriftsteller in Paris. In "Scénes de la vie de bohéme" beschreibt er als
Erster das Leben der Bohéme, das er aus eigener Erfahrung kannte. Die Bohéme erscheint dabel as
ein stark romantisiertes, soziales Gegenmilieu zum sesshaften, spiefdigen Birger. Zwischen diesen
Fronten entwickelt sich im Verlauf des 19.Jh ein erhebliches Konfliktpotential. Im Extrem schafft
sich die kunstlerische Bohéme das Gegenbild des burgerlichen Philisters. Auch in diesem Gegen-
bild zum Kinstler werden Eigenschaften sichtbar, die ein Kinstlerprofil negativ umreif3en. Arnold
Hauser unterscheidet drei Phasen, "die Boheme der romantischen, der naturalistischen und der im-
pressionistischen Zeit" (Hauser, "Sozialgeschichte der Kunst und Literatur”, S.953)

"Die Boheme bedeutete urspriinglich nichts als eine Demonstration gegen die biirgerliche Lebens-
art."..."Die Boheme der nachsten Generation, die des militanten Naturalismus mit dem Bierkeller
als Hauptquartier, der u.a. Champfleury, Courbet, Nadar und Murger angehdrten, war dagegen
eine wirkliche Boheme, das heif3t ein Klnstlerproletariat, das aus Leuten bestand, deren Existenz
vollkommen ungesichert war, die auRerhalb der Grenzen der burgerlichen Gesellschaft standen
und bei deren Kampf gegen das Burgertum es sich um kein tGbermutiges Spiel, sondern um eine
bittere Norwendigkeit handelte."...."..das wirkliche Leben der Boheme ist im Zeitalter des Natura-
lismus noch eine Idylle im Verhdltnis zur Existenz der sich von der burgerlichen Gesellschaft aus-
schlieffenden Dichter und Kinstler der nachsten Generation, - der Rimbaud, Verlaine, Tristan
Corbiére und Lautréamont. Die Boheme ist zu einer Gesellschaft von Vagabunden und Ausgesto-
enen geworden, zu einer Gruppe von Verzweifelten, die sich nicht nur von der birgerlichen Ge-
sellschaft, sondern von der ganzen europaischen Zivilisation lossagen. Baudelaire, Verlaine und
Toulouse-Lautrec sind schwere Alkoholiker, Rimbaud, Gauguin und van Gogh Landstreicher und



umherirrende Weltenbummler, Verlaine und Rimbaud sterben im Spital, van Gogh und Toulouse-
Lautrec kommen ins Irrenhaus, und die meisten von ihnen verbringen ihr Leben in Kaffees, Varié-
tés, Bordellen, Krankenhdusern oder auf der Straf3e. Se zerstéren in sich alles, was der Gesell-
schaft nitzlich sein kdnnte, sie wiiten gegen alles was dem Leben Bestand und Dauer verleiht, und
sie wiiten gegen sich selbst, als ob sie in ihrem eigenen Wesen alles vertilgen wollten, was sie mit
anderen gemein haben."( A. Hauser, "Sozialgeschichte der Kunst und Literatur”, S.954f)

Hauser beschreibt hier eine schrittwei se wachsende Entfremdung vor allem der jungen Generatio-
nen von burgerlichen Kunstlern von ihrem weitestgehend grof3stadtischen Publikum. In Wirklich-
keit spaltet sich im Zug dieser Entwicklung vor allem wahrend des 2. Kaiserreichs jedoch auch die
Kunst selbst in eine akademisch orientierte, idealistische Staats- und Salonkunst und eine sich da-
gegen profilierende Autonomiebewegung (in Deutschland und Osterreich zum Ende des Jahrhun-
derts Sezessionen), die aus romantischen, realistischen, naturalistischen und symbolistischen Stro-
mungen jewells in neuen Schilben Aufbriiche zu einem neuen Kunstverstéandnis unternimmt. Letzt-
lich erwéchst aus dieser Entfremdung die Vorstellung, dass Kiunstler kein blrgerlicher Beruf ist,
sondern eine Auffassung vom L eben, eine lockere, alternative Lebensweise und "Haltung”, wie
das heute vielfach noch an den Akademien gelehrt wird. Aus dem Text von Arnold Hauser |asst
sich eine Liste von lebensbeschreibenden Aussagen isolieren, die den Kinstler als Bohémien cha
rakterisieren:

DieKlnstler als Bohémiens
s - . sind oft S6hne wohlhabender Eltern, die in

Opposition gegen die Lebensweise ihrer Eltern und

die Normen der herrschenden Gesellschaft stehen

. sind Leute, deren Existenz vollkommen unge-

sichert ist

. kémpfen aus bitterer Notwendigkeit gegen das

Burgertum

. schlief3en sich selbst von der birgerlichen

Gesellschaft aus, sind eine Gesellschaft von Vaga

bunden und Herumtreibern

. sind elne Gruppe von Verzweifelten, die sich

nicht nur von der burgerlichen Gesellschaft, sondern

von der ganzen europaischen Zivilisation lossagen

. unter ihnen gibt es viele Raucher (Pfeife),

schwere Alkoholiker (Absinth), Landstreicher und

umherirrende Weltenbummler

. die meisten dieser verruchten verbringen ihr

Leben in verraucherten Kneipen, Bordellen, Kaffees,

Krankenhausern oder auf der Stral3e und sterben im

Irren- oder Armenhaus
. sie zerstoren in sich ales, was der Gesellschaft nitzlich sein kdnnte
. sie witen gegen ales was dem Leben Bestand und Dauer verleiht

"Am Weihnachtsabend in einer Mansarde in Paris. Die armen Kinstler Rodolfo und Marcello ste-
hen frierend vor dem kalten Ofen. Womit sollen sie heizen? Se haben kein Brennholz mehr und
wohl auch nichts zu essen. Marcello will den einzigen Stuhl zerschlagen und verfeuern. Doch Ro-
dolfo, der Poet, halt ihn ab. Statt dessen opfert er eines seiner Manuskripte. Das Kunstwerk ist
schnell verbrannt. Der Ofen wieder kalt..." (Anweisung zum ersten Aufzug von "La Boheme", der Oper von Puccini) Frank
Eugene bedient in seiner Fotografie unsere Vorstellung vom Kinstler etwa in Entsprechung zum
"Armen Poeten” von Spitzweg. Naturlich wohnt der Maler unterm Dach, sozusagen abgehoben von
den Niederungen der burgerlichen Existenz.



Bel dem aus amlichen Verhdt-
nissen stammenden Renoir ist es
die Sehnsucht nach dem , kleinen
Glick®, die ihn zu Bildern einer
heilen Welt treibt, selbst wenn er
kaum etwas zu Essen hat und
seine Bilder beim Farbenhéndler
gegen neues Material verpfanden
muf3. Das "Fruhstiick der Rude-
rer” von Renoir vermittelt uns
eine Situation auf ener engen
Terrasse, die ins Uferschilf der
Seine gebaut ist, vielleicht im
Anhang an ein Bootshaus. Allein
die Enge auf der Terrasse und der
Charakter des Clubhauses schafft
eine intime, kommunikative At-
mosphére, in der die Individuen stark in Erscheinung treten. Zwel Wi rtsleute ein Kunstkritiker, ein
Adeliger, ein Bankier und Kunstsammler, ein Ingenieur, Maer und Kunstsammler, zwel Schau-
spielerinnen, ein leichtes Madchen und Malermodell, eine Néherin und Geliebte des Malers bilden
diese bunte burgerliche Gesellschaft, ein von leiblichen Geniissen, unbeschwerter Entspannung,
Kommunikation und leichtem Flirt aufgeladenes Milieu. Jeder kann mit Jedem. Die Gesellschaft
muss nicht ausschweifend sein, kann sich aber jederzeit auch in anderem Rahmen wiederfinden. Ein
mogliches Erscheinungsbild von Bohéme oder spief3birgerliches Sonntagsvergniigen?

DieBurger als Philister
Das Gegenmilieu zur Bohéme bildet die Bourgeoisie, die - soweit Kunstpublikum - seit der Ro-
mantik von den Kinstlern und ihren Fursprechern mit dem Schimpfnamen >Philister< belegt wird.
Der Name ist uns aus dem Alten Testament bekannt, insbesondere durch den Kampf Davids gegen
Goliat. Wenn die Burger mit Goliat und seiner Truppe gleigesetzt werden, dann kommt den
Kunstlern die Rolle des schméchtigen, aber listigen und letztlich siegreichen David zu, der immer-
hin den Gott der Israeliten auf seiner Seite weil3. Schon in der Bibel Uberschiittet der kleine Sanger
den grof3en Kraftprotz mit Spott und Hohn. Die Beschimpfung der birgerlichen ,Muskelprotze'
beginnt frih mit den adeligen Herrn von Goethe und von Schiller, steigert sich in Frankreich mit
Flaubert und kehrt nach Deutschland zuriick mit Nietzsche, um nur einige zu nennen. Als Zeitzeuge
soll hier der Dichter Novalis, (genauer: Herr von Hardenberg 1772-1801) die Anklage vertreten: "Philister
leben nur ein Alltagsieben. Poesie mischen sie nur zur Notdurft unter, weil sie nun mal an eine ge-
wisse Unterbrechung ihres taglichen Ablaufs gewthnt sind. In der Regel erfolgt diese Unterbre-
chung alle sieben Tage, und konnte ein poetisches Septanfieber heif3en, Sonntags ruht die Arbeit,
sie leben ein bil3chen besser als gewohnlich und dieser Sonntagsrausch erledigt sich mit einem et-
was tiefern Schlafe als sonst; daher auch Montags allein noch einen raschern Gang hat... Den
hochsten Grad seines poetischen Daseyns erreicht der Philister bey einer Reise, Hochzeit, Kind-
taufe, und in der Kirche. Hier werden seine kiihnsten Wiinsche befriedigt und oft Ubertroffen... Gro-
ber Eigennutzist das nothwendige Resultat armseliger Beschrénktheit. Die gegenwartige Sensazion
ist die |ebhafteste, die htchste des Jammerlings. Uber diese kennt er nichts hoheres. Kein Wunder,
dal3 der durch die aulern Verhaltnisse par force dressirte Verstand nur der listige Slav eines sol-
chen stumpfen Herrn ist, und nur fir dessen Liste sinnt und sorgt.” (Novalis aus 'Bliithenstaub™-1798 - zitiert in
Christian Demand, "Die Beschéamung der Philister”, S.lOO)



In Paris hief3en die Hauptdarsteller dieser Publikumsbeschimpfung Heine, Zola, Flaubert, Gautier,
Maupassant. "Mit dem Furor von Bul3predigern geif3elten sie das burgerliche Publikum als einen
pobel haften Haufen cerebral anspruchsloser Herdentiere, die nicht in ihrer Individualitat, sondern
ausschliefdlich als Typus von Interesse waren. Ein Mensch von wahrem Geistesadel begegnete ihrer
armseligen Beschranktheit am besten mit geblUhrender Verachtung. Da half es auch nicht, dass das
BlUrgertumin Scharen das Theater, die Oper, den Salon besuchte. Gerade seine Kulturbeflissenheit
machte es verdachtig. Man warf ihm vor <sein Anspruch auf Kultiviertheit sei lacherlich und ihm
fehle der Geschmack. Die Musikliebhaber und Kunstsammler der Mittelschicht wurde karikiert,
wie sie sich in Kitsch suhlten, wie sie Kunst zu seichter Unterhaltung degradierten, wie sie ihre
Erwerbungen mit der Ungehobeltheit sozialer Aufsteiger zur Schau stellten.> In Daumiers Karika-
turen fand sich der <rohe, windige, lUsterne, habgierige, schlafrige, feiste, beschrénkte, grausame
Bourgeoise> schliefdlich als <coincidentia oppositorum alles Lasterhaften und Hafdlichen> an den
Pranger gestellt." (zit aus Christian Demand, "Die Beschamung der Philister”, S.101, Demand zitiert hier Gay und Oehler)

Aus diesen Anklagen von Novalis und den Zitaten bei Demand |&sst sich eine Liste von Charakteri-
sierungen des Birgersim 19.Jh. als Kunstpublikum erstellen:

Die Blrger...

» folgeninihrem Lebensweg einem vorgegebenen Muster (z.B.: Ausbildung, Beruf, Ehe, Haus,
Kinder, berufliche Karriere, verdienter Lebensabend, Sterben im Bett im Kreis der Lieben)

e gehen einer geregelten Arbeit nach und blicken mit Verachtung auf Spétaufsteher und Her-
umtreiber

* ihr Arbeitstag folgt einem gleichférmigen Stundenplan, 'Kultur' steht bestenfalls an Sonnta-
gen auf der Agenda

» ihr gestiger Horizont ist aufs gerade Gegenwartige beschrénkt und auf Eigennutz fixiert,
weshalb auch Kunst stets auf ihren Nutzen festgelegt werden soll

* blicken mit Misstrauen, Empdrung aber auch Sensationslust auf Abenteuerer, Globetrotter,
L eichtlebige Existenzen

« halten gewisse Tugenden fir unverzichtbar (Punktlichkeit, Vetragstreue, V erldsslichkeit)

» verabscheuen ein ausschweifendes Leben

* halten Ehe und Familie sowie Hauslichkeit hoch und sehnen sich nach stabilen, berechenba
ren Verhatnissen im Privaten, Geschéftlichen und in der Politik

» fuhren ein Leben in Sparsamkeit und Ehrbarkeit, und trachten auf Bewahren und Vermehren
ihres Besitzes

* erweisen sich in kulturellen Fragen als geistig beschrankt, Geschmacklos, dem Kitsch und
seichter Unterhaltung verfallen

e nutzen Kultur nur als Dekoration ihrer armseligen Existenz

* pochen in alen Fragen der Existenz auf Erfahrung und lassen Phantasie wie Inspiration
ver missen

Dieser herablassende Blick auf die Bourgeoisie kann a's Indiz gesehen werden, dass sich zumindest
Teile der kinstlerischen Bohéme - obwohl selbst zum Grofdteil birgerlichen Ursprungs - as Folge
der restaurativen Tendenzen der Kaiserzeit nach einer Re-Aristokratisierung der Kultur sehnen,
vielleicht auch in Ermangelung von gleichrangigen institutionellen Alternativen. War die Akadémie
Royalel792 von den Stirmen der Revolution, und unterstiitzt von Jacques Louis David, hinwegge-
fegt worden, so erstand sie unter dem ehemaligen Revolutiondr David 1795 als Institut de France
schon wieder neu, blieb aber ihrem feudalen Geist verhaftet und wurde damit zum Gegenspieler der
Kunsterneuerer, die sich den Bewegungen der Romantik, des Realismus, des Naturalismus, des Im-
pressionismus anschlossen. Wahrend sich die Kaste der akademischen Kinstler im 19.Jh ganz im
feudalen Stil an asthetische und padagogische Traditionen klammert, die sie vorwiegend auf Antike
und Renaissance zuruckfihrt, sowie an institutionellen Privilegien festhalt (Ausrichtung des Salons,
Bestellen der Jurymitglieder, Vergabe von Medaillen und Stipendien, Entscheidung Uber staatliche
Ankaufe), berufen sich die um Anerkennung bemthten Kinstler auf die Originalitét ihrer Autoren-
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schaft = Authentizitét, die sie zum Geniekult stiliseren und womit sie die L egitimitat von BrU-
chen mit der Tradition unter dem Schlagwort Fortschritt rechtfertigt. Unter dem Blickwinkel der
Neuerer wird der Akademismus und seine Salonmalerel zum Synonym fur kinstlerischen Still-
stand, Dekadenz, Realitétsflucht, Luge und Kitsch, ein letztes Refugium fir Dekoratives, Gefélli-
ges, Geschlecktes. "In der Zeit zwischen Romantik und Moderne war die Kultur der gesamten west-
lichen Welt in allen Bereichen von den gleichen Kitschtendenzen durchsetzt” ( Geifert, "wasist Kitsch” zitiert
in Christian Demand, "Die Beschéamung der Philister”, S.105 )

Unter Kitschverdacht geraten am Ende des 19.Jh gleichfalls die klassi zistischen, neugotischen, neu-
romanischen Fassaden des Historismus, der sich in der Architektur durch das ganze Jahrhundert
zieht. Kunstlerische Wahrheit wird dagegen verkntipft mit Authentizitat, die der schopferische Geist
aus seiner subjektiven Intuition bezieht. In dem Mal3, mit dem die Moderne einzieht in die Museen
verschwindet der Kitsch der Restaurationszeit, soweit er mobil ist, in den Depots. ,Wahre Kunst’
kann sich nur etablieren im Durchbrechen und Verletzen gangiger Erwartungen. Es ist nur logisch,
dass eine Kunstlerschaft, die so mit ihrem Publikum hadert, sich zunehmend der Idee verschreibt,
Kunst diene nur noch ihren eigenen Regeln und Zwecken: L'art pour I'art wird zur Pathosformel
und zu einem Kampfbegriff der Moderne.

Am Ende des Jahrhunderts stehen sich die
Fronten geradezu hasserflllt gegeniber.
Einerseits beginnt 1892 mit der Schrift des
Arztes Max Nollau mit dem Begriff "Ent-
artung" eine Vorstellung zu géren, die in der
kulturellen Entwicklung Krankheitssymptome
ausmacht, die es nicht nur zu heilen, sondern
zu bekdmpfen und letztlich auszumerzen gilt .
Andererseits sehen Kunstler im Kitschbe-
durfnis des birgerlichen 'Herrn Jedermann’
eine Gefahr fur die Volksgesundheit, "eine
Art asthetischer Droge, psychisches Opium,
asthetisches Schlafmittel, das das Denken 2 -
blockiert, das, im Gegensatz zu authentischer Kunst geistig faul und Trége macht und darum auch
mit allen Mitteln der geistigen Hygiene bekampft werden muf3."( pemand, "Beschamung.” s.106 ) "Die Un-
versohnlichkeit in der Gegnerschaft von Philister und Kiinstler steigert sich im deutschen Expressi-
onismus zu einem Frontalangriff auf das Spief3ertum, der auch von enthumanisierenden Zerrbildern
nicht zurickschreckt." <Alles soll leben>, heildt es bel Richard Huelsenbeck, <aber eins mui3 auf-
horen - der Burger, der Dicksack, der Frefthans, das Mastschwein der Geistigkeit, der Turhiter
aller Jammerlichkeit.>" ( E. Neumann, "Kiinstlermythen" $.250 )

Burgerliche Kunstgeschéfte und Seilschaften
Wahrend die akademischen Kinstler bis zur birgerlichen Revolution in der Hauptsache nach Auf-
tragen von Kirche und Adel arbeiteten, produzierten insbesondere handwerkliche Maler und Grafi-
ker fur einen burgerlichen Bedarf und mussten sich ihre Kunden Uber einen Markt suchen, auf dem
sie Vorproduziertes anbieten. Auf dem Grafikmarkt spielen seit dem 17.Jh. reisende Kolporteure
die Rolle von Buch- und Bilderhandlern, wahrend in grof3en Stédten, insbesondere solchen, die An-
schluss an den Fernhandel haben, Kunsthandler mit festem Geschéftssitz zwischen den Produzenten
und den Kéaufern eine Vermittlungsfunktion erhalten. Der Kunsthandler lebt in der Regel nicht nur
von der Produktion zeitgentssischer Kunstler, fir die noch ein Markt zu erschlief3en ist, sondern
handelt auch mit Bildern, die er aus Nachlassen aufkauft. Solche Ware bedient sowohl als Original
oder Kopie einen schon etablierten Geschmack und wird auch von Sammlern nachgefragt. Es ist



wohl eine frihe Idee des Kunsthandels, den Lagerbestand in einer Galerie ausgestellt zu prasentie-
ren und den Verkauf wie beim Viehmarkt auch als Versteigerung zu organisieren. Nun scheint in
der zweiten Halfte des 19.Jh. eine neue Generation von Kunsthandlern aufzubrechen, die sich spe-
ziadlisert auf neue Kungt, die billig zu erwerben ist und deren merkantiler Erfolg und Anerkennung
in der Kunstwelt noch in den Sternen steht. Einige Sterndeuter sehen den Erfolg schon voraus oder
reden/schreiben ihn herbei: , In einer Besprechung des Pariser Salons von 1866 sagte Emile Zola,
Schulfreund Cézannes und etwa zwei Jahr zehnte lang energischer Flrsprecher der |mpressionisten,
voraus, >in fiinfzig Jahren< werde der Preis fir Manets herausfordernde Olbilder um das Fiin-
zehn- oder Zwanzigfache steigen.” (Peter Gay, , Biirger und Boheme* S.103)

Die Nachfrage nach Bildern hielt sich im 19.Jh. selbst in einer Grol3stadt wie Paris in deutlichen
Grenzen gegenlber dem Angebot. Das erdffnete die Chance fir eine Geschéftsidee, die damals ei-
nige Verbreitung findet. Das Ehepaar Durand-Ruel betrieb im Quartier Latin einen Laden fiur
Schreibwaren und Malerbedarf, der sich zu einer Anlaufstation entwickelte fir Kleinkinstler und
solche, die es werden wollten. Wahrend grof3e Kunst in einer Werkstatt mit Meister, Gesellen, Ge-
hilfen und Lehrlingen oft noch Rohstoffe zu Farben, Leinwand und Holzleisten zu Bildgrinden
verarbeiteten, bedienten sich Kleinkinstler gern an Fertigprodukten, wie den damals modernen Tu-
benfarben und vorgrundierter Leinwande kleineren Formats. Das bot ihnen ein Laden wie der von
Durand-Ruel. Oft fehlte es den Maern aber am Geld und der Handler nahm von ihnen Bilder in
Kommission oder tauschte Ma materialien gegen Bilder. Den Kinstlern kam das einerseits entge-
gen, andererseits litten sie auch unter der Abhangigkeit, wenn sie merkten, dass die Preise, die der
Handler mit ihren Bildern erzielte, deutlich Gber dem lag, was sie al's Gegenleistung bekamen.

Der Sohn des Ehepaars Durand-Ruel, Paul, ertffnete 1859 im
Zentrum von Paris, nahe der Oper, eine Galerie und wurde zum
ersten Handler und Geburtshelfer der Impressionisten. Er
erwelterte die Geschéftsidee seiner Eltern durch eine grof3zigige
Héangung in seinen Ausstellungsraumen, setzte sich aktiv fur
einzelne Kunstler ein, indem er Vorschisse auf ihre Produktion
gab und sie dadurch auch an sich band. Dem Krieg 1870 wich
er, wie auch einige seiner unter Vertrag genommenen Kunstler
(Monet, Pissarro), nach England aus, grindete in London und
Brussel Filialen seines Geschéfts. Den groften Absatzmarkt fur
seine Impresssionisten fand er jedoch erst in Amerika, wo er
1887 an der Fifth Avenue in New York eine Niederlassung
eréffnete. Den Amerikanern gefiel die in Paris als ,,Kunst von
Demokraten” (kunstminister Graf Niewekerke) Verschrieene Malerei, und
sie passte besser in ihr Weltbild als die akademische Kunst, die in Amerika keine heimische Tradi-
tion hatte. Auf ihren Europareisen nahmen sie die Bilder als Souvenirs mit und Durand-Ruel ver-
traute darauf, dass in Amerika ein gréf3erer Absatzmarkt zu erschlief3en war. Schon 1886 hatte er
hunderte Gemélde von Degas, Manet, Monet, Renoir und Sisley mit gutem Verkaufserfolg nach
Amerika gebracht. Bis zu seinem Tod zeigte und verkaufte er in mehr als 200 Ausstellungen Uber
10.000 Gemédde, was geschéatzt etwa einem Drittel der Bildproduktion der Impressionisten ent-
spricht. (Abb. Paul Durand-Ruel gemalt von Renoir)

»Paul Durand-Ruel, der bevorzugte Kunsthandler der Impressionisten, eine Mischung aus Ge-
schaftemacher und echtem Kunstliebhaber, kaufte anfangs Ssleys und Renoirs fur 200 bis 300
Francs und versuchte sie dann mit maf3vollem Preisaufschlag weiter zuverkaufen; Pissarros waren
sogar noch billiger zu haben. Noch im Jahre 1881 erklérte sich Monet einverstanden damit, Du-
rand —Ruel zweiundzwanzig Bilder zum Preis von jeweils 300 Francs zu liefern. Ein Regierungsan-
gestellter mittlerer Laufbahn hétte ungefahr anderthalb Monate arbeiten missen, um diese Summe
aufzubringen. Ein paar der fihrenden Figuren unter den Antiakademikern — hauptsachlich Manet,
Degas, Caillebotte und Cézanne — besal?en eigene finanzielle Mittel; die meisten Impressionisten



allerdings mussten sich ihren Lebensunterhalt durch Kunst verdienen. In ihren Anfangsjahren von
Armut bedrtickt, borgten sie sich Geld bel Durand-Ruel, um Material kaufen zu kénnen und Zeit
furs Malen zu gewinnen; sie konnten froh sein, einen Handler zu haben, der Gber ein untrigliches
Auge fir die neue Kunst und Uber ein waches Gespir fur deren kommerzelle Méglichkeiten ver-
fugte. Er war bereit, auf ihren kiinftigen Ruhm zu setzen, und schickte ihnen kleine Summen, um die
sieihn regelmanig angingen.” Von Manet kaufte er 1873 , alles, was er in dessen Atelier sah, drei-
undzwanzig Bilder fur 35.000 Francs. In den folgenden Jahren verkaufte er die meisten seiner Ma-
nets, um dann einige von ihnen wieder zu erstehen und mit riesigem Gewinn weiterzuver kaufen. Am
Ende hatte er rund eine Million Francs verdient. Das wére nicht mdglich gewesen ohne die ameri-
kanischen Sammler, die auf den europaischen Markt vordrangen, Manner und Frauen mit schein-
bar schrankenlosem Bankkonto und unbegrenzter Zahlungswilligkeit.” (Peter Gay, ,Biirger und Boheme* S.103)

Nicht weit entfernt von Pigalle betrieb seit 1873 Julien Tanguy,
ein ehemaliger Stuckateur, Hausierer und Revoluzzer mit Kampfer-
fahrung in der der Commune, einen Farbenladen, der nach dem
gleichen Geschdftsmodell abeitete wie der Laden des Ehepaars
Durand-Ruel. Sein sozides Engagement war vielleicht dem der
Durand-Ruels noch voraus, was sein liebevoll gemeinter Spitzname
»Pere Tanguy“ bezeugt. Peter Gay charakterisiert ihn als ,jener
gastfreundliche, nahezu sprichwortlich mildtatige Verkaufer von
Kinstlerbedarf® (peter Gay, ,Birrger und Boheme* s.201). KUinstler, fur die Paul
Durand-Ruel kein Auge hatte, fanden in Pere Tanguy einen Sponsor
und Forderer. Beispielsweise Cézanne, van Gogh und Gauguin.
»Als er 1894 starb, veranstalteten seine dankbaren Freunde eine
Auktion, um der notleidenden Witwe zu helfen. Und dabel brachten
die sechs Bilder Cézannes aus Tanguys Besitz zwischen 45 und 215
Francs.” ( peter Gay, ebenda) Der Verkauf jedoch von Bildern aus dem Nachlass von Tanguy wurde zum
Startkapital fir einen Newcomer: Ambroise Vollard erwarb zu giinstigen Preisen Bilder von Gau-
guin, van Gogh und vor allem von Cézanne, mit denen er 1895 eine Ausstellung fir Cézanne besti-
cken konnte, die diesen erst einem groferen Kreis bekannt machte und Vollard den Umzug in eine
grofRere Galerie ermdglichte. (Abb. Pere Tanguy gemalt von van Gogh)

Vollard (Abb. Paul Vollard gemalt von Cézanne) War als Kunsthandler ein
anderes Kaliber als Pere Tanguy oder Paul Durand-Ruel. Er hatte
Jura studiert und war as Angestellter einer auf akademische Male-
rei speziadisierten Galerie bereits mit ,gro3er Kunst® in Bertihrung
gekommen, als er ein Verstandnis fiir Cézanne, Picasso, die Fauves
und die Nabis entwickelte. Er war rede- und schreibgewandt, be-
tétigte sich ads Schriftsteller und Herausgeber kostspieliger
Kunstlerblicher. Seine ersten Geschéfte machte er mit Zeichnungen
und Olskizzen von Manet und kniipfte Geschaftsverbindungen zu
Renoir und Degas. Schon 1893 hatte er einen kleinen Laden in der
Rue Lafitte, besuchte Versteigerungen und landete mit den aus dem
Nachlass von Tanguy erworbenen Bildern einen Achtungserfolg
insbesondere bei der wachsenden Zahl von Cezannes Anhéangern.
Sein Einsatz fur van Gogh und Gauguin zahlte sich nicht sofort in
guten Verkéufen aus , schaffte aber eine gewisse Vertrauensposition und Abhangigkeit der Kinst-
ler, die ihm junge Talente zutrieb, mit denen er Exklusivvertrége abschloss und deren Bilder er in
seiner Galerie ausstellte. Mit seinen Kunstlerblichern und mit Grafiken machte er gute Geschéfte,
die auch von der Auflage lebten. Auch lief3en sich Grafiken aus den Kinstlerblichern leicht aus-
klinken und ohne Bindung an einen Text und ein Buch als gerahmtes Bild verkaufen. Diese Praxis
Ubertrug er auch auf das Gebiet der Plastik, wo auch mit Reproduktionen gute Geschéfte zu ma-
chen waren. Ein zeitgleicher Meisterverkéufer von plastischen Reproduktionen in beliebiger




Grof3e und Material war Rodin, dessen Kunsthandler Eugéne Druet sogar damit gut verdiente,
dass er Fotografien von Rodins Plastiken zu einem Bestseller machte. Ein Beispiel fur Vollards
Verkaufspraxis liefert Aristide Maillol: Seine Reliefs und Plastiken wurden vielleicht nur deshalb
so bekannt, well sein Kunsthandler Vollard — , vertrauen Se mir lhre Figur an, ich veranlasse alles
weitere’ - eine unlimitierte und far Maillol untbersichtliche Anzahl von Kopien in den Markt
warf. Er gab an, dass er die Auflage auf 10 Gulsse begrenzen wollte, aber, so Maillol , er machte
zwar zehn Gusse, nur waren es zehn Tausend.” (, Aristide Maillol*, von Ursel Berger u. Jrg Zutter, 1996, S. 57)

Vollards Tod 1939 ist von bdsen Gertichten umrankt, die zeigen, dass er mit solchen Auflagenge-
schéften bei den Kunstlern auch Rachegefiihle weckte. Folgendes wird berichtet: Bel einem
Bremsmanotver seines Gefahrts auf der Heimfahrt zu seinem Landsitz sel ihm entweder eine Druck-
platte oder die Reproduktion einer Skulptur von Maillol zum Verhangnis geworden. Sie sei von der
Ablage gefallen und habe ihm das Genick gebrochen. (jaut einem Ausstellungsbericht des Musée d' Orsay, , Die Galerie
Vollard, ,Von Cezanne bis Hcasso)

»Die Jahre, in denen sich Impressionisten billig erstehen lief3en, waren rasch vortber. Wenn sich
Monet im Jahre 1881 mit 300 Francs zufrieden geben muldte, so konnte er drei Jahre spéter bereits
das Doppelte oder Vierfache verlangen.” ( cays.103)

Mit Daniel-Henry Kahnweller (abb. ,Bildnis Kahnweiler* von Picasso) |an-
det das von Zola vorausgesagte spekulative Kunstgeschéft erstmals
in der Finanzwelt, wo es bis heute seinen gefestigten Platz auf
einer von Zola allerdings nicht geahnten Hohe hat. Kahnweiler
wurde auf Wunsch seiner Eltern im Finanzfach ausgebildet und
sollte in Paris bel einem Borsenmakler fur das grof3e Geschéft den
letzten Schliff erhalten, um dann in London zusammen mit einer
ganzen Truppe von Angestellten die Geschéfte eines ,ungeheuer
reichen’ Onkels zu verwalten. Das filllte ihn allerdings weniger aus
as die anregenden Kontakte mit dem Kunsthandler seines Onkels
und seine Museumsbesuche, die schon in Paris seinem ausge-
pragten Interesse an der Kunst geschuldet waren. Der Onkel zeigte
sich verstéandnisvoll wie auch spendabel und finanzierte ihm ein
Jahr zur Bewahrungsprobe als Kunsthandler in Paris. Kahnweller
fing bescheiden an in einer gemieteten Schneiderwerkstatt, die er
zur Galerie umdekoriert und mit Bildern einer ganz jungen Gene-
ration von Malern ausstattete, die er im Salon der Unabhangigen
gunstig, weil vom offiziellen Salon auguriert, erwarb. Von Vlaminck, Picasso, Brague, Derrain
stellte er Bilder aus und avancierte rasch zum Vertreter einer neuen Generation ohne sich in Kon-
kurrenz etwa mit dem etablierten Vollard zu Gberheben, der die dtere Generation betreute. Er trieb
sich mit seiner Kuinstlerklientel in den Kneipen herum und brachte sie dazu die offiziellen Salons
zu meiden. Damit wurde er zur ersten und zeitweise einzigen Adresse fur die jungste Garde, die
auch noch durch eine offen erklérte Gegnerschaft mit dem ruhrigsten Kunstkritiker Louis Vauxcel-
les ein besonders enges Gruppengefuhl entwickelte. Vauxelles gilt as der Erfinder einiger Stilbe-
zeichnungen, die als Schimpfworter gemeint waren, heute aber in der Kunstgeschichte noch als
Ehrennamen fir die beiden, damals frisch gebildeten Gruppen stehen: die Fauves und die Kubisten.

Kahnweiler musste als Deutscher Frankreich vor dem Ausbruch des ersten Weltkriegs verlassen,
die Galerie wurde konfisziert und geschlossen, die Bilder wurden nach dem Krieg versteigert. Er
begann aber 1914 eine grundlegende Schrift Uber den Weg zum Kubismus, die alerdings erst 1920
erst im Buchform publizierte. Eine Kurzfassung erschien 1916 als Vorabdruck. Damit wurde er
vom Fursprecher und Mitverdiener zur kunstgeschichtlichen Referenz in Sachen Kubismus.
Erst 1920 kehrte er nach Paris zurtick, eréffnete mit einem Partner eine neue Galerie und entdeckte
ein Interesse an einer neuen Generation von Kinstlern, die den Surrealisten zugerechnet werden.



In die Reihe der birgerlichen Sympathisanten gehtren selbstver-
sténdlich neben den mitverdienenden Kunsthandlern auch deren
Kunden, die Sammler. Dafir sei an dieser Stelle nur ein Prota-
gonist angefthrt, der amerikanische Erbe eines Millionenvermé-
gens, das sein Vater in Pittsburgh mit Stahl gemacht hatte, Walter
Conrad Arensberg. Um die Jahrhundertwende studierte er Lite-
ratur und Philosophie in Cambridge (Massachusetts) und arbeitete
danach kurz als Reporter in New York und schrieb auch Kunst-
kritiken. Nach der Heirat mit Louise, der Tochter eines noch
wohlhabenderen Textilfabrikanten aus Massachusetts, schrieb er
Gedichte, beschéftigte sich mit Kryptografie (verschliisselte Bot-
schaften in der Literatur Dantes und Shakespeares). 1913 besuch-
ten die Arensbergs die Armory Show, auf der auch Duchamps
»AKt eine Treppe herabsteigend”“ ausgestellt war, und begannen
noch recht vorsichtig mit dem Aufbau einer Sammlung zeitgendssischer Kunst, wobel ihnen Du-
champs Gemal de offenbar noch zu kiihn vorkam, was sie allerdings schon bald bereuten. 1914 be-
zogen die Arensbergs as Zweitwohnsitz ein stattliches , Appartement’ in New York und suchten
gleichzeitig mit dem nach Amerika ausgewanterten Marcel Duchamp Anschluss an die dortigen
Kunstlerkreise. Als Berater verliefd sich Walter Arensberg lange Zeit auf Walter Pach, der auch, so
wollte es der Zufall, Marcel Duchamps erste Anlaufstelle, ,Empfangsdame’ und , Herbergsvater* bei
seiner Ankunft 1915 in New Y ork war. Weil die Wohnung der Pachs auf die Dauer zu klein war fr
den zusétzlichen Mitbewohner, vermittelte Pach dem Ankémmling ein Zimmer in der gerade wegen
einer Sommerfrische der Bewohner |eerstehenden zweistdckigen Wohnung der Arensbergs. Damit
war eine schicksalhafte Verbindung und nahezu perfekte Paarung geschaffen zwischen einem mit-
tellosen Kryptografen und einem steinreichen Kryptologen und seiner stinkreichen Gattin. Calvin
Tomkins zitiert ,,einen von Arensbergs Freunden” mit den Worten: ,, Duchamp war die Zindker ze,
dieihn® (Arensberg)“ in Fahrt brachte.” (Tomkins, ,Marcel Duchamp* S.174)

»Walter Arensberg war auf alles erpicht, was er von Duchamp bekommen konnte.” (Tomkins, ,Marcel
Duchamp* s.193) Zwischen 1915 und 1918 erwarb Arensberg neben einigen Grafiken und Geméalden
auch bereits ,, eine dritte Version von Akt eine Treppe herabsteigend. Se bestand aus einer original-
grol3en Fotografie, die Duchamp mit Wasserfarben, Tusche Bleistift und Pastellfarben von Hand
kolorierte. (Er signierte sie mit >>Marcel Duchamp (Fils)/1912-1916<< um zu kennzeichnen, dal3
es sich um den >>Sohn<< des beriihmten Originals handelte, welches Arensberg unbedingt haben
wollte, jedoch erst 1930 erwerben konnte.)* (Tomkins, ,Marcel Duchamp* s.193) Man kann wohl davon aus-
gehen, dass auch Duchamps Kunst von Arensbergs Interesse an Kryptografie, Wortspielen Bildrét-
seln befeuert wurde, wahrend seine kommerziellen Interessen und sein Lebensstil sich scheinbar in
sehr bescheidenen Grenzen hielten.

Arensbergs Appartement in New York entwickelte sich rasch zu einem, vor allem néchtlichen,
Treffpunkt von Intellektuellen, Musikern, Schriftstellern, Schauspielern, darunter etliche Mitglieder
der Society of Independent Artists, der auch Arensberg, Beatrice Wood und Marcel Duchamp an-
gehdrten. Arensberg war sogar fir kurze Zeit Geschéftsfuhrer des Vereins und vertrat wie Duchamp
strikt die Idee der Juryfreien Ausstellung. In diesem Kreis wurde 1917 wohl das Projekt >R.Muitt
und Fountain< ausgeheckt, und es war nur konsequent, dass der Sammler wie der Kinstler unter
Protest aus der Society austraten, al's Mr. Mutts Brunnenplastik die Ausstellung verwehrt wurde.

1921 verlegten die Arensbergs ihren Hauptwohnsitz nach Hollywood. Ihre inzwischen gewachsene
Kunstsammlung verliehen sie an mehrere Museen in Kalifornien, ihr eigenes Haus bauten sie zu
einem Privatmuseum aus und ihren Einfluss auf die Kunstwelt der Westcoast machten sie geltend in
mehreren Vorstdnden von Museen, Kunstvereinen und anderen Kunstintitutionen, z.B. auch der
Francis Bacon Foundation. Noch vor ihrem Tod versuchten sie sich an einer Idee, die nach dem
Krieg auch in Europa Schule machen sollte. Als Gegenseistung zu einer >Schenkung< sollte die



University of California in Los Angeles einen stattlichen Museumsbau errichten. Der Deal kam
alerdings nicht zustande und 1950 gingen die Uber 1000 Sammlerstiicke der Arensbergs an das
Museum of Art in Philaderphia.

Wunsch- und Zerrbilder: Kunsthimmel und Birgerhdlle
Gegen Ende des 19.Jh schwindet die Autoritét der Akademien. Einerseits wird die Professoren-
schaft zunehmend unterwandert von den Generationen der Erneuerer, die dann doch ein wenig fri-
schen Wind mitbringen, andererseits schwindet die Bedeutung der Salons im Zuge eines sich breit
entfaltenden Kunstmarktes. Kunstver eine, Kinstlervereinigungen schaffen neue Ausstellungs- und
Verkaufsmdglichkeiten fir Kunst jeder Grofdenordnung. Fur kurze Zeit wird die unjurierte Aus-
stellung — der >Salon des Indépendants< ab1884 - ein Modell fir Frankreich mit Ausstrahlung nach
Deutschland und bis nach Amerika. Mit dem schwindenden Einfluss der Akademien verlagert sich
die Auseinandersetzung der Erneuerer auf andere Felder. Mit teilweise militanten Anstrengungen,
Parolen und zum Teil auch handgreiflichen Auseinandersetzungen entwickelt zu Beginn des 20.Jh
der kiinstlerische Nachwuchs mit der Idee der Avantgarde ein militantes Leitbild, das die Kunstge-
schichte Uber viele Generationen hindurch durch das 20.Jh begleitet.

Im Kunsthistorischen Museum von Wien schwelgt der auch as Realist und Freund von Leibl be-
kannte deutsch-ungarische Maler Munkacsy 1890 noch einmal in der Vorstellungswelt akademi-
scher Kunst mit seiner Apotheose der Renai ssancekunst. Drei Jahre spéter wird George Grosz gebo-
ren, der dem Kunsthimmel die burgerliche Holle gegentiberstellen wird.

Der Kunsthimmel

Die Decke der riesigen Eingangshalle des Kunsthistorischen Museum in Wien gibt uns einen Ein-
blick in den Kunsthimmel des Jahres 1890. "Apotheose der Renaissance” von Munkacsy Mihaly,
alias Michagl Lieb. Da bleibt nicht viel Raum fir Irdisches, geht es doch um eine Vorstellung von
Kunst und Kunstler, an der die akademische Kunst noch am Ende des 19. Jahrhunderts verbissen
festhalten will.

Wie der Besucher ins Mu-
seum, so wird man auf ei-
ner Treppe ins Bild hin-
eingefuhrt, in einen Kup-
pelsaa mit mehreren Eta-
gen, der durch schwebende
Engel (Gloria und Fama)
as Allegorie des Himmels
zu verstehen ist. Auf der
ersten Etage wird theoreti-
siert im Gesprach links
zwischen Alt und Jung
(Leonardo u. Raffael) und
rechts nachgedacht, viel-
leicht auf Inspiration ge-
wartet. Einen Treppenab-
satz héher sehen wir en
Atelier. Naturlich folgt der
Blick erst einmal der Geste
und Blickrichtung von
Meister Tizian und seiner
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drei Gesdllen (Mitte) nach rechts, wo sich zwei Modelle nackt in Position bringen, wahrend eine
dritte Frau noch im blauen Hemd auf ihren Einsatz wartet. Links steht auf einem Gerist vor monu-
mentaler Leinwand ein Madonnenmaler (Veronese). Eine Gber ihm schwebende Fama blést ihm mit
langer Fanfare sparische Versprechen von kinftigem Ruhm zu, wahrend andere Engel mit ihrem
Fligelschlag und Palmwedeln fir einen Luftzug von Frieden sorgen, der im akademischen Himmel
immer gefahrdet erscheint. Rechts hinter den Damen, mit dem Hammer in der Hand ein Bildhauer
(Michelangelo). Wieder eine Etage hoher, in einer Loge dieses Kunsttheaters geht es um Verhand-
lungen mit dem Auftraggeber. Da wir uns zeitlich in der Renaissance befinden ist es ein kirchlicher
W rdentrager, der Papst Julius 1.

Zuriick zum Einstieg in das Bild: Der birgerliche Betrachter, als der wir das Museum betreten, hat
hier oben, in diesen lichten Hohen, keinen physischen Zugang. Aber immerhin ist er aufgefordert,
mit ehrfurchtsvoll gebeugtem Ricken und in antiker Verkleidung, sich zumindest geistig dorthin zu
erheben. (Zuordnungen der Figuren laut Fihrer Nr. 36,1988, S.12)

DieBirgerholle
»Altzen der Gesdllschaft” hield 1877 ein in Munchen aufgefihrtes Drama von Henrik lbsen, der
damit eine neue dramaturgische Gattung begrindete, die des naturalistischen Gesellschaftsdramas.
Er zog damit gegen die Doppelmoral und die,, Lebensllige” seiner Zeit zu Felde. George Grosz stellt
in seinem gleichnamigen Bild von 1926 dem deutschen Blrger ein nicht nur spaldiges Zerrbild als
kunstlerischen Spiegel entgegen. "Sitzen der
Gesellschaft" ist auch das Gemdde betitelt.
Fur eine Karikatur, wie sie damals auch im
Simplizissimus hétte erscheinen kdnnen, fur
den auch Grosz Beitrage lieferte, besitzt das
Gemaélde ein ungewohnliches Format (2 Me-
ter Hohe) und als Malerei (Ol auf Lein-wand)
einen unge-wohnlichen kUnstlerischen
Anspruch. Das Bild ist eine bitterbose,
veréchtliche Charak-terstudie des wohl eher
gehobenen  Blrger-tums der Weimarer
Republik. Spétestens mit Dada wird auch in
Deutschland die Publi-kumsbeschimpfung
salonfahig und der Zuschauertumult zur
Werbeveranstaltung fur kulturelle Ereignisse:

Die Figuren von unten nach oben:

Der Nazi, ein Mittelstdndler, NSDAP-Mitglied (Kra-
vattennadel mit Hakenkreuz), Burschenschaftler oder
Corpsstudent (Couleurband, Sébel, Schmisse), evtl. ein
adeliger Hohlkopf mit militaristisch-ritterlichen Phan-
tasien, tragt im Auge ein Monokel, am Revers ein
Parteiabzeichen, in der Rechten einen S&bel und in der
Linken einen glasernen Bierkrug.

Der Schreiberling, ein Journalist mit Ahnlichkeit zum
Grofunternehmer und Mediengigant Alfred Hugen-
berg (Bart, Zwicker, Rundkopf), tragt diverse Zeitun-
gen im Arm (Hugenberg kontrollierte die Héfte der
deutschen Presse), hélt in der Rechten einen Bleistift
wie eine Stichwaffe. Die Uberschriften in Zeitungen
verweisen auf Zusammenhang zwischen gesunder
Wirtschaft und die Niederschlagung von Streik und
Aufstand. Ein blutbeschmierter Palmwedel (Friedens-
zeichen) und ein zum Helm umfunktionierter Nacht-
topf symbolisieren Falschheit und Spiefl3burgerlichkeit.
Der Politiker, ein feister Wohlstandsbirger, vielleicht
ein Industrieller, mit dampfendem ScheifRhaufen im




Kopf, as Stellvertreter fir die Parlamentarier der Weimarer Republik und vertritt mit seinem Fahnchen die reaktiondren
Kreise (Schwarz-Weil3-Rot, die Fahne des Kaiserreichs), zugleich die SPD (Parole: "Sozia-lismusist Arbeit")

Der Richter oder Pfaffe (?), sein Taar und die Kappe verweisen auf Kirche oder Justiz, die Gestik ist die eines be-
schwdrenden Predigers. Er zeigt die Zdhne, aber wendet dem Greuel (Uber ihm und der marschierenden Reichswehr)
den Riicken.

Die Reichswehr, die aus dem Bild herausmarschiert. Blut klebt dem Behelmten am Sébel.

Die marodierenden Hor den dreschen mit Sabeln auf irgendwas ein. Wo sie herkommen brennen die Hauser.

Grosz wurde fur seine Karikaturen und DADA-Aktionen mehrmals angeklagt und zu Geldstrafen
verurteilt. Er emigrierte 1933 in die USA. Seine in Deutschland verbliebenen Geméde galten den
Nazis als ,, Entartete Kunst”. Ein ernst gemeinter Spald mit |ebensbedrohlichen Folgen.

Klnstlerische Letbilder im 20. Jh.

Kunstler und Publikum bilden Uber weite Strecken des 19. und 20. Jahrhunderts eine Front gegen-
einander. In der gesellschaftlichen Nische der Bohéme, und unter dem Feigenblatt der Kunst, ge-
lingt es den Kunstlern sich Schleusen fir exklusive Freiheiten zu 6ffnenen die der birgerlichen
Sitte und Moral wider sprechen. Insofern wird Kunst zu einem Ventil fur unterdriickte Triebe und
Beduirfnisse. Die Freiheiten, die sich die Kunst herausnimmt, werden von der birgerlichen Offent-
lichkeit einerseits argwohnisch betrachtet, gelegentlich mit dem wohligen Schauer der Sensation
erregt diskutiert und skandalisiert, andererseits auch als Heilsbotschaften fr ein freieres, natirliche-
res, heileres, alternatives Leben gepriesen.

Und doch stellt dieser Konflikt nur eine mogliche Betrachtungsweise dar. Wie schon im ersten Ka-
pitel deutlich wurde, lassen sich die Verwerfungslinien auch durch die Kunst selbst verfolgen (z.B.
im Streit der Schulen). Im Folgenden werden sechs Kiinstler vorgestellt, die in Elementen ihrer
Biografie unterschiedliche Leitbilder vom modernen Kiinstler reprasentieren. Diese biografischen
Elemente - an einer Person exemplarisch vorgefihrt - pragen oft Gber mehrere Generationen hin-
weg die Vorstellung vom Kinstlertum und kénnen dann in unterschiedlicher Dosierung sich in ver-
schiedenen Personlichkeiten wiederfinden. Oft stehen sie im Widerspruch zu gesellschaftlichen
Erwartungen an den "Normalblrger”, was hier in der Formulierung eines Gegenbildes an birgerli-
chen Normerwartungen verdeutlicht werden soll. Anders gesagt: Im Bild vom Kinstler werden oft
Einstellungen, Schicksale oder Charaktermerkmale nobilitiert, die norma eher als unerwiinscht
gelten.

Der Schmerzensmann

Beispiel Paul Gauguin 1848-1903

Er reprasentiert...

. ..die Suche nach dem Urspringlichen = Originalen
("Woher kommen wir? Was sind wir? Wohin gehen wir?' heif
eines seiner grofdten Bilder von 1897) Die verlorene Unschuld
der burgerlichen Zivilisation weckt Heilserwartungen in
primitivere, 'natiirlichere’ Lebensformen.

. ..die Einheit von Kunst und Leben als Gegenbild zur zi-
vilisatorischen Entfremdung
. ..die Opfer- und Leidensbereitschaft des Kinstlers, der

um seiner Kunst willen zu jedem Verzicht und Leid bereit ist,
"er ist er selbst, abermals und stets nur er selbst”". "Man muss
sich mit Leib und Seele in den Kampf stirzen"(zitate aus Rewald,
s349). Viele Kinstler erleben sich als von der Gesellschaft in
eine Opferrolle getrieben. Dabei bezahlen sie ihre
privilegierten Freiheiten oft nur mit einer Aul3enseiterrolle.
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» Dasverkannte Genie sucht Heilung fir sein Leiden an der Gesellschaft in christlichen Erl6-
sungsphantasien.

* Der Kunstler gibt sich antibirgerlich. Nach Besuch einer Koster- spater Marineschule
schlagt er erst eine burgerliche Laufbahn ein als Offiziersanwérter und spater Bankangestell-
ter. Mit 34 Jahren steigt er aber nach beruflichen Problemen aus seinem burgerlichen Beruf
als wohlsituierter Borsenmakler aus, pflegt enge Kontakte zur Alternativszene der Impressio-
nisten und beschliefd Kinstler zu werden. Eine Freundschaft mit van Gogh endet tragisch.
Mit 39 Jahren lasst er seine Frau endgultig mit 5 Kindern sitzen. Als 50jahriger und auch
spater noch lebt er mit verschiedenen 13-14-jahrigen Tahitianerinnen zusammen, mit denen
er weitere Kinder hat.

» Auf der Flucht aus der Birgerlichkeit verlasst er seine Familie, sucht Streit mit Freunden und
Gegnern, legt sich mit Machtapparaten von Staat und Kirche an, sucht 'seine’ Urspriinge
schliefdlich in der Slidsee als zivilisationsfeindlicher Aussteiger in selbstgebauten Hitten am
Meerstrand.

e Er zieht sich bleibende korperliche Schaden aus Schlégereien zu, aus einer Vergiftung nach
Selbstmordversuch, aus einer verschleppten Syphilis, leidet an Herzproblemen, erhdlt nach
Auseinandersetzungen mit Obrigkeit und Kirche eine Gefangnisstrafe, bekampft seine koér-
perlichen wie seelischen Qualen schliefdlich mit harten Drogen und stirbt 1903 mit nur 54
Jahren. Eine Landung in asozialem Milieu.

Ein Vergleich mit van Gogh, James Ensor konnte das Bild vervollsténdigen und relativieren.

Der Exzentriker
Beispiel Salvador Dali 1904-1989
Er und sein Werk représentieren...

e .den Kinstler als poetisch Uberhdhte Kontrastfigur zu
einer von Rationalitét bestimmten Welt. Dali erschlief3t
wie kein anderer der Malerel das|rrationale, Absurde.

* ..eane Bildwet as Traumwelt - Traum und Trauma
|6sen die Wahrnehmung aus der retinalen Fixierung des
Impressionismus. Die Bildmotive grinden im Allegori-
schen und in der Metapher. Angste, Halluzinationen
(Wahnvorstellun-gen), traumatische Erfahrungen verbin-
den sich irritierend mit einer akademisch geschulten
Malweise.

e .den Zufall und Montage als Prinzipien der Wahrnehmung, die ein naturalistisches Raum-
Zeit-Verhdlitnis relati-vieren. Mit assoziativen und zufélligen Verkettungen entziehen sich
eindeutige Erklarungen und logisches Verstehen der gemalten Bildwelten.

e AlsKunstler erwirbt er eine Lizenz zum Verrucktspielen: , der einzige Unterschied zwischen
mir und einem Verrickten ist der, dald ich nicht verrickt bin! * (paniel Abadie in "Salvador Dali", Ausstel-
lungskatalog 1980)

* Be seinen Auftritten zelebriert er Unangepasstsein, Renitenz, anar chistisches Gehabe.

* AlsJugendlicher zeigt er friih Sympathien fir kommunistisch- anarchistisches Gedankengut.
Beginn einer akademischen Ausbildung als Maler/Grafiker in Madrid. Er fallt auf als bunt
kostUmierter, skurriler Vogel. Durch Bekanntschaften mit Bunuel und Garcia Lorca erwacht
sein Interesse fur Freuds Psychoanalyse. Er wird as unangepasster, renitenter Unruhestifter
kurz inhaftiert und aus der Akademie ausgeschlossen. Schliefdlich geht er nach Paris und
schliefdt sich den Surreaisten an, die mit Manifesten und 6ffentlichen Kundgebungen die
Kunst neu erfinden wollen. Filmische Experimente mit Bunuel (Un chien andalou und L’ Age
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d Or) enden 1930 als offentlicher Skandal, der ein Auffiihrungsverbot des Films nach sich
zieht, und in einem Zerwurfnis mit dem Freund endet.

» Der provokant vorgetragene nihilistische Habitus, die Inszenierung des Absurden, sexuelle
Tabubriche werden nicht als 6ffentliche Psychohygiene angenommen sondern werden als
Verletzung des burgerlichen Bedirfnisses nach Schutz der Intimsphére vehement abgel ehnt.
Seine Sympathien mit politischen Extremisten wie Franco und Hitler werden auch von der
Gruppe der Surrealisten als politische Verirrung abgelehnt. Eine Beziehung mit der Frau des
Dichters Eluard zeigt 6ffentlich zur Schau gestellte sexuelle Obsessionen. All dies fihrt
schliefdlich zu einem Zerwdrfnis mit fihrenden Surrealisten.

* Ein Ruckgriff auf den Akademismus und die glatten Malweisen der bereits as Kitsch ver-
ponten Salonmalerei des 19. Jahrhunderts isolieren Dali im Umfeld des weniger gefalligen
Expressionismus. Sein kommerzieller Erfolg in England und Amerika und mindestens 40.000
mit seier Blankounterschrift gefélschte Druckgrafiken desavouieren ihn fir einen 'seriésen’
Kunstmarkt.

Der Esoteriker

Beispiel Vassily Kandinsky 1866-1944

Er représentiert...

e .den aus gut birgerlichem Hause stammenden jungen

Mann wéachst, weitgehend ohne Mutter auf. Er geniefdt eine

hohere Schulbildung, Jurastudium und Assistenzstelle an der

Univer-sitdt Moskau 1892. Verheiratet ist er mit seiner Cousine

und betreibt in Minchen 1901-04 mit der Kinstlergruppe Pha-

lanx eine private Kunstschule .

e Orientiert am Impressionismus malt er bis 1908, nimmt

Teil an Ausstellungen in Berlin und Paris. Danach steht er

unter dem dtilistischen und maltechnischen Einfluss von

Werefkin und Jawlensky Ansédtze zu einer expressiven Mal-

weise nach franzdsischen Vorbildern (van Gogh, Gauguin etc.).

e Beeinflusst durch die Theosoposophie Blawatzkys und
Steiners sowie okkultistisch-esoterische Lehren von A. Besant und C.W. Leadbeater arbeitet
Kandinsky an Lehren Uber eine , geistige Kunst“ und Uber Ab-straktion in der Malerei, die er
theoretisch in Schriften untermauert ("Uber das Geistige in der Kunst"), und tiber deren Erfin-
dung er eine Deutungshoheit beansprucht (‘erstes abstraktes Aquarell’ 1910)., 1ch habe als erster
mit der Tradition gebrochen, zu malen, was wirklich existiert. Der Begrinder der abstrakten
Malerei. —das bin ich.” (P.A Ried, , Selbstzeugnisse')

e Er Ubernimmt den Vorsitz in der Neuen Kunstlervereinigung Munchen und wird zum fuhren-
den Kopf der Kuinstlervereinigung Blauer Reiter 1911.

e AlsLehrer am Bauhaus 1922-1933 tragt er mit Klee dazu bei den kunstgewerblichen Ansatz
von Gropius zu unterlaufen und der Malerel eine Art Sonderstatus, eine ,Freie Malklasse" mit
akademisch-kunstlerischen Ansprtichen zu genehmigen.

» Er propagiert eine prophetische, seherische Kraft der Kunst und fordert eine geistige Wende.
"Der in das Reich von morgen fuhrende Geist kann nur durch Gefuhl (wozu das Talent des
Kinstlers die Bahn ist) erkannt werden." ("Uber das Geisige." $.39)"Auf eine geheimnisvolle, ratsel-
hafte, mystische Weise entsteht das wahre Kunstwerk aus dem Kunstler."(ebenda s.132) Den
Kunstler nennt er "Priester des Schénen”. (ebenda s.136)

Ein Vergleich mit Vergleich mit Malewitsch, Mondrian kdnnte das Bild vervollsténdigen und relativieren.
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Der Fallensteller
Beispiel Marcel Duchamp alias Rose Sélavie 1887-1968

e Aus gut burgerlichem Hause geburtig, durchlauft er eine
hohere Schulbildung und beginnt sich wie seine beiden
dlteren Brider und seine dtere Schwester fir Maerei zu
interessieren. Besuch einer privaten Kunstschule in Paris,
grafische Lehre.

e Er sucht Orientierung an Impressionismus, dann am
Vauvismus. Das beweisen erste Ausstellungsteilnahmen
von Gemdden im 'Salon d'‘Automne’ und be den
'Indépendants.

* Indifferenz als L ebenshaltung und &sthetisches Prinzip
gibt Duchamp seit ca. 1911 als seine am Skeptizismus
orientierte philosophische Einstellung an. Die Ausein-
andersetzung mit materialistischer Wertlehre (Stirner) mag
ihn zu der Einsicht gefuhrt haben, man misse auch in der Kunst die Rolle des Betrachters aus-
weiten. "...ein Werk (wird) vollstéandig von denjenigen gemacht, die es betrachten oder es lesen
und die es, durch ihren Beifall oder sogar durch ihre Verwerfung, Gberdauern lassen.”

e Er experimentiert mit dem Zufall, zeigt ein Interesse an Kinetik und an Raumtheorien (Per-
spektive, 4. Dimension, Relativitétstheorie). Ein konstruktives Interesse zeigt seine gezielte
Verwendung mechanischer Hilfsmittel beim Zeichnen. (sa cavin Tomkins, s157) Er greift Frage-
stellungen auf, die im Symbolismus, Kubismus, Futurismus, Dada, Surrealismus zeitgleich eine
Rolle spielen. Der Zufall besetzt bei Duchamp nicht die gleiche Bedeutung wie bei vielen Zeit-
genossen die,, Intuition”.

¢ Kunstobjekte und reale Dinge sind unter dem Aspekt &sthetischer Indifferenz as Gleichwertig
zu betrachten. Das fuhrt Duchamp zu der Frage "Kann man Werke schaffen, die keine Kunst-
Werke sind?". Aus diesem Denkansatz geht die Erfindung "Ready-Made" hervor.

e Mit der Ausreise 1913 nach Amerika kommt er um den Wehrdienst herum und findet in New
York as Vertreter des,dernier cri‘ aus Frankreich eine kleine Gemeinde von Gleichgesinnten,
darunter auch alte Bekannte aus der Heimat.

» Schachprofi, Kunstmakler und Ausstellungskurator sind ihm Betétigungsfelder, in denen sich
Duchamp vor alem seit den 1950er Jahren auch um die Vermarktung seiner eigenen Kunst
kimmern kann und Einfluss nimmt auf die kunsthistorische Deutung seiner Ideen. Dabei sind
ihm Missversténdnisse, Widersprichlichkeiten und Rétsel um seine Person, sein Werk und sei-
ne Aussagen durchaus willkommen, weil sie sozusagen die Diskussion im Gang halten und
durch neue Impulse befeuern. Sein Werkverstandnis weist dem Zuschauer bzw. der Nachwelt
eine bestimmende Rolle im "kreativen Akt" zu: "Allesin allemwird der kreative Akt nicht vom
Kinstler allein vollzogen; der Zuschauer bringt das Werk in Kontakt mit der &ulReren Welt, in-
dem er dessen innere Qualifikationen entzffert und interpretiert und damit seinen Beitrag zum
kreativen Akt hinzuflgt." (puchamp zitiert in Tomkins S.573)

* Mit einer lockeren Lebensweise, mit zahlreichen Liebschaften, wechselnden Arbeitsverhaltnis-
sen, Unterstitztung durch seinen Vater und spéter durch Gonner, fuhrt er den unsteten aber an-
spruchslosen L ebenswandel eines Bohémien. Seine erste Ehe mit 40 Jahren war ein Versuch,
an ein geregeltes Einkommen zu gelangen, hielt nur ein halbes Jahr, ein zweiter Versuch er-
folgte 1954. Er hinterlésst anscheinend mehrere Frauen und ein ‘unsigniertes Kind. Ambitio-
nierte karikaturistische Versuche zeigen ihn in auch geistiger Verwandtschaft mit seinem -
testen Bruder Gaston. Die Teilnahme an einer Ausstellung von Karikaturen im 'Salon des Ar-
tistes Humoristes 1907, zeigt eine durch seinen Bruder (Pseudonym: Jacques Villon) angeregte
ironische Distanz zu Zeiterscheinungen und eine geistige Nahe zu Satirikern aus dem Umfeld
von 'Le Rire' und den ‘Les Incohérents.

e Set er sich 1911 dem Versuchsfeld Kubismus zuwendet fixiert sich sein Interesse auf einen
philosophischen Skeptizismus (Pyrrhon von Elis), der sich vor allem gegen "retinale Kunst"
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richtet, die, wie der sensualistische Impressionismus etwa eines Monet, "reines Sehen” sein will.
Aus dieser Haltung heraus will er Kunst und Kinstler ‘'von ihrem Piedestal’ holen.

Er lehnt (vielleicht vor dem Hintergrund der Wertlehre Max Stirners) den Uberlegenen morali-
schen, quasireligiosen Status, den so viele Kiunstler fur sich und ihr Werk in Anspruch nehmen
ab und setzt dagegen den Geist der Ironie.

Er verbirgt seine Autorenschaft vielfach hinter Pseudonymen und arbeitet gern mit sprachli-
chen Doppeldeutigkeiten. In der Kunstgeschiche wird Duchamp gern in Verbindung mit Dada
gebracht unter dem Stichwort ,,New York — Dada*“. Allerdings kann man einen Unterschied er-
kennen zwischen Duchamps Verstandnis von Ironie und der oft antiblrgerlichen agitatorisch-
kabarettistischen Praxis von Dada. In Amerika war offenbar die Café- und Kabaretkultur nicht
angekommen. Duchamp selbst halt sich von Gruppierungen eher fern, wird aber gern von
Gruppen eingeladen. Informelle Korrespondenzen mit der Ziricher Dada-Truppe rund um das
Cabaret Voltaire entstanden etwa seit 1915 durch reisende Kinstler wie den Spanier Francis Pi-
cabia aber auch Briefverkehr, Kataloge, Publikationen wie Tzaras Zeitschrift ,Dada“, Picabias
Zeitschrift , 391" oder Stieglitz’'s Zeitschrift ,, Camera Work*, spéter ,,291“, und Ausstellungen,
etwa solche, die der Fotograf Stieglitz in seinem Atelier veranstaltete. (siene dazu Hans Richter, , Dada Kunst
und Antikunst*, K6ln 1964)

Beispiel: Joseph Beuys 1921-1986

" = _T Der Méartyrer und Gesalbte

* Aus birgerlichen Verhdtnissen stammend erhédt er
eine hohere Schulbildung und bildnerische Forderung, ist
mit 15 Jahren in der Hitlerjugend und erfillt von aben-
teuerlich-pfadfinderischen Vorstellungen. Er geht nach
dem Abitur freiwillig zur Luftwaffe, macht eine Ausbil-
dung als Bordfunker.
» Er hat Kriegseinsatze auf einem Sturzkampfflugzeug
(al's Funker und am MG) auf der Krim und in der dstlichen
Adria. 1944 kommt es zum Absturz auf der Krim und
schweren Verletzungen, spater noch zum Einsatz als Fall-
schirmspringer. Er erhdlt mehrere Auszeichnungen nach
Verwundungen. Nach dem Krieg gerét er in britische Inter-
nierung.
* Er nimmt ab 1946 ein akademisches Studium der
Bildhauerei auf, betelligt sich an Ausstellungen, arbeitet
an zoologischen Filmen mit und macht Bekanntschaft mit
- der Antroposophie Steiners.
Orientiert am Expressionismusiist er bildhauerisch- handwerklich tétig.
Schwerer psychischer und korperlicher Krankheit folgt eine Heilung, die er als Thema seiner
Kunst verwertet: "Auferstehung durch Feldarbeit”. Er besetzt seine Heilung mit christlichen, al-
chemistisch-pseudowissenschaftlichen und schamanisch-pseudoreligiosen Symbolen, Meta
phern (‘Private Mythologi€).
1961 erhdt er den "Lehrstuhl fir monumentale Bildhauerel” an der Kunstakademie Diissal-
dorf, und zeigt aufl3erordentlichen Einsatz als L ehrer, und hohe Prasenz fir seine Studenten.
Beuys stilisiert seine Vita als Kunstwerk. Er begnugt sich nicht mit einem "profanen” Lebens-
lauf, sondern bastelt seit 1964 an einem "Lebenslauf/Werklauf", in dem er Leben und Werk in
einen engen, z.T. 'eigenwilligen’ Zusammenhang bringt. Filz und Fett als Material seiner Kunst
bringt er in Verbindung mit einer Rettung durch Tataren nach seinem Absturz auf der Krim.
Kriegstraumata verarbeitet er in asthetischen Kompensations- und Verdrangungsstrategien.




"Hirten fanden ihn auf dem Felde, salbten ihn mit Fett und hdllten ihn in Filz* - ein Weih-
nachtsméarchen, dasihn as Christus = Gesalbten verklart und der Verwendung von Fett und Filz
einen Uberirdischen Sinn verleiht. Die Rettung durch Tataren stellt sich erst im Jahr 2000 als
'Dichtung’ heraus.

Als existenziellen Stillstand erlebt er zwischen 1954 und 57 sein kunstlerisches Suchen und
verfdalt schliefflich in schwere Depressionen. Der Bruch mit der Verlobten 16st einen psychi-
schen und physischen Zusammenbruch aus mit todesnahen Erlebnissen und dem erklérten Be-
durfnis zur " Selbstauflésung”.

Fluxusaktionen seit 1962 und Auseinandersetzung mit DADA. Offentliche Auftritte mit insze-
nierter, as Ritual zelebrierter Handlung werden Teil eines neuen, alternativen Werkversténdnis-
Ses.

Als Protagonist einer Alternativkultur und Birgerschreck wird er 1967 in Zeiten der APO
(AulRerparlamentarische Opposition) zum Grinder der 'Deutschen Studentenpartei’, kandidiert
1976 in einer ,, Aktionsgemeinschaft Unabhangiger Deutscher* fir ein Bundestagsmandat, 1973
selbst ernannter 'Universitatsgrinder' (‘Frele internationale Hochschule fir Kreativitdt und in-
terdisziplinére Forschung').

Als Professor an der Kunstakademie Disseldorf, positioniert er sich wéhrend der Studentenun-
ruhen der spéaten 60er Jahre als Sympathiesant gegen die Akademie und die Aufnahmebe-
schrénkung durch Numerus Klausus. Als Agitation gegen das Aufnahmeverfahren der Akade-
mie: 1971 nimmt er 142 abgewiesene als Studenten in seine Klasse auf. Begabung und Auslese
als Voraussetzungen fur eine kinstlerische Praxis werden damit abgestritten. '‘Beitrittserkla-
rung' zur Kunst gentgt. Das richtet sich gegen die Definitionshoheit der Akademie und fuhrt
1972 zu seiner Kindigung. Er erhdlt Solidaritétsbekundungen zu Hauf aus aler Kunstwelt. Der
Ausschluss wird erst 1980 teilwei se zurtickgenommen.

1974 wird ihm eine Gastprofessur in Hamburg angetragen.

Als Spekulationsobjekt auf dem Kunstmarkt belegte Beuys 1973 im Kunstkompass, einer
Weltrangliste der 100 bedeutendsten Gegenwartskiinstler, den vierten Platz, und bereits 1979
den ersten Platz.

Versicherungskunst wird mit Beuys eine neue Anlageform: Well seine Objekte nicht immer
von jedem als Kunst erkannt wurden, fielen eine bepflasterte Kinderbadewanne und eine Fett-
ecke in der Akademie gut gemeinten Reinigungsaktionen zum Opfer, woraufhin ihr Wert vor
Gericht von den 'Besitzern' eingeklagt werden konnte.

Paradoxien gehdren zu seinen offentlichen Aktionen und seinem Reden wie selten bel einem
bildenden Kinstler. ,Jeder Mensch ein Kinstler® ist eine der paradoxen Parolen, die einen
Freiheitsbegriff und "erweiterten Kunstbegriff" représentieren sollen, Kunst als "sozialer
Plastik™ metaphorisch einen 'neuen Sinn' unterstellen. Seine Aussagen sind durchsetzt von Wi-
derspriichen und geben wie ein Orakel mehr Rétsel auf als sie Verstandnis ausldsen kénnen:
"Hiermit trete ich aus der Kunst aus® (Multiple von 1985) und: "Der Fehler fangt schon an,
wenn einer sich anschickt Keilrahmen und Leinwand zu kaufen." (Manifest von 1985)
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Der Spekulant
Beispiel: Damien Hirst 1965

 "Der erfolgreiche Kinstler schafft kein Werk, sondern trifft
Entscheidungen, wahlt die richtige asthetische Strategie, dem
Instinkt eines Fondsmanagers vergleichbar” (Beat wyss, "Profit ohne Arbeit" in
Holger Liebs, "Die Kunst das Geld und die Krise, 2009)
* Erist Kunstler, Kurator, Handler und Kéufer in einer Person. Das
gibt Hirst einen optimalen Einfluss auf den kreativen Anteil, den der
Verwertungsprozess im Sinn von Duchamp seinem ‘Werk'
ke hinzufigt. Indem er seine Ware bei sinkenden Preisen vom Markt
- nimmt und bel steigender Nachfrage wieder zufUhrt trégt er ges
taltend der Tatsache Rechnung dass der Kunstmarkt wesentlich zu einem internationalen Spe-
kulationsfeld geworden ist. Letzte Konsegquenz wére der Borsengang des Kiinstlers.
Neue Vertriebskandle erschliefd Hirst der Kunst, indem er unter Umgehung von Galeristen
2008 in einer zweitagigen Auktion bel Sotheby’s 287 seiner Werke direkt aus dem Atelier mit
einem Erl6s von 172 Mio Dollar versteigern lief3. , Hirst vertraute nicht auf traditionelle Kunst-
liebhaber, sondern suchte sich gezielt russische Oligarchen, arabische Olscheichs und angel-
sachsische Hedge-Fonds-Manager als Abnehmer* (Handelsblatt vom 8. Februar 2010 zitiert in wikipedia)
Hai in Formaldeyd "The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living" mit
einer Verfallszeit von 15 Jahren, eine Auftragsarbeit fur den Kunsthandler Charles Saatchi,
der es 2004 fur 9,3 Millionen Euro an den amerikanischen Sammler Cohen verkaufte."Es ist ir-
gendwie das, was falsch ist mit dem wissenschaftlichen Ansatz oder so.” (irst)
"For the Love of God", einen mit Diamanten besetzten Platinabguss eines Schadels prasentierte
Hirst 2007 in der White Cube Gallery in London. Das Objekt wurde zum Preis von 75 Millio-
nen Euro als teuerste Arbeit zeitgentssischer Kunst an ein Anlegerkonsortium verkauft, in
dem Hirst selbst Mitglied ist.
Der "Warencharakter der Kunst" wird trotz aller offensichtlichen Marktmechanismen von vie-
len Kunstschaffenden als Beschmutzung ihres im Immateriellen, Geistigen verankert gesehenen
Werts empfunden. Aus konservativer Sicht gelten Hirsts Aktionen auf dem Kunstmarkt und sei-
ne Preise als Beispiel fur die "Obszonitat des Kunstmarktes' (Robert Hughes, australischer Kunstkritiker <The
shock of the new> 2004 in einer Rede in der Royal Academy of Arts). Den Kern eines idealistischen Werkversténdnis
bilden die geistigen Prozesse der Herstellung, die der Personlichkeit des Kinstlers entspringen.
In diesem Verstandnis verlasst das Gemélde, die Plastik als <fertiges Werk> das Atelier, und
der gesellschaftliche Verwertungsprozess fugt dem nichts Wesenhaftes mehr hinzu. Im
schlechtesten Fall wird das Werk durch Kritik verféscht, misshandelt, im gunstigsten Fall wer-
den die Intentionen seines Schopfers durch einen schmeichelhaften Preis, verstandnisreiche Be-
sprechungen und ehrenvolle 6ffentliche, moglichst museale Prasentation gewdrdigt. Ein Blick
auf die Kunstgeschichte macht jedoch deutlich, dass das <Werk> mit seiner Entlassung aus der
Werkstatt durchaus nicht fertig ist, sondern durch Ausstellung, Verkaufe, Besprechungen, Kri-
tik, Aufnahme in eine kunsthistorische Systematik, zeitgebundene Deutungen, Karrieren eine
Transsubstanziation erfahren kann, die dem Werk eine wesentliche Dimension hinzuflgt.
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Vom Autor:

Zum Impressionismus im KUSEM : http://www.kusem.de/lk/impress/impset.htm

Zu Manet im KUSEM: http://www.kusem.de/lk/manet/manset.htm

Zu Kandinsky und Abstraktion im KUSEM: http://www.kusem.de/lk/abstr/abstset.htm
Zu Beuysim KUSEM: http://www.kusem.de/lk/abi/abi.htm
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