
(…) A dilemmából való kivezetô út eddig csak kezdeményként mutat-
kozott. Ha például a svájci Hans-Jörg Glattfelder elhagyja az euklideszi
teret, behatol a nem-euklidészi görbült térbe és ezt mûvészi stratégiá-
vá teszi, akkor a tudományos fejlôdés analóg adaptációjában egy lé-
péssel megelôzi a konstruktív-konkrét mûvészek többségét.

Az eddigi paraméterekbôl való „kimenekülési stratégiának” te-
kinthetjük azt, ahogyan az amerikaiak a racionális határokat tágíta-
ni, sôt áttörni igyekeznek. Szintén a transzracionális képszervezés
példáját láthatjuk a német Hartmut Böhm kísérleti sorozataiban,
amelyek a matematikai végtelennek, ennek az absztrakciónak alap-
vetôen ábrázolhatatlan, tisztán gondolati elvét az optikai megköze-
lítés segítségével mégis feloldja. Ezek a kísérletek nem haladják meg
ugyan „maradéktalanul” a képszervezés elveit és egységét, de a
konstrukció elvét mégis az esztétikait megelôzô térbe, a koncepció-
ba, a valós mûalkotás intellektuális elképzelésébe helyezik vissza.

Mindezek a kísérletek talán nem megnyilvánulásai a konstruk-
tív/konkrét mûvészet krízisének, de kifejezik a redundancia proble-
matikáját illetô tudatosságot, egy olyan mûvészet tudatát, amely esz-
tétikai koncepcióját szinte kizárólag a rációra alapozta. Ezzel tág te-
ret nyitott a „hideg”, az emóciókat nem kifejezô mûvészet számára.
Max Bense már az ötvenes években óvott attól, hogy a mûalkotáso-
kat milyenségük alapján ítéljük meg, mint mondta: „természetesen
alkalmazhatók a tulajdonságbeli kategóriák, de nem elegendôk.”

A mûtárgy, a mûalkotás csupán az esztétikai ítélet konstrukciójá-
nak anyagi elôfeltétele.

A konstruktív/konkrét mûvészet csaknem száz éves történetének
különbözô állapotaiban ezt már demonstrálta akár a recepció eszté-
tikájában, akár a képstruktúra és a tartalmiság elhagyásában, mert
túlságosan elôtérbe állította a formális szerkezet gondolatát; az on-
tologikus létezés kategóriáját a realitás szintjére szûkítette. Ami logi-
kailag rendben van és matematikailag korrekt, még nem mûalkotás
ebben a kategóriában.

A konstruktív/konkrét címke jegyében létrejött dekoratív kép- és
szoborprodukció nagy tömege többet ártott, mint az észrevehetô
elöregedés jelensége. Ennek valószínûleg köze van az elmélet csôd-
jéhez is, amely legkésôbb a hatvanas évektôl már kivonult ebbôl a
mûvészetbôl. Ehhez jön még, hogy a Roters által kiemelt különbség
mûvészetelmélet és a mûvészek elméletei között, amely a mûvészet
egyetlen más peridusában, csak az absztrakcióban és ezen belül a
konstruktív és konkrét mûvészetben vágott egybe, ismét szétvált.
Ezen a területen már aligha találhatók teoretikus mûvészek, akik te-
vékenységüket kielégítôen és világosan meg tudnák magyarázni. Ez
oda vezetett, hogy az elméletek befolyásolják a mûvészetet, mint a
kibernetika esetében, amely bevezette az alkalmazás esztétikáját.
A konstruktív mûvészet régi irányvitája ismétlôdik itt meg, amely nem
utolsósorban a Bauhas és késôbb Max Bili hatására az esztétikai funk-
cionalizmushoz vezetett, késôbb pedig hozzájárult a mûalkotás, mint
unikális létkategória leértékelôdéséhez. Ennek ellenére elég csak vé-
gigmenni Würzburgban a Ruppert Gyûjtemény termeiben, hogy a

Der künstlerische Gegenstand, also das Kunstwerk, ist nur die ma-
terielle Voraussetzung der Konstruktion eines ästhetischen Urteils. Das
hat die Konstruktive/Konkrete Kunst in verschiedenen Stadien ihrer
nunmehr fast ein Jahrhundert andauernden Geschichte demonstriert,
sei es in der Entfaltung der Rezeptionsästhetik, sei es in der Aufhebung
von Bildstruktur und Inhaltlichkeit, weil sie den formalen Konstrukti-
onsgedanken allzu stark in den Vordergrund gerückt hat; die ontolo-
gische Seins-Kategorie wurde auf die Ebene der Realität reduziert. Was
logisch stimmig und mathematisch korrekt genannt werden kann, er-
gibt in dieser Kategorie eben noch kein Kunstwerk. Die große Masse
der dekorativen Bild- und Skulpturproduktion unter dem Label der
Konstruktiven/Konkreten Kunst hat dieser mehr geschadet als ihre er-
kennbaren ästhetischen Alterungserscheinungen. Das hat sicherlich
auch mit dem Versagen der Theorie zu tun, die sich spätestens mit den
sechziger Jahren aus der aktiven Begleitung dieser Kunst zurückgezo-
gen hat. Hinzu kommt noch, dass die von Roters hervorgehobene Un-
ter-Scheidung zwischen Kunsttheorie und Künstlertheorie, die in kei-
ner anderen Kunstphase als der der Abstraktion und insbesondere der
Konstruktiven und Konkreten Kunst zusammengefallen war, wieder
auseinandergebrochen ist. Künstlertheoretiker, die in der Lage sind, ihr
ästhetisches Tun ausreichend und transparent zu begründen, gibt es in
dieser Bewegung so gut wie nicht mehr. Das hat dazu geführt, dass
Theorien Einfluss auf die Kunst genommen haben, die wie die Kyber-
netik zu einer Anwendungsästhetik führen. Hier reproduziert sich ein
alter Richtungsstreit in der Konstruktiven Kunst, der schließlich nicht
zuletzt durch das Bauhaus und später durch den Einfluss von iMax Bill
zu einem Ubergewicht des ästhetischen Funktionalismus führte. Später
hat er zu einer Abwertung des Kunstwerkes als einer unikalen Seins-
Kategorie beigetragen. Dennoch reicht ein Gang durch die Sammlung
Ruppert in Würzburg, um die Vitalität dieser Kunst in mehr als einem
halben Jahrhundert seit Ende des Zweiten Weltkrieges zu erfahren.
Auch in anderen künstlerischen Bereichen und anderen Stilen gibt es
gelungene und weniger gelungene Beispiele der Umsetzung ästhetis-
cher Postulate. Die einmalige Leistung der Konstruktiven/Konkreten
Kunst in der Geschichte ist indessen ihre Entwicklung einer Ästhetik,
die sich der rationalen Nachvollziehbarkeit, damit der intellektuellen
Nachprüfbarkeit eines ästhetischen Urteils geöffnet hat.

Die Kunst ist damit aus dem Dunkel der Mythologien herausgetre-
ten und dem rein privatistischen Geschmacksurteil entzogen worden.

Das hat Max Bense, dem das letzte Wort in diesem Zusammenhang
gehören soll, bereits 1954 klar erkannt und formuliert:

»Die Folge ist, dass moderne Kunst tatsächlich nicht nur in der Sphä-
re der Affekte, sondern auch in der Sphäre der Urteile existiert und dass
ihre gegenwärtige Lage so ist, dass sie überhaupt stärker im Medium
der Gedanken als im Medium der Gefühle ihren Rang besitzt.« (…)

Detail: Hans-Peter Riese Kuns: Konstruktiv / Konkret
gesellschaftliche utopien der moderne Buch mit dem Titel

(Deutscher Kunstverlag Müchen Berlin 2008)

(…) Der Ausweg aus diesem Dilemma ist bisher nur ansatzweise zu
sehen. Wenn beispielsweise der Schweizer Hans-Jörg Glattfelder in
seinen Bildern den euklidischen Raum verlässt und in den nichteukli-
dischen gekrümmten Raum ausgreift und daraus eine künstlerische
Strategie entwickelt, so ist er in der analogen Adaptation der wis-
senschaftlichen Entwickjung einen Schritt weiter als die Mehrheit der
Konstruktiven/Konkreten Künstler.

Ebenfalls eine »Fluchtstrategie« aus den bisherigen Parametern kann
man in dem Versuch sehen, die rationalen Grenzen wie die Amerikaner
zu erweitern und sie sogar zu durchbrechen. Wenn der Deutsche Hart-
mut Böhm in seinen Serienversuchen einer Darstellung des Prinzips der
Unendlichkeit in der Mathematik die grundsätzliche Nicht-darstellbarkeit
des abstrakten, rein gedanklichen Prinzips durch die optische Annähe-
rung wenigstens teilweise aufhebt, dann ist das ebenfalls ein Beispiel von
transrationaler Bildorganisation. Diese Versuche heben das Prinzip des
Bildkonstruktion und ihrer Einheit »ohne Rest« zwar nicht grundsätzlich
auf, sie verlegen aber das Konstruktionsprinzip wieder zurück in den vo-
rästhetischen Raum, d. h. in den der Konzeption, der intellektuellen Vor-
stellung des realen Kunstwerkes.

Alle diese Versuche sind Ausdruck vielleicht nicht einer Krise der
Konstruktiven/Konkreten Kunst, aber eines gewachsenen Bewusst-
seins für die Redundanzproblematik einer Kunst, die ihre ästhetische
Konzeption nahezu ausschließlich auf die Ratio gegründet hat. Sie hat
damit einer »kalten« Kunst, also einer Kunst ohne emotionale Anmu-
tung, ein weites Feld geöffnet. Max Bense hat schon in den fünfziger
Jahren davor gewarnt, Kunstwerke allein im Modus des Seins beurtei-
len zu wollen, und festgestellt: »Natürlich sind kategoriale Eigenschaf-
ten anwendbar, aber sie reichen nicht.«

második világháború óta eltelt több, mint fél évszázad konstruktív
mûvészetének vitalitását érzékeljük. Más mûvészeti területeken és
más stílusokban is megtaláljuk az esztétikai posztulátumoknak sike-
res és kevésbé sikeres átültetéseit. A konstruktív/konkrét mûvészet
egyedülálló teljesítménye a történelemben viszont az, hogy kidolgo-
zott egy esztétikát, amely a racionális követhetôség által megnyitot-
ta az esztétikai ítélet intellektuális ellenôrzésének lehetôségét.

A mûvészet ezáltal kilépett a mitológiák homályából és kivonta
magát a privát ízlés ítélete alól.

Max Bense, – legyen övé az utolsó szó ebben az összefüggésben
– már 1954-ben felismerte és megfogalmazta:

„Ennek következtében a modern mûvészet voltaképpen nem
csak az indulatok szférájában, hanem az ítéletek szférájában is léte-
zik és jelen helyzetében rangja erôsebb a gondolatok médiumában,
mint az érzések médiumában.” (…)

részlet Hans-Peter Riese Kunts: Konstruktiv / Konkret
gesellschaftliche utopien der moderne címû könyvébôl

(Deutscher Kunstverlag München Berlin 2008)
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ža
na

 P
in

ta
ri

ć,
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