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ĂDas Verdampfen der ªsthetischen Transzendenzñ  

Notizen zu Bildern von Wols und zu einer Formulierung von Th. W. Adorno  

Andreas Mertin  

   

    Wols. Itôs All Over The City. 1947 
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Prolog : Misreading  

Die Titelformulierung für diese Ausgabe von tà katoptrizómena findet sich in der Ästhetischen 

Theorie  von Theodor W. Adorno. Ich war ursprünglich  auf der Suche nach Überlegungen zu r 

Apokalypse (das war das zunächst  vorgesehene Thema für diese Ausgabe), als ich auf folgende 

ï ziemlich dichte ï Formulierung Adornos stieß:  

ĂNicht nur Allegorien sind die Kunstwerke, sondern deren katastrophi-

sche Erfüllung. Die Schocks, welche die jüngsten Kunstwerke austei-

len, sind die Explosion ihrer Erscheinung. In ihnen zergeht sie, vordem 

selbstverständliches Apriori, mit einer Katastrophe , durch die das We-

sen des Erscheinens erst ganz freigelegt wird; nirgends vielleicht un-

missverständlicher als in den Bildern von Wols. Noch das Verdamp-

fen der ästhetischen Transzendenz wird ästhetisch ; so mythisch 

sind die Kunstwerke gekettet an ihre Ant ithesis. Im Verbrennen der 

Erscheinung stoßen sie grell von der Empirie ab, Gegeninstanz dessen, 

was da lebt; Kunst heute ist anders denn als die Reaktionsform 

kaum mehr zu denken, welche die Apokalypse antezipiert .ñ1 

Bei der ersten Lektüre dieses Zitats  hat te  ich mich verlesen und gedacht, dort st¿nde Ănoch das 

Verdampfen der Transzendenz wird ªsthetischñ. Und das wªre etwas, was auch hier im Magazin  

immer wieder vertreten  wurde  (vgl. etwa die Texte von Jörg Herrmann 2 und Horst Schwebel 3) . 

Es besagt, dass bestimmte Momente  von Religion  (etwa aus der Mys t ik)  in der Neuzeit, vor allem 

aber in der Moderne ausdifferenziert und in den Bereich des Ästhetischen transformiert wurden. 

Das halte ich für einigermaßen plausibel  ï auch wenn Dorothee Sölle anderer Meinung war. 4 

Von aktueller Bedeutung wäre d as falsch Gelesene  

darin gewesen, dass wir tatsächlich so etwas wie das 

Verdampfen von  Transzendenz beobachten, und das 

in einem atemberaubenden Tempo. Auch  dort, wo 

wir im Kern des Kirchlichen  sind, entleert sich dieses 

und poliert  zugleich  seine Oberfläche .5 Das Ver-

dampfen könnte man dann so verstehen, dass von 

den  theologischen und religiösen Gehalten  ein bestimmter  Teil sich in/auf anderen gesellschaft-

lichen Bereichen niederschlägt ï ohne dass man diese nun als religiös bezeichnen müsste.  

Aber in Adornos Text steht es eben nicht so, wie ich es gelesen hatte . E r schreibt vielmehr , Ănoch 

das Verdampfen der ästhetischen Transzendenz wird ästhetisch ñ. Es ist gar nicht so leicht zu 

verstehen, worauf er sich bezieht , aber als Herausforderung ist es interessant.  

Im Folgenden will ich zunächst kurz den Künstler Wols  vorstellen, den Adorno in seinem Text-

abschnitt  als evidentes Beispiel erwähnt , dann eine religiöse Lektüre  des Künstler  durch einen 

Kunstkritiker , danach  unterschiedliche Lesarten von Transzendenz  benennen und anschließend 

Adorno s Vorstellung von ästhetische r Transzendenz  erörtern . Es folgt ein Close Reading  des 

obigen Zitats vom Verdampfen der ästhetischen Tr anszendenz . Und schließlich  noch ein Epilog .   

Der Gebrauch des Wortes  ĂTranszendenz ñ 

in der deutschen Publizistik    nach 1945  
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Der Künstler Wols  

Aus heutiger Sicht kann man sich kaum vorstellen, wie 

bedeutsam der Künstler Wols , eigentlich Alfred Otto 

Wol fgang Schulze  (1913 -1951) für die Nachkriegszeit 

gewesen ist. Zwar weisen ihn die Kunstdatenbanken  

auch heute noch als einen wichtigen Künstler aus, aber 

im öffentlichen Bewusstsein ist er nicht mehr ganz so 

präsent. Das war einmal anders. Auf seinem Blog zu r 

documenta schrieb der Kunst -Kritiker  und Documenta -

Historiker Dirk Schwarze  (1942 -2017)  unter der Über-

schrift ĂWols ï der Ausnahmekünstler ñ6 über die her-

ausragende Rolle, die Wols  bei  den ersten drei Docu-

menta -Ausstellungen gespielt hat.  Vier Künstler wer-

den etwa im Katalog der documenta II herausgestellt: 

Baumeister, Pollock, de Stael und eben Wols.  

Alle vier Künstler sprengen in jeder Hinsicht den Rahmen: Baumeister ist in der Ausstellung 

mit 12 Gemälden vertreten, Pollock mit 16, de Stael mit 24 und Wols schließlich mit 17 

Gemälden sowie 24 Aquarellen und Gouachen. Und allen Künstlern werden im Kata log acht 

Seiten eingeräumt, Wols sogar zehn.  

Die auffällige Hervorhebung dieser Künstler  begründet  die documenta so:  

ĂIm letzten Jahrzehnt sind einige Künstler gestorben, die mit unverwechselbarer Einmalig-

keit und größter Wirkung die Kunst der Gegenwart mitbestimmt haben. Es sind das Willi 

Baumeister (gest. 1956), Jackson Pollock (gest. 1956), Nicolas de Stael (gest. 1955 ) und 

Wols (gest. 1951) [é] Jedem von ihnen haben wir eine besondere Schau gewidmet.ñ7 

Der 1913 in Berlin geborene Alfred Otto Wolfgang Schulze wanderte 1932 nach Frankreich aus. 

Er war als Fotograf , Illustrator und Maler tätig. Beeinflusst vom Surrealismus und den Bauhaus-

künstlern schuf er zunächst surrealistische, dann informelle Zeichnungen und Gemälde. Diese 

beeinflussten dann die französische und deutsche informelle Malerei.   

Das Lexikon der Kunst beschreibt sein Werk so:  

Seine meist kleinformatigen Bilder setzen sich vorwiegend aus einer Vielzahl von Strichen 

zusammen, sie sind daher vielgestaltig, teils fein gezeichnet, teils pastos gemalt. Die in 

den Bildern anklingenden Formen ähneln naturhaften, nicht näher bestimmbaren bzw. viel-

deutigen Formen (Wurzeln, Pflanzen, aber auch Kristallen, Felsstrukturen). Wols ist ein 

Hauptvertreter der französischen zuerst »art antre« é genannten Kunst, später Informel 

bzw. Tachismus, die sich aus der frühen abstrakten und surrealistische n Kunst é bildete. 

Wols hielt auf besondere Weise die Spannung zwischen Abstraktion und Surrealismus aus. 

Ähnlich wie das Farbdripping und die amerikan ische  »action painting« bezog W ols  die Ak-

tion, eine weitgehend offene Form, bis zur tendenziell bewussten Formlosigkeit (informelle 

Kunst), in seinen Schaffensprozess ein. Er verfocht damit den Anspruch authentischer 

Selbstaussagen gemäß einer frei assoziierenden Phantasie, aus deren Unbes timmtheit sie 

visuelle Suggestion zieht, indem der Betrachter wie ein » Dialogpartner in die Ereignisstruk-

tur einbezogen« wird (F. -J. Verspohl) .ñ8  

Wols, Das blaue Phantom (1951)  
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Kindlers Malereilexikon kommt zu ganz ähnlichen Beschreibungen:  

Ein überwiegender Teil jener europäischen Kunst der 50er Jahre, die im 

Allgemeinen  als »art informel« bezeichnet wird, hatte ihre Vorläufer, wenn 

nicht direkten Vorbilder in Wols' 

Werken. Er arbeitete offenbar häufig in einem 

trance -ähnlichen Zustand, wobei er Linie und Farbe 

sich frei, selbständig, psychogrammartig entfalten 

lieÇ é Erst nach 1946 begann Wols auf Leinwand zu 

malen, die über ein Miniaturformat hinausging. Die 

Trancezustände, in denen er arbeitete, erlaubten 

ihm die Darstellung von Psychogrammen, ohne Zu-

flucht zur Bilddarstellung zu nehmen. Grohmann 

schrieb einmal, dass bei Wols das Bildelement di-

rekt in den Malprozess überginge; e s könne vor-

kommen, dass das Bild, wenn der Malprozess ein-

mal beendet wäre, an seinen Ursprung erinnere. 

Trotz seiner abstrakten Phantasie schwebt über 

dem Oeuvre Wols' ein unverkennbares psychologi-

sches, vielleicht sogar literarisches Element. Vieles, 

was über Wols geschrieben wurde, ruft die Erinne-

rung an Kafka wach. Tatsächlich schuf Wols Illust-

rationen zu Werken von Kafka wie von Sartre, 

Artaud und anderen zeitgenºssischen Autoren.ñ9 

Einige  der ausführliche ren Texte, die man zu Wols findet, beschäftigen sich mit dem Vergleich 

seiner Arbeiten zu denen von Jackson Pollock. Offenkundig empfand man damals diese beiden 

Künstler als ähnlich und geistesverwandt.  Das trifft freilich nicht in jeder Hinsicht zu.  

Erich Franz ist 1992 im Katalog zur Ausstellung ĂDas offene Bildñ in 

Münster am Rande auch auf Wols eingegangen und grenzt dessen  ĂEx-

plosionen im Bildñ von der von ihm sogenannten Ăzweiten Revolution in 

der modernen Kunstñ ab, die auch noch den Rahmen des Bildes über-

schreitet . Diese sieht er u.a. bei Pollock gegeben:  

Dass es zur amerikanischen Neubewertung des Bildes auch ver-

gleichbare europäische Erscheinungen gäbe, wurde immer wieder 

betont, doch hielten sich solche Vergleiche mehr an formale Prozesse 

als an deren Bezug zum Bildganzen. Werner Haftmanns berühmte Gegenüberstellung von 

Pollock und Wols richtete sich auf die Prozesse der Formauflösung und berücksich tigte 

nicht, da ss sie bei Wols im Bildinneren bleiben, als Zerfaserung surrealistischer Halluzina-

tionswelten, während sie bei Pollock das Bild als ein Ăall -ov erñ erfüllen und es damit selbst 

in der Wahrnehmung immer erst entstehen lassen. Die europäische Gegen figur zu ihm 

wäre viel eher Jean Dubuffet, dessen Betonung der Materie das Bild ebenfalls zu einem 

Voll zug macht, der sich aus ihr beim Sehen immer neu bil det. 10  

Daran ist sicher etwas Wahres . Wols ist ein Künstler, der im Bildganzen verbleibt. Man könnte 

auch sagen, dass er seinen Beitrag zur Kunst in der Moderne in der weitergehenden Auflösung 

der Bildinhalte leistet. Darin ist er revolutionär und beeinflusst die Kunstbewegungen seiner Zeit. 

Aber er geht nicht darüber hinaus.  

Lôoiseau (Der Vogel), 1949 



Biografische Annäherung  

Im Blick auf meine eigene Biografie fällt Wols ï was die konkrete Begegnung mit seiner Kunst 

betrifft ï zwischen zwei  prägende Phasen  der Beschäftigung mit Kunst . In der Schule (also in 

den späten 60ern und 70er Jahren) begegnete man Kunst weitgehend nur bis zum Expressio-

nismus , daneben war Pablo Picasso präsent . Die Diskussionen um Josef Beuys waren eher aus 

der Tageszeitung bekannt, Bewegungen wie Fluxus spielten keine Rolle. Erst mit dem Studium 

traten dann andere Bewegungen in den Vordergrund, das Infor mel war damals prägend, später 

dann Ende der 80er -Jahre die Neuen Wilden. 11   

Wenn man die Künstlerliste der von Kaspar König ku-

ratierten Ausstellung Ăvon hier ausñ12  aus dem Jahr 

1984 anschaut, dann verzeichnet diese relativ präzise 

die Künstler:innen, mit denen man sich damals be-

schäftigte  (und beschäftigen musste, wenn man sich 

für zeitgenössische Kunst interessierte) . Wo ls wird nur 

beiläufig im Katalogtext erwähnt. Aber das ist auch 

verständlich, weil es in der Ausstellung um die Kunst 

der Gegenwart ging und nicht die deutsche Kunst 

früherer Zeiten. Aber für diese zeitgenössische Kunst 

aus der Mitte der 80er - Jahre wurde Wols nicht mehr 

als einflussreiche Größe angesehen , seine Leistung war 

eher die Geburtshilfe für das Informel.  

Drei Jahre vorher, also 1981, hatte Kaspar König zu-

sammen mit Las zlo Glozer auch die Westkunst -Aus-

stellung 13  in den Kölner Messehallen kuratiert. Dort bin 

ich vermutlich zum ersten Mal als 23jähriger in einem 

größeren Umfang Bildern von Wols begegnet.  

Immerhin sechzehn Werke verzeichnet der Katalog , 

von denen zwei auch in Farbe abgebildet sind .14  Im 

Katalog lese ich heute, dass seine Arbeiten mit Skulp-

turen von Giacometti kombiniert worden waren. Nach 

44 Jahren erinnere ich mich nicht mehr an die konkrete 

Platzierung, es waren insgesamt zu viele Werke, die 

dort zu entdecken waren. 15  

Diese Lokalisierung von Wols zwischen den kunstgeschichtlichen Phasen ist aber nicht nur meine 

private biografische Erfahrung, sondern wird allgemein geteilt. In vielen Ausstellungsbespre-

chungen wird Wols zwar als historisch wirkungsmächtiger, aber doch beinahe vergessener 

Künstler charakterisiert .  

https://de.wikipedia.org/wiki/Westkunst


Religiöse Überblendungen  ï Eine Re - Lektüre  

Adorno deutet, womit wir uns noch auseinandersetzen  werden , das Werk von Wols als evidente s 

Beispiel für das  Verdampfen der ästhetischen Transzendenz. Zumindest das, wofür nach Adorno 

Transzendenz der Kunst steht , zergeht. Es gibt aber ganz andere Rezeptionen des Werks von 

Wols, die seine Bilder geradezu als Erscheinen bzw. Fortschreiben von Transzendenz  deuten. 

Das muss nicht im Widerspruch zur Deutung Adornos stehen, denn auch dieser spricht ja davon, 

dass das Verdampfen der Transzendenz wiederum im Modus  des Ästhetischen geschieht, aber 

Adorno redet sicher nicht von der Rückkehr der Transzendenz bzw. des Religiösen in und durch 

die Bilder von Wols. Das aber macht mit einiger Emphase der Kunstkritiker Michael Bise  in sein er 

Reflexion eines Besuches einer Retrospektive der  Werke von Wols  in der Menil Collection in 

Houston/Texas , eine Ausstellung, die 2013 zuvor auch in der Kunsthalle Bremen gezeigt wurde .16  

Und Bise nimmt, wie er selbst schreibt, eine gezielte  ĂMisinterpretation ñ vor, also gewissermaßen 

eine produktive Missdeutung der Bilder. 17  Das rechtfertigt er damit, dass die Bilder von Wols s o 

offen und so freigestellt von jeder kunstgeschichtlichen Einordnung seien , dass sie zur subjektiv -

aneignenden Deutung einladen w¿rden: ĂWols is a blank page on which its easy to write our own 

stories, free from the limiting  effect of canonization.ñ18  Was er im Folgenden vornimmt, ist dann 

eine Überblendung  mit religiöser Terminologie . Anknüpfungspunkt ist eine Art religiöse Erfah-

rung mit der Inszenierung der Ausstellung , die dann zur Deutung des Oeuvre s genutzt wird . 

When I walked out of Toby Kampôs exhaustively researched exhibition Wols at the Menil,  

I felt as if Iôd just walked out of a church.19  

Man könnte das , wenn ich es recht verstehe,  als Reminiszenz deuten an  Johann Wolfgang Goe-

thes Erinnerung an seinen Besuch der Dresdner Gemäldegalerie:  

Ich trat in dieses Heiligtum, und meine Verwunderung überstieg jeden Begriff, den ich mir 

gemacht hatte. Dieser in sich selbst wiederkehrende Saal, in welchem Pracht und Reinlich-

keit bei der größten Stille herrschten, die blendenden Rahmen, alle der Zeit noch näher, in 

der sie verg oldet wurden, der gebohnte Fußboden, die mehr von Schauenden betretenen 

als von Arbeitenden benutzten Räume gaben ein Gefühl von Feierlichkeit, einzig in seiner 

Art, das um so mehr der Empfindung ähnelte, womit man ein Gotteshaus betritt, als der 

Schmuck so  manches Tempels, der Gegenstand so mancher Anbetung hier abermals, nur 

zu heiligen Kunstzwecken aufgestellt schien. 20  

So gesehen wird das Museum zum  ĂWeihe-Ortñ, der auch die Wahrnehmung und Deutung der 

Werke verändert  (aber sie nicht religiös, sondern nur religionsanalog macht) . Aber Bise geht 

einen Schritt weiter , denn er sieht einen spezifischen  Aspekt in der Entwicklung der Moderne. Er 

fragt, was denn eigentlich das größte Vermächtnis des 19. und 20. Jahrhunderts war und meint, 

es sei nicht die industrielle Revolution, nicht das Automobil, nicht das Internet gewesen, sondern 

die Erosion des Theologischen :  

I still think the greatest Western legacy of the past two hundred years is the deconstruction 

of the Christian concept of god and the assumption of an existentialist identity given ut-

terance in Nietszcheôs claim that ñGod is deadò and narrative in Sartreôs Nausea and Camusô 

The Stranger. 21   
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Das hat Anklänge an  Hans Sedlmayrs ĂVerlust der Mitteñ22 , wird bei Bise jedoch  nicht kultur -  

bzw. religionspessimistisch gedeutet. Nach seiner Sicht schufen die Künstler in Abwendung von 

den ü berlieferten Konzepten ihre Welt ohne Gott und auch ohne ein rationalistisches System, an 

das sie hätten glauben müssen . Aber dabei griffen sie auf religiöse Strukturen zurück :  

The Surrealists established a church complete with saints and manifestos, Art Informel 

built a kind of provisional meeting -house, while the American Abstract Expressionists cul-

tivated a utopian belief in art that paralleled American nationalism and economic suprem-

acy. 23   

In diesem Sinn versteht  Bise nun auch Wols als eine quasi Ăreligiºse Figurñ und deutet seine 

Werke im Sinne früherer Ikonen:  

ĂWolsôs oil paintings seem to me to have distilled the central composition and palette of 

religious icon paintings into a nearly abstract language. ò24   

Und dieser Gedanke schein t nicht unplausibel, Ähnliches  finden wir auch bei Kasimir Malewitsch 

und sein en nackten Ikonen des Suprematismus. 25  Bises visuelle Evidenz sieht so aus:  

   

Nun erscheint mir das eine fast willkürliche assoziative Verknüpfung  zu sein (ebenso wie die hier 

von mir vorgenommene weitere Verbindung  mit einer Propagandapostkarte des Jahres 1943, 

die Adolf Hitler mit  einem Kind  zeigt ) . Derartige Assoziationen  sind kontingent , sie sind in das 

Bild hineingelesen . Anders ist das e twa bei den fortschreitenden Baum -Abstraktionen von Piet 

Mondrian , die sich durchaus als Abstraktionen im Bild  belegen lassen  und keine kontingente n 

Zuschreibungen sind . 

  



Im Fall der Zuordnung von Wols zu den Ikonen b in ich ge-

neigt, von eine r Fehl interpretation zu sprechen. Die Logik , 

der sich Bise hier unterwirft,  ist ja eher die von  Kinder n, 

die auf die Wolken im Himmel starren und sie assoziativ 

mit irgendwelchen lebensweltlichen oder meinetwegen  

auch kirchengeschichtlichen Phänomenen verknüpfen ï 

am berühmtesten wohl die Szene der Wolkeninterpretation 

von Lucy, Linus und Charlie Brown  in den Peanuts von 

Charles Schulz. Bei den Kindern ist klar, dass die Wolken 

nicht das repräsentieren, was die kleinen Philosophen da-

rin erkennen  [s. Kasten].  

Aber bei Bises Lektüre hat man doch das Gefühl, dass er 

eine tatsªchliche Verbindung von Ikone und Wols ĂAbs-

traktionñ sieht, die aber doch nur von ihm konstruiert ist .  

Many of the paintings are quite obviously figurative, with eyes, mouths and torsos. The 

violent gestural painting in others evokes and even seems to represent viscera; blood, 

veins and flayed skin again evoking the suffering of classic Christian religious figures like 

John the Baptist, Jesus and any number of saints. 26   

Mir kommt das etwas willkürlich vor ï was Bise freilich auch selbst einräumt.  

For every association I see, another viewer could offer equally compelling alternatives, but 

my willingness to publicly offer such a subjective interpretation of Wolsô work has every-

thing to do with the fact that the stakes of this misreading are low ðI am able to see what 

I want to see without the fear of the monolithic but nonetheless fragile scaffolding of art 

history, criticism, and canonization crashing down on my head. 27   

Selbstverständlich ist heuristisches Sehen gerade bei  der Kunst hilfreich. Nun wissen wir aber 

mit Umberto Eco , d ass die intentio lectoris  nicht willkürlich sein darf, sondern Anhalt am unter-

suchten Objekt (der intentio operis ) haben sollte.  Eco schreibt:   

Unbestreitbar ist, da ss Menschen (auch) im Sinne von Identität und Ähnlichkeit denken. 

Doch im Alltag kennen wir meist die faktischen Unterschiede zwischen relevanten, bedeut-

samen und zufälligen oder trügerischen Ähnlichkeiten. Wir können jemand von weitem 

sehen, dessen Züge uns  an einen Bekannten A erinnern, ihn mit diesem A verwechseln 

und dann erkennen, da ss es in Wirklichkeit ein fremder B ist; gewöhnlich lassen wir dann 

unsere Hypothese zur Identität der Person fallen, messen der Ähnlichkeit keine Bede utung 

mehr bei und betrachten sie als zufällig. Das geschieht, weil wir alle eine unbestreitbare 

Tatsache verinnerlicht haben: Aus einem bestimmten Blickwinkel i st all es mit jedem ana-

log, ähnlich oder vergleichbar. 28  

Bises  Assoziation  dagegen, wonach er in den Farben, Formen und Strichen  zwei Figuren  erkennt 

und deshalb an die Madonna mit dem Kind  denkt , ist doch etwas überstrapaziert. Sie bekommt  

ihre Plausibilität durch die vorweggenommene Rahmung des Textes ( fühlte mich wie in einer 

Kirche ) und der Tatsache, dass Wols Arbeiten Assoziationen an Figuren überhaupt zul assen. Aber 

das war es dann auch schon.   

Lucy : ĂSind die Wolken nicht wunder-
schön? Sie sehen aus wie große Wat-
tebällchen. Ich könnte einfach den 
ganzen Tag hier liegen und sie vorbei-
ziehen sehen. Wenn Du Deiner Fanta-
sie freien Lauf lässt, könntest Du viele 
Dinge in den Wolkenformationen se-
hen. Was gl aubst Du, was siehst Du, 
Linus?ñ  
Linus : ĂDort oben sieht es f¿r mich 
aus wie die Karte von Britisch -Hondu-
ras in der Karibik. Die Wolke dort oben 
ähnelt ein wenig dem Profil von 
Thomas Eakins, dem berühmten Maler 
und Bildhauer. Und diese Wolken-
gruppe dort drüben vermittelt mir den 
Eindruck der Steinigung des Stepha-
nus, ich kann den Apostel Paulus am 
Rand stehen sehen.ñ  
Lucy : ĂDas ist sehr gut. Was siehst Du 
in den Wolken Charlie Brown?ñ  
Charlie Brown : ĂNun, ich wollte sa-
gen, ich hätte eine Ente und ein Pferd 
gesehen, aber ich habe es mir ander s 
¿berlegt.ñ 

https://www.youtube.com/watch?v=ZhJhN85o1dg
https://www.youtube.com/watch?v=ZhJhN85o1dg


Ikonisch sind Wols  Werke, insoweit sie den Betrachter:innen ge gen übertreten. Nicht ikonisch 

sind sie darin, dass sie Auflösungserscheinungen früher  identifizierbarer Gegenstªnde Ădarstel-

lenñ. Wols Bilder zeigen keine explodierten Ikonen, sie sind ganz allgemein keine Darstellungen 

in Auflösung begriffener realer Objekte. Das mag bei anderen Surrealisten anders sein, aber 

Wols ist hier schon viel weiter auf dem Weg zum Informel. Ich bin mir nicht sicher, ob die 

religiöse Re -Kodierung bei der Bildbetrachtun g hilfreich ist.  Ich sehe nicht einen weiteren Aspekt 

des Werkes, sondern werde in die Irre geführt.  

Sehen mit dem Wörterbuch  

Die immer noch anzutreffende Alltagswahrnehmung von Kunst ist, wie Paul Valéry einmal 

schrieb, nicht die mit den Augen, sondern die mit dem Wörterbuch:  

Die meisten Leute nehmen die Welt viel häufiger mit dem Verstand als mit den Augen 

wahr. Anstelle farbiger Räu me nehmen sie Begriffe in sich auf. Eine kubische weißliche 

Form, die hochsteht und mit Reflexen von Glasscheiben durchschossen ist, nennen sie m ir 

nichts dir nichts ein Haus, was für sie soviel heißt wie: Das Haus! 29   

Stattdessen  gilt es sich daran zu erinnern, dass ein 

Gemälde -  bevor es ein Schlachtross, eine nackte 

Frau oder irgendeine Anekdote ist -  wesentlich eine 

ebene Oberfläche ist, bedeckt mit Farben in einer 

bestimmten Anordnung. 30  Im 20. Jahrhundert fin-

det in der bildenden Kunst eine immer strengere 

Prüfung der Bildmittel und der Bedingungen des 

künstlerischen Schaffens statt. Dabei werden bis 

dahin für konstitutiv gehaltene Eigenschaften der 

Kunst aufgegeben, immer stärker bezieht die Kunst 

sich auf sich selbst. So wendet sich die künstleri-

sche Avantgarde des 20. Jahrhunderts gegen den 

Gedanken der Repräsentation, gegen die Beziehung 

der Kunst auf außerästhetische Gegenstände:  

Man sah also im Bild nicht mehr Menschen, Landschaften, Dinge, gebildet mit Farben, 

Flächen und Linien, sondern man sah: Farben, Flächen und Linien, anhand von Menschen, 

Landschaften und Dingen in der Fläche organisiert. 31   

Pablo Picassos "Les Demoiselles  d'Avignon" ist eine aussagekräftige Visualisierung dieses Pro-

zesses:  

Was wir dort noch ansatzweise erkennen, schließt sich nicht zum Gegenstand, sondern löst 

ihn ausdrücklich auf. Unser Identifizieren wird ständig zurückgeworfen auf die bildneri-

schen Vorgänge, die dadurch unmittelbar zum Ausdruck werden, ohne dass wir diese n 

noch in einen Gegenstand verlegen könnten. 32  

Und all das wäre  auch kritisch im Blick auf die religiösen Über formungen  des Werk s von Wols in 

Anschlag zu bringen. Es sind Lesarten mit m.E. geringer Evidenz.  Aber wemós SpaÇ macht. 

Wols, Objets flottants La banane Paris (1932)  



Transzendenz  

ĂTranszendenz ñ ist e in  missverständlich es 

Wort, bei dem man im jeweiligen Kontext  

nachlesen muss, was darunter gemeint sein 

soll . Es kann manchmal schlicht ein Synonym 

für Gott sein, mal ein Begriff  für das Gegenteil 

von Immanenz, selten er  ein spezifischer Be-

griff der Kunst, der den transgressiven Cha-

rakter der Werke  betont. Oft wird auch trans-

zendent  mit transzendental  verwechselt.  

Die fast schon konstitutive Uneindeutigkeit 

führt dort zu Begriffsverwirrungen, wo etwa be-

hauptet wird, sowohl in der Kunst wie in der Re-

ligion gehe es letztlich um ĂTranszendenzñ (was 

zutreffend ist) und genau das stelle eine Über-

schneidung oder wenigstens doch eine Gemein-

samkeit dar  (was unzutreffend ist) . Das führt 

dann zu willkürlichen Verknüpfungen , etwa 

wenn nun in der Kunst spezifische Kunstwerke 

als transzenden z-kompatibel  hervorgehoben 

werden, wo doch Transzendenz  (im Sinne des 

Übersteigens)  alle  Kunst auszeichnet .  Noch 

skurriler  wird es dort, wenn von ĂSpuren des 

Transzendenten in der Kunstñ gesprochen wird, 

also etwas Konstitutives zu einer mehr oder we-

niger kontingenten Eigenschaft bzw. bloßen 

Spur erklärt wird.  

Peter Funken hat dies einmal in 

einer Besprechung der Ausstel-

lung ĂGegenwarEwigkeit. Spu-

ren des Transzendenten in der 

Kunst unserer Zei tñ sarkastisch 

zugespitzt 33  [s. Kasten ] .  

Aber natürlich eignet in Wirklichkeit aller Kunst ein transgressiver Charakter  an , sie übersteigt 

das jeweils gegebene materielle Artefakt. Das macht die Kunst für die Betrachter:innen so au-

ßerordentlich interessant. Dieses Übersteigen hat aber nichts mit dem zu tun, was Theologen 

unter Transzendenz  verstehen, dem Gott als dem ganz Anderen, der von der Immanenz der 

Welt grundlegend unterschieden ist. 34  

ĂErklªrtes Ziel der Ausstellung war es, den āSpuren 
des Transzendenten in der Kunst unserer Zeitó nach-
zugehen. Hätte man dies nicht gewusst, so wäre 
man nicht unbedingt darauf gekommen é In seinem 
Katalogtext  schreibt Wieland Schmied, dass āder ge-
meinsame Nenner, den der Titel suggeriert ó, auf Bil-
der ziele, āin denen das Moment der Zeit in irgend-
einer Form reflektiert wird, in denen das Durchsich-
tigwerden eines gegenwärtigen Augenblicks erlebt 
wird, indem das konkret Erscheinende über sich 
selbst hinausweist auf etwas 'Transzendentes ó' (Kat. 
S. 15 f.). Dies ist  eigentlich aber das Merkmal jeder 
wirklichen Kunst, deren Ziel nur darin bestehen 
kann, Grenzen zu markieren, aufzuheben und zu 
überschreiten. Von daher ist das zentrale Thema der 
Kunst letztlich das Scheitern und der Tod. Dagegen 
hat der christliche Glau be seine Gotteserfahrung ge-
setzt, und in diesem Zusammenhang fallen dann 
alsbald Begriffe wie Transzendentes, Numinoses 
und Heiliges, Religion und Mystik -  also Begriffe, un-
ter denen die meisten Unterschiedliches verstehen 
und fast immer etwas Vages ...   

   Demzufolge sind die āZeichen ó, die ein Kunstwerk 
aufweisen muss, um in āGegenwartEwigkeitó einen 
Platz zu finden, folgendermaßen zu charakterisie-
ren: Das Werk muss am besten die Form des Kreu-
zes oder der Stele besitzen oder im Titel darauf an-
spielen; möglichst mit Goldfarbe bemalt sei n, um 
ein Erhabenes und lichte Transparenz zu benennen, 
viele dunkle und schwarze Farben besitzen, um 
symbolisch Schmerz, Leid und Trauer zu bezeich-
nen; auf Sackleinen gemalt oder mit āarmen Mate-
rialienó hergestellt sein oder in Farbe und Form sti-
lisiert und abstrahiert sein, damit es zur Meditation 
anregt. Wenn mehrere dieser Kriterien erfüllt sind, 
bestehen relativ gute Aussichten, ein Künstler des 
Transzendenten zu werden.  

 

Peter Funken, Rezension  der Ausstellung Gegen-
wart Ewigkeit im Kunstforum  international  






















