kunst und erkenntnis
oder der beschwerliche weg zur exakten asthetik

was laRt sich anfangen mit einer ausstellung die

auf farben verzichtet und jede bildnerische form im krassen schwarz / weif3
kontrast gestaltet,

sich fern von allem emotionalen tGiberschwang an gesicherte, namlich
mathematisch entwickelte daten halt,

in ihrem entstehungsprozel3, soll dieser halbwegs nachvollziehbar sein, von
vornherein angewiesen ist auf eine ausfuhrliche begleitende kommentierung?

ein unbefangen-spontaner zugang zu den "bildern" von attila kovacs jedenfalls
scheint nach dieser knappen kennzeichnung ausgeschlossen, es sei denn,
der betrachter hielte selbstgeniigsam quadrat- oder kreisform "an sich" bereits
fur ein erstrebenswertes ziel asthetischer produktion. was hier jedoch im
klarsten und konsequenten bewul3tsein konstruiert wird, unterscheidet sich so
offensichtlich von gewohnter kunstaustibung, daf3 grundlagen und absichten
des klnstlers wenigstens in ihren konturen sichtbar gemacht werden soll.

zunéchst: woher kommt dieses offenbar unerschutterliche vertrauen in die
zahl, in ihre unbegrenzt scheinenden kombinationsmaoglichkeiten? was
berechtigt, darin "schénheit" zu erblicken?

der "goldene schnitt" und &hnliche mafdverhaltnisse in antiker skulptur und
architektur stellen fur uns heute geradezu synonyme fir schénheit in der kunst
dar; und nicht anders bewertet man heute gemeinhin die bemihungen der
renaissance-kinstler masaccio, mantegna, leonardo oder durer, perspektiven
und proportionen als malf3 fir schonheit mathematisch zu kodifizieren.
historisch gesehen sind vielfache beziehungen zwischen kunst — gleich in
welcher funktion sie jeweils stand — und zahlensystemen also durchaus keine
seltenheit: beispielsweise ist es gewil3 nicht leicht, sich der asthetischen
faszination so ausgekligelt mathematischer objekte wieden agyptischen
pyramiden zu entziehen

etwas von solch archaischem konstruktionswillen klingt in den variierten
"metaquadraten” nach, mit denen kovacs vor allem das nicht-statische, das
prozel3hafte unserer wirklichkeit bezeichnen will. in ihrer uniiberschaubaren
komplexitat ist dies eine der wenigen elementaren und deshalb verlal3lichen
gréf3en der realitat, die sich mit adaquaten formalen mitteln darstellen lassen.
allen widrigkeiten der auf3enwelt zum trotz kennzeichnet dieser unbedingte
glaube an das rationale eine optimistische kunst, in der gemaf
konstruktivistischer tradition ein harmonisierter weltentwurf antizipatorisch die
bessere, durch gleichheit und kollektives denken gepréagte gesellschaft
aufscheinen lassen kdnnte. doch diese politische dimension des historischen
konstruktivismus ist hier nicht zu entdenken. noch im radikal autonomen, vom
gegenstand ganzlich befreiten suprematistischen konzept eines malewitsch
werden den berihmten quadraten symbolische bedeutungen verliehen: "ein
schwarzes quadrat ist das zeichen der 6konomie, ein rotes das signal der
revolution und ein weilRes das der reinen bewegung."



hingegen decken sich in formaler hinsicht kovacs absichten durchaus mit
bekanten grundziigen konstruktiv vorgehender kiinstler der zwanziger und
drei3iger jahre, wenn

sie bildformen entwickeln, aus denen jede denkbare spur des individuellen
getilgt ist, um "eine allem sentimentalen und zufalligen entkleidete wirklichkeit
darzustellen ..." (der "politische konstruktivist” franz wilhelm seiwert). kunst
wéare demnach wieder ein versuch, die gewandelte realitat zu akzeptieren und
den grad dieser veranderung mit neuen geeigneten asthetischen mitteln zu
definieren. der italienische und der russische futurismus hatten ab 1910 mit
der verséhnung von kunst und technik begonnen, freilich unter sehr
verschiedenen politisch-ideologischen vorzeichen. romantisierende und
rickwartsgewandt-idealisierende themen wurden von nun an verbannt ("tod
dem mondschein!" lautete ein futuristisches motto), prazision und dynamik der
zunehmend industrialisierten welt verdrangten als zukunftsorientierte leitbilder
die verbrauchte klischees. schlie3lich sprengte der abstrahierende
konstruktivismus alle bisherigen fesseln der nur dienenden kinstlerischen
mitteln und propagierte die exakte identitat von form und inhalt im kunstwerk:
der verzicht erst auf jeglichen aspekt der sichtbaren welt macht dies "konkret";
es bedeutet nicht mehr als das was es ist.

der nachste schritt, den die arbeiten von attila kovacs reprasentieren, erfolgt
mit bestechender logik und zeigt gleichermalf3en ndhe und ferne zu diesen
historischen programmen. das zauberwort heif3t information, und wer die
komplexheit der sich darum rankenden theorien kennt, wer dariberhinaus die
vielen mathematischen einzelschritte in den millimetergenauen
koordinatensystemen verfolgt, die zur formschdpfung hier noétig sind, der wird
nicht zégern und die heute nachgerade zum stereotyp geronnene frage nach
dem "kunst"-charakter solchen tuns vorbringen.

von vielen bereichen der produktion sind viele menschen in der
verwissenschaftlichten welt unwiederbringlich entfremdet; die asthetische
produktion spiegelt solche zustande haufig verraterisch direkt — und zu recht.
sie selbst gleicht sich wie bei kovacs den bedingungen an, die fur die
differenzierten produktionsspharen der aul3enwelt gelten, so daf3 der
kunstbegriff, erneut erheblich strapaziert, zur erweiterung um eine
experimentell-wissenschaftliche komponente gedrangt wird. "ich vertrete die
meinung, dald man auch in der kunst, ahnlich wie es auf anderen
forschungsgebieten geschieht, die mathematik, die exakte methode zur hilfe
nehmen soll.", deutete kovacs schon 1967 seinen weiteren kinstlerischen weg
an. eigentlicher antrieb fur die utopische suche nach einer exakten asthetik
durfte die scheu, ja die angst vor dem irrationalem sein, das nach geleufiger
auffassung geradezu als unabdingbarer grundzug birgerlicher kunstausibung
gilt. max bense, durch dessen asthetische untersuchungen kovacs wesentlich
beeinflusst worden sind, schmiedet solcherlei speerspitze im zorn gegen die
bisherige praxis:"nur eine solche rational-empirische, objektiv-materiale
asthetikkonzeption kann das allgemeine spekulative kunstgeschwéatz der kritik



beseitigen und den padagogischen irrationalismus unserer akademien zum
verschwiden bringen."

das hat vieles fir sich, aber wo bleiben die geringsten auf3erungen
menschlicher existenz, die doch weit Gber die bedeutung von mathematisch
bestimmbaren zeichen in einem koordinatensystem hinausgehen? wo sind
leid und qual, freude und faszination? radikal wendet sich dieser weltentwurf in
seiner unnachgiebigen emotionalen askese ab von problemen, die
kommunikative prozesse zwischen menschen betreffen.

paradoxerweise entsteht gerade daraus ein — visuelles —
kommunikationssystem, das die semantische Gberzeugungskraft
geometrischer, nachprufbarer formen fir sich hat und in den synthesen etwa
der kreisform das erkenntnisstreben von kunst konsequent vorfuhrt. eine
"visuelle, zeitbezogene organisationsform von eigenschaften" nennt kovacs
"transmutative plastizitat", in der nicht nattrliche, mathematische strukturen in
raum-zeitlichen bezugsystemen veranderliche und kinstliche prozesse
abbilden, "um eine objektive beschreibung der an kinstlerischen objekten
sichtbarlich realisierten "asthetischen zustande" zu liefern (max bense).

die durchweg schwierige, sinnlich kaum umsetzbare terminologie reif3t die
mauern ein zwischen kunstwollen und informations-, kommunikations- und
signaltheorie, fihrt uns also in unbekanntes, mifdtrauisch-neugierig zu
beobachtendes terrain. und dies ist fur kunst nicht wenig.

eine kunst, geschaffen aus technoider, positivistischer weltsicht, die den
menschen ausklamert? legitimieren wir die arbeit von attila kovacs mit den
worten bertold brechts: "die methoden verbrauchen sich, die reize versagen.
neue probleme tauchen auf und erfordern neue mittel. es verandert sich die
wirklichkeit; um sie darzustellen, muf3 die darstellungsart sich andern. aus
nichts wird nichts, das neue kommt aus dem alten, aber es ist deswegen doch
neu."

ingo bartsch
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