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Kurzfassung

Diese Arbeit widmet sich dem Thema der Kunst und ihrer Geschichtlichkeit
in — und nach — der Postmoderne. Unter anderem beschiftigt sich die Arbeit
mit folgenden zentralen Forschungsfragen: Was ist Kunst? Was ist ein/e
Kiinstler/in? Was ist ein Kunstwerk? Wie hat sich der Kunstbegriff durch die,
und nach der Postmoderne verindert? Was ist Asthetik? Wie verhilt es sich
um die Begrifflichkeiten des Schonen, des Hésslichen und dergleichen. Was
ist Geschichte? Was ist Kunstgeschichte? Ist Geschichte, immer als Fort-
schrittsgeschichte zu denken?

Neben der Analyse dieser zentralen Fragen werden dartiber hinaus aus-
gewihlte philosophische Positionen von der Antike bis zum 20. Jahrhundert
vorgestellt. Zentraler Bestandteil dieser Arbeit bildet die Untersuchung der
Postmoderne und das hiufig bereits deklarierte Kunstende. Mittels einerseits
ausgewdhlter philosophischer Positionen von diversen Denkschulen bildet die
Selbstbeobachtung und Selbsterkenntnis eine zentrale Forschungsmethode
dieser Arbeit.

Zum besseren Verstidndnis werden in Kapitel 1 zuerst wichtige Aspekte
zur Kunst im Allgemeinen, zur Sprache und zum Inhalt geliefert. Kapitel 2
widmet sich der detailreichen Beschreibung der Ausgangslage. Kapitel 3
stellt anschlieend die ,,scheinbare® Problematik zwischen Kunst und Philo-
sophie dar. Darauf aufbauend erfolgt in Kapitel 4 eine Begriffserkldrung und
Differenzierung der ausgewihlten philosophischen Positionen. Kapitel 5 ver-
sucht dann infolgedessen eine Kldrung in Bezug auf die Postmoderne vorzu-
nehmen. Ferner soll das immer wiederkehrende Kunstende in Kapitel 6 the-
matisiert werden. Danach erfolgt in Kapitel 7 eine zusammenfassende Refle-
xion. Den Schlussteil der Arbeit bildet dann eine kurze prignante Schlussbe-
merkung, welche die Leserschaft zum weiteren Denken anregen soll.
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Abstract

This PhD thesis is devoted to the topic of art and its historicity in — and af-
ter — postmodernism. The central research questions are:

What is art? What is an artist? What does aesthetics mean? How has the
concept of art changed after postmodernism? For what reasons, do we use the
concept of beauty and ugliness? What is history and what is art history?

In addition to the analysis of these questions, selected philosophical posi-
tions are presented. The major part of this work is the study of postmodern-
ism and the frequently declared end of art during the last century. On the one
hand the central research method of this thesis is the analysis of selected phil-
osophical schools of thought, and on the other hand the self-observation of
the author.

For the better understanding important aspects of art in general and the
general content will be explained in Chapter 1. Chapter 2 is devoted to the
detailed introduction to the topic of this thesis. Chapter 3 points out the diffi-
culties and conflicts between art and philosophy. Furthermore in Chapter 4
different concepts and explanations of selected philosophical positions are
introduced. Chapter 5 then attempts to define postmodernism and its concept
of art. Moreover, the recurring proclaimed end of art will be discussed in
Chapter 6. Then in Chapter 7 a reflexion tries to summaries ideas and con-
cepts. The final part of the work is a short concise conclusion, which should
stimulate the readers to make up their own mind.
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1. Vorwort - zum Kunstgerede

Eine Dissertation in diesem Bereich zu verfassen, noch dazu wenn diese nicht
einmal eine kunsthistorische Herangehensweise wihlt sondern sich die grund-
legendsten Fragen stellt wie: Was ist Kunst? Was darf ich hoffen, dass sie ist?
Was soll sie sein? Soll sie was sein? — kann sich dem Phdnomen Kunst nur
anndhern, doch niemals wirklich vollkommen erfassen, deuten oder verste-
hen. Das ist klar. Gerade bei der Wahl meiner Dissertation-Betreuerin Prof.
Dr. Marion Elias wird dies deutlich, so schreibt sie selbst in ihrer Dissertati-
onsschrift ,,Eines der angenehmsten Dinge an Malerei ist, daf3 sie bestenfalls
bildlich plaudert und plappert.“' Fiir eine Malerin ist alles was gesagt werden
muss, im Bild ausgedriickt. Schluss, aus, fertig! Als Wissenschaftlerin ist sie
dagegen auf der Suche und so habe ich mich von ihr inspirieren lassen. Von
rohen, frischen Ideen und ehrlichen AuBerungen iiber so manche seltsame
Anwandlung in der Kunst und ihrem Kunstbetrieb habe ich mich von Marion
Elias anregen und leiten lassen. Die Arbeit versucht nicht zu belehren, son-
dern im Irrgarten der Kunst einige Wege zu begehen und ihre Gedanken auf-
zuspiiren, Fragen zu finden und sie zum Teil unbeantwortet zu lassen. Teil-
weise fragmentarisch, nicht immer logisch stringent, denn dies ist auch der
Kunst fremd. Schlussendlich lassen sich Teile des Puzzles recht deutlich
ausmachen und verstehen, und dennoch bleibt es unvollendet. Denn das gan-
ze Ritsel, das Puzzle bleibt noch immer ungelost. Womdglich macht exakt
das schlussendlich auch die immerwéhrende Faszination der Kunst aus.

1.1. Vorwort zur Sprache

Die Arbeit versucht geschlechtsneutrale Formulierungen zu finden, da die
Gleichbehandlung im realen Leben und in der Sprache fiir mich als Autorin
unumginglich ist. Unter anderem werden Schreibformen verwendet, die
ménnliche und weibliche Personen ansprechen, wie z.B. Kiinstlerln, anderer-
seits wird versucht geschlechtsneutrale Begrifflichkeiten zu verwenden, wie

1 Elias, Marion: Niemandsland, VDG, Weimar, 2005, S.35
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beispielsweise Kunstschaffende. Diese Begriffe sprechen beide Geschlechter
an, bedienen sich aber nicht des Konzepts der bipolaren Geschlechtlichkeit.”

Wenn an bestimmten Stellen nur die weibliche beziehungsweise die
ménnliche Form gewihlt wurde, dann bewusst da es bespielsweise in be-
stimmten historischen Epochen leider keine publizierenden Philosophinnen
gab. Womdglich gab es diese unter anderem zu Platons Zeiten, doch nieder-
geschrieben und gelehrt wurden ihre Gedanken nicht.

1.2. Vorwort zum Inhalt

Es ist die Suche nach Anhaltspunkten, gleich wie in einem riesigen Haufen
von Zeitungsschnipsel. Viele verschiedene Puzzelteile, und jedes fiir sich al-
lein interessantes Detail, um beforscht zu werden. Die vorliegende Arbeit
stellt eine Reise, eine Suche, eine Versuchung im Irrgarten dieser verschie-
denartigen Verfiihrungen der Zeitungsschnipseln, dieser Hinweisschilder, was
denn Kunst sein konnte, dar. Es ist eine Exploration, ein Durchforsten, ein
Sortieren, ein Auswihlen. Daher ist diese Arbeit auch nur fragmentarisch und
nie vollkommen. Denn das Auswihlen und Selektieren bedeutet immer ein
Vernachldssigen, ein Auflen vorlassen, ein nicht Bedacht schenken eines an-
deren. Durch das Labyrinth des Unklaren, Undefinierbaren, habe ich versucht
ein Bild fiir mich zu schaffen, erkennbar zu machen. Dem/Der Lesenden wird
das eine oder andere als unzureichend vorkommen, aber eine vollstindige
Klarung, kann nach Ansicht der Autorin niemals zu 100% gelingen.

Die Arbeit macht einen Streifzug durch die Zeit, die Geschichte, greift
einzelne Blickpunkte auf um einen Gedanken zu schirfen und teilweise mit
Beispielen aus der Kunst zu belegen; dadurch soll den Lesenden ein ver-
stricktes Bild offenbart werden. Verstrickt: manchmal schwer nachvollzieh-
bar, wie der Weg an diesen oder jenen Punkt gefiihrt hat. Schlussendlich
ergibt die Arbeit doch ein gesamtes, miteinander verwobenes Bild, einer Su-
che nach Anhaltspunkten in einer schwer greifbaren und nicht leicht zu ,,be-
greifenden heutigen Kunstwelt. Doch auch ein gewisses Mal} an ,,Durchei-
nander* bleibt immer bestehen und ist womdoglich auch Teil der Losung des
Rétsels an sich.

Ein Kunstwerk kann voll von philosophischen Begriffen sein; es kann
zahlreiche und tiefere philosophische Begriffe als eine philosophische
Dissertation enthalten, welche ihrerseits Uberfluss an Beschreibungen
und Intuitionen haben kann. Aber trotz all dieser Begriffe ist das Resultat

2 Vgl. Swoboda, Hanna: Die Neue Kunst des Nichts, Diplomarbeit Universitit Wien, 2008,
S.3
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des Kunstwerks eine Intuition; und trotz aller Intuitionen ist das Resultat
der philosophischen Dissertation ein Begriff.}

Ob die Arbeit geniligende Klarung fiir den Begriff Kunst hervorbringt,
liegt in der Entscheidung der Lesenden. In Ihren Grundziigen soll die vorlie-
gende Dissertation aber Betrachtungen einer Beobachterin darstellen, viel
mehr als eine Betrachtung einer Philosophin oder KiinstlerIn. Dem gleich hat
es auch Immanuel Kant* getan, er widmete sich auf diese Weise, als Beobach-
ter, dem Gefiihl des Schonen und Erhabenen: ,,Ich werfe fiir jetzt einen Blick
nur auf einige Stellen, dies in diesem Bezirke besonders auszunehmen schei-
nen, und auch auf diese mehr das Auge eines Beobachters als des Philoso-
phen.*® Diesem Ansatz folgend mdochte ich einen Scheinwerfer, auf ausge-
wihlte Probleme und fiir ihre Kldrung hilfreiche Philosophen, Denkerlnnen
und KiinstlerInnen werfen.

3 Croce, Benedetto: ,,Asthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und Allgemeine Sprachwis-
senschaft”, in: Fest, Hans (Hg.): Gesammelte philosophische Schrifien in deutscher
Ubertragung, Erste Reihe, Erster Band, J.C.B. Mohr Verlag, Tiibingen 1930, S. 4f

¢+ Immanuel Kant (1724-1804): deutscher Philosoph der europdischen Aufklarung. Vgl.
online Philosophie-Wérterbuch, link siche Quellenverzeichnis.

5 Kant, Immanuel: Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen, Tredition
Verlag, Hamburg, 2013, S.7
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2. Ausgangslage

Wenn der Text als solcher nicht mehr als Ort verstanden wird, an dem die
Wabhrheit erscheint, um sich dem kritischen Leser darzubieten, sondern
nur als Summe von Anweisungen fiir einen Leser, der aufgerufen wird, zu
handeln statt zu denken, dann wird alleine die Art und Weise relevant, auf
welche Leser diese Anweisungen in seiner Lebensfithrung umsetzt.*

Diesem Gedankenansatz will ich die vorliegende Arbeit widmen; es geht
nicht darum ein philosophisches Werk zu schaffen, das Wahrheiten wie un-
umstiirzliche Gesetzlichkeiten schafft, sondern anzuregen, um Anstofe fiir
sich selbst und vielleicht sogar fiir andere zu liefern. Die ,,Umsetzung* des-
sen, das heiit die Wahrheitsfahigkeit und der Wahrheitsgehalt der vorliegen-
den Abhandlung wird durch die/den LesendeN bestimmt, denn nur durch
ihn/sie kann der Text zur Realitdt werden. Ohne die Lesenden bleibt das Wort
oder das Bild tot. Nur durch die RezipientInnen wird das Wort, das Bild, zur
Realitdt und bekommt Bedeutung.

Grundsatzlich stellt sich aber dann schon zu Beginn die Frage: Warum
schreibt man tiber Kunst? Um Klérung zu finden, um sich klar zu werden?
Als Kunstschaffende und Philosophie-Absolventin dreht sich alles um die
zentrale und schwerfillige Frage, was denn nun Kunst sei? Ein Unterfangen,
das auf den ersten Blick gleich von Beginn an zum Scheitern verurteilt ist?
Beim Aufstellen eines allgemein giiltigen Kunstbegriffes sind eine Vielzahl —
wenn nicht sogar meiner Kenntnislage nach alle grolen Philosophlnnen im-
mer wieder widerlegt worden. Anndherungen und gewinnbringende Beitrige
zur Materie gibt es viele aber eine allgemeine dauerhaft haltbare Kliarung
scheint unmoglich zu sein. Dennoch soll mittels dieser Arbeit versucht wer-
den, wenn schon keine allgemein giiltige und vollkommene Kldrung erfolgen
kann, wenigstens fiir mich als Kunstschaffende selbst, eine Bestimmung, was
Kunst nun sei, zu finden. Wenn diese dem ein oder anderen Lesenden auch

¢ Boris, Groys: Einfithrung in die Antiphilosophie, Carl Hanser Verlag, Miinchen 2009,
S.15
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einige neue Ansétze bieten kann, wurde schon geniigend mit dieser Arbeit
erreicht.

Ein zentraler Punkt in der vorliegenden Arbeit wird es auch sein aufzu-
zeigen, dass Begriffe, die eine Geschichte haben, und Kunst ist ein solcher,
nie endgiiltig erklart und definiert werden konnen, da sie einen stetigen Wan-
del unterliegen; doch dieser Umstand wird im spiteren Teil der Arbeit noch
néher beleuchtet werden.

Aber generell mochte ich an dieser Stelle festhalten, dass bei der Klarung
von Dingen, Angelegenheiten und Begriffen es oft dulerst dienlich ist einen
Sachverhalt niederzuschreiben, ihn auf wissenschaftlicher Ebene zu erfor-
schen; Belege zu finden, oder ihn sogar phinomenologisch zu erspiiren.
Dementsprechend halte ich es, wie Karl-Markus Gauf}” ,,zumal ich mir {iber
die Dinge oft erst klarwurde, indem ich iiber sie schrieb, sodal wenn schon
nicht meine Leserschaft, jedenfalls ich selbst etwas davon hatte.“® Eine An-
gelegenheit, eine Sache zu definieren heiflt aber auch festzustellen, was sie
nicht ist. Demzufolge kann die Frage, was denn Kunst eigentlich ist, auch
iiber die Negation den Ausschluss was sie eben nicht ist, erfolgen. Dement-
sprechend konnte man auch sagen, dass jede Definition immer auch eine Ne-
gation ist.

Doch zunédchst mochte ich den erwdhnten und wohl gemeinten, aber den-
noch eigenniitzigen Ansatz von Karl-Markus Gaul3 folgen: Das Ziel stellt also
eine egoistische Kldrung fiir mich selbst dar. Es mag zwar den lesenden Wis-
senschafterlnnen schwer bekommlich sein, wenn eine Forschungsarbeit, zu-
mal es sich dariiber hinaus um eine Dissertation handelt dem Eigeninteressen
dienen soll, als vielmehr dem eigentlichen Ziel bei Doktorarbeiten, ndmlich
zur allgemeinen wissenschaftlichen Forschung beitragen zu kénnen. Doch ist
Forschung nicht eigentlich die Suche nach Erkenntnissen und Wissenschaft
dann die Weitergabe dieser Forschung? Dariiber hinaus ist es nicht so, dass
der erste Schritt fiir eine allgemeine Erkenntnis zuerst der personliche Er-
kenntnisgewinn ist?

Ebenfalls ist es fiir mich als Autorin, personlich sekundir, eine vollkom-
mene allgemein giiltige These aufzustellen — dieses Ziel ist meines Erachtens
als unerreichbar anzusehen ist. Denn

Die Definition dessen, was Kunst sei, ist allemal von den vorgezeichnet,
was sie einmal war, legitimiert sich aber nur an dem, wozu sie geworden
ist, offen zu dem, was sie werden will und vielleicht werden kann. Wih-
rend ihre Differenz von der bloBen Empirie festzuhalten ist, verdndert sie

7 Karl-Markus GauB3: ein in Salzburg (¥1954) geborener dsterreichischer Schriftsteller und
Essayist. Vgl. https://www.hanser-literaturverlage.de/autor/karl-markus-gauss/
[Zugriff 13.7.17]
8 GauB, Karl-Markus: Zu friih, zu spdt, Zwei Jahre, Zsolnay, Wien, 2007, S.75
14
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sich doch qualitativ in sich; manches was kultische Gebilde etwa, ver-
wandelt sich durch die Geschichte in Kunst, die es nicht gewesen ist;
manches, was Kunst war, ist es ldnger nicht.’

Adorno' beispielsweise stellt fest, die Definitionen was Kunst sei, hinge von
vielen ,,duleren Faktoren* ab und konne sich iiber die Zeit hinweg wandeln.
Demnach denke ich auch, dass die Begrifflichkeiten und Definitionen der As-
thetik sowie der Philosophie der Kunst eben auch diesen duBlerlichen Bedin-
gungen und soziokulturellen Gegebenheiten unterworfen sind. Dies soll aber
nicht bedeuten, dass die vorliegende Arbeit neben der personlichen Bereiche-
rung, nicht auch einen bestimmten Beitrag zur aktuellen Forschungslage bei-
steuern kann. Die Beurteilung dessen steht aber natiirlich den Lesenden und
der Fachwissenschaft zu.

Nie zuvor herrschte eine solche Unsicherheit wie heute hinsichtlich der
Frage, welche Dinge als Kunst gelten diirfen und welche nicht. Verdutzt
steht man oft im Museum und fragt sich: Sollte dies wirklich Kunst
sein?"!

Im allgemeinen Verstindnis heutzutage wird Kunst oft als inhaltsleer, halt-
und positionslos gesehen. Kunst scheint das ihr ,,Eigentliche”, das ihr ,,Im-
manente® oder anders gesagt vielleicht sogar das Essentielle von ihr zu verlie-
ren, da sie aktuell oft mit inhaltsschwangeren Konzepten gefiillt werden
muss; so macht es mittlerweile mehrfach den Anschein. Der Vorwurf, Kunst
mit inhaltsschwangeren Konzepten ,,aufwerten zu miissen, ist schon oft ver-
nommen worden und auch, dass das Konzept hdufig vor dem Schaffungspro-
zess selbst steht. Aber ist eine Loslosung von dieser gedanklichen Unterwer-
fung der Kunst hin zum ,,reinen‘, ,,wahren* oder ,,essentiellen*'* fast leeren
Kunstwerk iiberhaupt moglich? Und was passiert mit einem Kunstwerk, dass

9 Adorno, Theodor: Asthetische Theorie, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2003, S.12

10 Arnold Karl Franz Gehlen (1904-1976): deutscher Philosoph, Anthropologe und Sozio-
loge. Er gilt als einer der Hauptvertreter der Philosophischen Anthropologie und wird
haufig in Gegensatz zu Theodor Adorno gesetzt.
Vgl. http://www.philos-website.de/index g.htm?autoren/gehlen_arnold.htm~main2
[Zugriff: 16.7.2017]

1 Hauskeller, Michael: Was ist Kunst?, Verlag C.H. Beck, Miinchen 2008, Umschlagsseite

2 mit den Worten “reinen”, “wahren” oder “essentiellen” Kunstwerk ist an dieser Stelle ein
Kunstwerk gemeint, dass ohne “libergestiilptes” Konzept oder inhaltsschwangeren Erkla-
rungen und Deutungen auskommt, also durch sich und fiir sich alleine wirkt und ist. Dies
konnte man auch als Asthetisierung definieren bzw. als ein dsthetisches Werk. Das Wort
Asthetik stammt vom altgriechischen Wort aisth&sis — aicOnoig ,,Wahrnehmung®, ,,Emp-
findung® ab. Das heiBt bei der Asthetik handelt es sich im Wesentlichen um die Wahr-
nehmung demnach ist etwas &dsthetisch wenn es unsere Sinne bewegt, wenn wir es be-
trachten/wahrnehmen. Dies muss aber nicht immer schon sein, sondern kann durchaus
auch hisslich sein. Dies wird in der vorliegenden Arbeit spiter noch néher beleuchtet
werden.
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nur mehr aus dem Schaffen generiert wird? Kann ein solches Kunstwerk be-
stehen und ist eine Loslosung aus dem Theoretischen iiberhaupt moglich?
Dazu wird es notwendig sein, das Tun der Kunstschaffenden ndher zu be-
trachten.

Grundsitzlich ist festzustellen, dass das Asthetische also die ,,sinnliche
Wahrnehmung oder Reiz* fiir das Kunstwerk ausreichend ist beziehungswei-
se die Frage zu stellen, ob diese nicht eigentlich angemessener wére. Die
,»Geschichte”, die ein Werk womdglich erzdhlen will, ist immer schon fiir
die/den Rezipienten/in ins Werk eingeschrieben, das heif3t sie ist vor uns im
Werk und wird jedes Mal durch die/den Rezipient/in neu interpretiert. Dem-
zufolge sind nach dieser Deutung eigentlich keine ,,inhaltsschwangeren Bei-
packzettel” fiir ein Kunstwerk notwendig.

Dennoch stehen wir bereits vor zwei Problemen: Einerseits steht die Fra-
ge im Raum: was denn nun Kunst wirklich sei und andererseits was den Pro-
zess der Kunstproduktion charakterisiert. Hierbei wird auch ein etwas unor-
thodoxer, womdglich nicht rein wissenschaftlicher Versuch der Selbstanalyse
eingebracht. Forschungsmethoden in der Philosophie sind ein schwieriges
Unterfangen daher erscheint es sinnvoll sich kurz an dieser Stelle den Begriff
der Philosophie zu widmen. Das Wort Philosophie stammt vom griechischen
Wort @tlocooia philosophia ab und heilit wortlich ,,Liebe zur Weisheit®,
demzufolge ist die Philosophie eigentlich keine Wissenschaft im herkommli-
chen Sinn, sondern sie versucht vielmehr die Welt und die Existenz bezie-
hungsweise das Sein des Menschen zu erkldren und zu verstehen. Grundsétz-
lich ist die Philosophie von anderen Wissenschaften zu unterscheiden, da sie
nicht auf einen bestimmten Gegenstand oder Methode eingeschriankt ist.
Zentrales Kennzeichen der Philosophie ist ihre Herangehensweise, das heif3t
ihre Fragestellung. Bietet die Philosophie womgdélich dadurch nicht auch eine
Moglichkeit zum gliicklichen Leben? Denn durch einen skeptischen Gedan-
ken, durch das Denken im eigentlichen Sinne, ist ein Leben im Gleichgewicht
iiberhaupt moglich. Eine Hypothese konnte somit sein, dass durch einen akti-
ven permanenten Frageprozess, eine Reflexion, ein Philosophieren unsere
Affekte steuerbarer werden. Aber Philosophie bildet nicht nur die Mdglich-
keit einer personlichen Forschung, sondern auch einer wissenschaftlichen
Herangehensweise.

Doch welche Forschungsmethoden gibt es im Allgemeinen iiberhaupt? In
den Sozialwissenschaften beispielsweise gibt es besonders zwei Methoden-
zuginge, die qualitative und quantitative Forschung®. Dariiber hinaus sind

3 Qualitative Forschung bedeutet die Erhebung von Daten und ihrer interpretativen bzw.
hermeneutischen Auswertung. Hierbei wird das Interesse auf ein kleines Sample gelegt,
das intensiv interpretiert und analysiert wird. Diese Analyse bietet die Mdglichkeit, in
Folge allgemeine Schliisse zu formulieren. Im Gegensatz dazu liegt bei der quantitativen
Forschung das Augenmerk auf der Auswertung von standardisiert erhobenen Daten. Da-
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die Naturwissenschaften hauptsdchlich durch Experimente bzw. quantitative
Forschungsmethoden geleitet. Auch die Philosophie hat einen Lehrstuhl der
wissenschaftlichen Methodik gewidmet: Wissenschaftstheorie und Wissen-
schaftslogik. Doch diese Theorien sind grundsitzlich nicht kldrend fiir einen
Sachverhalt, sondern dienen ausschlieBlich als Wissenschaftslehre.

Die Grundfrage, die diesem Denken voran geht, ist die Frage: Wie kommt
man zu einem Erkenntnisgewinn? Was ist hierfiir notwendig; nach welchen
Kriterien operieren wir um zu Einsichten zu gelangen? Hierzu gibt es unter
anderem Professuren, die sich ausschlieflich mit dem Prozess des wissen-
schaftlichen Arbeitens und dem Erforschen der Welt befassen. Namentlich
eben der Wissenschaftstheorie bzw. der Erkenntnistheorie. Die sich den zwei
grundlegenden Fragen widmen: Wie gelangt man zur Erkenntnis' und wie
generiert sich Wissen. Wie konnen wir zu Wissen gelangen? Aber auch die
Wissenschaftskritik ist ein wesentlicher Bestandteil der Wissenschaftstheorie.
Beispielsweise wird die Kritik an der Wissenschaft durch die Genese des Be-
griffs Szientismus" verdeutlicht. Anfangs war der Begriff Szientismus eher
positiv geprdgt und bedeutete, dass sich mit wissenschaftlichen Methoden alle
sinnvollen Fragen bearbeiten beziehungsweise beantworten lassen. Es gibt
demnach weder etwas auBlerhalb des Gegenstandbereichs der Wissenschaft
noch einen Bereich des Menschseins auf den sich wissenschaftliche Erkennt-
nisgewinnung, sprich wissenschaftliche Forschung, nicht anwenden l4Bt.'
Mittlerweile wird der Begriff Szientismus eher als Kritik an dem Dogma der
,»wissenschaftlichen Erkenntnisgewinnung verstanden. Demnach gibt es
ebenfalls auch weitere Methoden der Erkenntnisgewinnung die nicht auf
»rein® wissenschaftlichen Dogmen ausgerichtet sind: etwa die Erkenntnisge-
winnung durch bildende Kunst oder Dichtung und Literatur, die eben nicht
anders be-oder erforscht werden kdnnen.

Heute wird quantitativen Forschungsmethoden'” hiufig mehr Wertschat-
zung entgegengebracht als qualitativen Methoden oder der philosophischen
Herangehensweise. Dennoch wurde Jahrtausende auch ohne empirische'®

bei ist die zu erhebende Stichprobenanzahl von grofer Bedeutung. Nur wenn das Sample
grof3 genug ist, lassen sich haltbare Schliisse auf die Allgemeinheit formulieren.

14 Die Erkenntnistheorie ist seit der Antike in der Philosophie eingeordnet. Seit dem 19.Jh.
wird die Epistemologie, wie sie auch genannt wird, als ein eigenes Teilgebiet verstanden.

15 at. scientia Wissen, Wissenschaft

16 Vgl. Jirgen Habermas: Erkenntnis und Interesse, Suhrkamp, Frankfurt am Main 2001,
S.13

17 quantitative Forschungsmethoden: standardisierte Befragung- und Beobachtungsformen
die sich statistischer Prifverfahren bedienen, um zu ,,objektiven* Messungen von Sach-
verhalten zu kommen.

18 Das Wort ,,empirisch® stammt vom griechischen Wort euneipia empeiria Erfahrung, Er-
fahrungswissen ab. Heutzutage bedeutet es die methodische Sammlung von Daten. In der
Philosophie wird die Empirie als eine Erfahrung eingestuft die zu einer Hypothese fiihren
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Forschung Wissenschaft betrieben. So ist die empirisch qualitative For-
schungsmethode ein Instrument der jiingeren Geschichte. Die Induktionslogik
wie sie Sokrates betrieb, ist noch immer zentrales Element der Philosophie
und mancher Geistes- oder Grundwissenschaften. Das Problem der Indukti-
onslogik ist, dass sie plausibel und gut bestatigt sein kann, aber dadurch nicht
zwingend und logisch notwendig ist. Ebenso ist es mit der philosophischen
Abhandlung von Kunst und Thren immanenten Fragestellungen. Deduktiver
Wahrheitsgehalt kann keiner erreicht werden. Bestenfalls konnten die induk-
tiven Argumente, die diese Arbeit versucht vorzubringen, richtige Schlussfol-
gerungen vorbringen.” Karl Popper” ging in seiner Wissenschaftstheorie
auch davon aus, dass Wissenschaft beziehungsweise daraus entwickelte The-
orien und Hypothesen nicht durch Beweise, ob diese richtig oder giiltig sind,
iiberpriift werden konnen. Damit kann nach Popper der Wahrheitsgehalt einer
Wissenschaft oder Theorie nicht aufgrund seiner Richtigkeit getestet werden,
sondern muss zunidchst immer auf seine ,,Falschheit iiberfiihrt werden. Karl
Popper nennt diese Uberpriifung einer Wissenschaft oder Theorie Falsifikati-
onismus. Demzufolge ist wahres, sicheres und rechtfertigbares Wissen nicht
moglich und auch nicht Ziel der Wissenschaften.”

Nach dem bisher Gesagten lésst sich nun erkennen, dass empirische For-
schung nur eine Variante der wissenschaftlichen Forschungsarbeit darstellt.
Die zwei Hauptanwendungen stellen zwar heutzutage die quantitative und
qualitative Forschung dar. Aber die quantitative Forschung, welche sich stan-
dardisierter Befragung- und Beobachtungsformen und statistischer Priifver-
fahren bedient, um zu objektiven Messung von Sachverhalten zu kommen, ist
fiir das vorliegende Vorhaben dieser Arbeit vollkommen ungeeignet.

Die qualitative Forschung bedient sich des Interpretierens und Verstehens
von Zusammenhingen. Zentrales Element stellen hierbei die Aufstellung von
Klassifikationen und Typologien und dadurch die Generierung von Hypothe-

kann beziehungsweise eine solche bestitigt. Demzufolge ist die Selbstanalyse als For-
schungsmethode, wie zuvor erwéhnt, in der Philosophie durchaus zuldssig fiir den Er-
kenntnisgewinn und ist sehr wohl auch eine empirische Methode zur Uberpriifung einer
Hypothese.

19 Beispiel fiir Deduktion: 1. Alle Menschen sind sterblich. 2. Sokrates ist ein Mensch. Die

Deduktion aus diesen beiden Aussagen ist: Sokrates ist sterblich.
Induktion: 1. Sokrates ist sterblich 2. Sokrates ist ein Menschen. Induktion: Alle Men-
schen sind sterblich. In diesem Fall ist die Erkenntnis richtig. Wenn wir aber folgendes
Beispiel ansehen: 1. Susi ist ein Hund. 2. Susi ist ein Dackel. Induktion: Alle Hunde sind
Dackel ist diese induktive Erkenntnis falsch. Daher konnen induktive Aussagen iiber die
Welt richtig sein, sind es aber jedoch nicht zwingend.

20 Sir Karl Raimund Popper (1902-1994) war ein Osterreichisch—britischer Philosoph, der
den kritischen Rationalismus begriindete. Vgl. online Philosophie—Wdrterbuch.link siehe
Quellenverzeichnis.

2t Keuth, Herbert (Hg.): Karl Popper, Logik der Forschung, Akademie Verlag, Berlin,
2005, S.28ff
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sen dar: Beobachtung anderer und von sich selbst. Demnach scheint sie teil-
weise fiir diese Arbeit dienlich zu sein.

Dariiber hinaus ist das induktive Denken als Forschungsmethode als zent-
ral anzusehen. Die Induktion ist abgeleitet vom lateinischen Wort inducere:
etwas herbeifiihren, veranlassen, einfithren und geht eigentlich auf Aristoteles
zuriick und ist damit origindr griechischen Ursprungs.”? Zunichst steht die
Beobachtung im Vordergrund der wissenschaftlichen Herangehensweise.
Diese Beobachtung eines Phanomens wird mittels abstrahierenden Schluss-
folgerungen zu einer allgemeinen Erkenntnis gefiihrt. Die Induktion bildet
eine der wesentlichen Methoden der philosophischen Wissenschaft. René
Descartes™ ging in seinem Werk zunichst davon aus, alles als falsch anzu-
nehmen. Descartes postulierte, dass unsere Sinne uns permanent tduschen und
uns somit falsche Erkenntnisse liefern. Aus dieser Annahme heraus, dass alle
daraus gezogenen Schliisse falsch sein miissen, erarbeitete er seine philoso-
phische Lehre.

Aber hierbei bemerkte ich bald, dass wihrend ich Alles fiir falsch behaup-
ten wollte, doch nothwendig ich selbst, der dies dachte, etwas sein miisse,
und ich fand, dass die Wahrheit: ,,Ich denke, also bin ich.“ so fest und so
gesichert sei, dass die iibertriebensten Annahmen der Skeptiker sie nicht
erschiittern konnen.*

2 In der antiken Logik und der traditionellen Logik bis ins 19. Jahrhundert bilden die "Syl-
logismen" (cuv—Aoyiopdg syllogismos) den Kern der Logik—Theorie (Schlusslehre). Fiir
Aristoteles ist die Induktion eine Unterkategorie der Syllogismen, die zu einem abstrahie-
renden Schluss kommt, das bedeutet, dass beobachtete Phdnomene auf eine allgemeine
Erkenntnis abstrahiert werden. Quelle: Lee, Tae—Soo: Die griechische Tradition der aris-
totelischen Syllogistik in der Spatantike. Vandehoeck und Ruprecht, Gottingen, 1984, S.
95ff

» René Descartes (1596—1650) war ein franzdsischer Philosoph, Mathematiker und Natur-
wissenschaftler der als Begriinder der modernen Philosophie gilt.

Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online—woerter—buch/?tx_gbwbphilosophie
_main%5Baction%5D=index&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Search&c
Hash=dd52acb52731031e8d43f05ac32152ec Zugriff [17.07.17]

2 Descartes, René: ,,Abhandlung iiber die Methode, richtig zu denken und die Wahrheit in
den Wissenschaften zu suchen®, in: Henkel, Eckhard (Hg.): Rene Descartes Werke, Sub-
ach—Verlag, Konigswinter, 2012, S.17
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Ceci nest nas une fufie .

e

Abb. 1 Henri Magritte: Ceci n’est pas une pipe. Zugriff 6.6.2014 12:55
http://abephil.phil-splitter.com/html/dies_ist keine pfeife.html

Henry Magrittes® Werk ,,Ceci n’est pas une pipe“ verdeutlicht einerseits den
Gedanken Descartes zunédchst einmal alles als nicht wahr anzusehen, also zu
verneinen. Andererseits erkennen wir darin auch eine der essentiellen Thesen
von Schopenhauer’®®. Denn auch er vertritt die These, dass Erkenntnis oder
Wissen nur durch uns selbst gewonnen und verstanden werden kann. Sie ist
nur unsere Vorstellung der Welt, also analog betrachtet konnte man feststel-
len Magrittes Pfeife ist eben keine Pfeife, sondern nur unsere Vorstellung
dessen.

,,Die Welt ist meine Vorstellung:* — dies ist die Wahrheit, welche in Be-
ziehung auf jedes lebende und erkennende Wesen gilt; wiewohl der
Mensch allein sie in das reflektierte abstrakte BewuBtseyn bringen kann:
und thut er dies wirklich; so ist die philosophische Besonnenheit bei ihm
eingetreten. Es wird ihm dann deutlich und gewif3, da3 er keine Sonne

25

26

René Frangois Ghislain Magritte (1898-1967) war ein belgischer Maler und gilt als Ver-
treter des Surrealismus.

Arthur Schopenhauer (1788-1860) war ein deutscher Philosoph. Er gilt als Schiiler von
Immanuel Kants Lehre und als Begriinder seines spezifischen Subjektiven Idealismus.
Vgl. http://www.philosophiewoerterbuch.de/onlinewoertebuch/?tx _gbwbphilosophie
_main%5Baction%5D=index&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Search&c
Hash=dd52acb52731031e8d43f05ac32152ec [Zugriff 13.7.17]
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kennt und keine Erde; sondern immer nur ein Auge, das eine Sonne sieht,
eine Hand, die eine Erde fiihlt; da3 die Welt, welche ihn umgibt, nur als
Vorstellung da ist,...”

Also sehen wir die Analyse, die Erkenntnis iiber uns oder die Analyse von
etwas hat viel mit uns selbst zu tun. Das Denken und die Induktion, heute
auch oft Selbstanalyse oder (Auto-)Reflexion genannt, hat viele Philosophln-
nen zu grolem Erkenntnisgewinn gefiihrt. Philosophie konnte man womdog-
lich auch sagen, ist gar keine Wissenschaft, viel eher ist sie ein Erkldarungs-
und Deutungsmodell der Welt und zentrales Element bei der Philosophie ist
das skeptische Denken als Quelle der Erkenntnis!

Neben dem heutigen Hang zur quantitativen Forschung zeigt sich aber
auch eine weitere neue Tendenz: Die viel zitierte und herbei beschworene /n-
terdisziplinaritit. Oder handelt es sich wie die Tradition der Philosophie
zeigt, um den Multi-Perspektiven-Blick eines/r PhilosophenIn. Also einen
allumfassend gebildeten Menschen, der in so vielen verschiedenen Bereichen
gebildet und nicht nur ausgebildet ist. Hierbei muss festgehalten werden, dass
die Inter-, Trans- und Multidisziplinaritit kein neues Modell sondern ein altes
Modell darstellt, ndmlich die Verbindung von Naturwissenschaften und Phi-
losophie. Die unzdhligen vielen ,,Unter““disziplinen sind erst in der Neuzeit
entstanden.

Ein solcher ,,interdisziplindrer Mensch ist demnach gebildet und nicht
nur ausgebildet um zu tun, um etwas ausfiihren zu konnen. Nein er/sie ist ge-
bildet, um Verbindungen zu kniipfen, einen eigenstindigen gordischen Kno-
ten zu kniipfen bzw. zu ent-kniipfen, entlarven und zu analysieren, Verbin-
dungen oder Zusammenhinge wenn man so will aufzuzeigen, zu présentie-
ren, zu erkldaren. Wer kann das heutzutage noch? Der interdisziplinir denken-
de Mensch, der Hybrid oder wie dieser in der Vergangenheit nur als ,,allge-
meingebildeter Mensch™ im Sinne von universal gebildeter Mensch bezeich-
net wurde?”

Sind die Benennungen womoglich nur Artefakte einer Zeit, in der wir je-
ne zu Spezialistlnnen degradieren, die das Allumfassende nicht mehr verste-
hen oder ausfiihren wollen bzw. konnen? Wer sich spezialisiert, der trifft die
Entscheidung fiir etwas Bestimmtes und gegen etwas; das ist der Preis dafiir.
Spezialisierung, dieses komplexe neue Wissen bringt eine Abkehr von allem

2 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, Nikol Verlag, Hamburg,
2014, S.32

% Anmerkung: In der Renaissance beispielsweise war die sogenannte kreative Elite jene,
die universell gebildet war und sich lediglich aus ,,Vergniigen* (per dilettarsi) in ver-
schiedenen Disziplinen {ibte.
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,unnotigen® Wissen mit sich.”” Auf den ersten Blick unnétigen Wissen, denn
ist dieser Ruf nach einer neuen Interdisziplinaritit nicht nur eine Reaktion
auf die Abwendung des allgemeingebildeten Menschen, der vielschichtig
denkt und ein breites Wissen sich angeeignet hat, ohne vorherige Zielsetzung,
dass dieser Wissenserwerb einen Sinn, ein Ziel hitte? Konkret bedeutet dies
beispielsweise die Entscheidung zwischen einer Allgemeinbildung und Be-
rufsbefdhigung. Der Vollstandigkeit wegen sei hier natiirlich das ,,Bildungs-
biirgertum* bzw. die Bourgeoisie genannt, die zwar iiber eine Allgemeinbil-
dung verfiigt, jedoch diese lediglich als Mittel zum Zwecke der Manifestie-
rung ihres sozialen Status einsetzt. Dieser Gruppe geht es nicht um den miih-
seligen Weg des Erkenntnisgewinnes, sondern vielmehr um Ansehen und
Prestige, wenn man den/die eine/n oder andere/n SchriftstellerIn beispiels-
weise rezitieren kann. Doch bei vorliegender Arbeit geht es um einen Er-
kenntnisgewinn zumindest um einen personlichen.

Wie das Etikett auch lauten mag, immer geht es darum, den gordischen
Knoten neu zu kniipfen, indem man so oft wie ndtig die Grenze iiber-
schreitet, welche die exakten Wissenschaften von der Ausiibung der
Macht trennt, oder sagen wir: die Natur von der Kultur. Wir sind selbst
Hybriden, denn wir liegen quer zu den wissenschaftlichen Institutionen,
in denen wir arbeiten.®

Daher sind wir immer gefordert: Philosophisch, allgemein gebildet und inter-
disziplindr zu denken, das heiflt aus dem Blick von mehreren Professionen.
Philosophie als eigentliche Grundwissenschaft kann fiir die Beantwortung
vieler Fragen aus den Einzelwissenschaften herangezogen werden, die aus der
eigenen Fachdisziplin oft nur unzureichend beantwortet werden kann. Bei-
spielsweise alle ethischen Fragen der Medizin, die sich heutzutage aufwerfen,
konnen und diirfen nicht nur von einer medizinischen Fachperspektive be-
trachtet werden, sonst kommen wir in unserer Analyse zu falschen Ergebnis-
sen, die Ethik, Moral und Menschlichkeit aullen vor lieBen. Das heil3t, wir
brauchen eine allgemeine aber auch spezifische Herangehensweise, eine all-
gemeine Wissenschaft, eine Grundwissenschaft’, die sich aus der Metaper-
spektive mit den auftretenden Fragen beschéftigt. Was wir wissen, konnen
wir nur aus uns selbst wissen, deswegen erscheint die Selbstanalyse, Selbster-
forschung, Selbstanschauung hin zu einer Selbstuntersuchung legitim als ei-
nes der durchaus wirksamen Mittel fiir die wissenschaftliche Untersuchung
eines Problems. Selbstverstidndlich wird das nicht als alleiniger empirischer

2 Anmerkung: Grundsatzlich soll kurz festgehalten werden, dass Bildung eigentlich ,,mehr
Wissen als notig* zu haben bedeutet. Bildung ist nicht nur ,,verwertbares Wissen, es ist
mehr!

3% Latour, Bruno: Wir sind nie modern gewesen, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2008, S.9

3 Auch im Sinne einer Verbindung von allen Wissenschaften.
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Forschungszugang gewdhlt oder begriffen. Zudem wird anhand ausgewéhlter
kunsthistorischer und zeitgendssischer Kunstbeispiele versucht, dem Phéno-
men Kunst auf die Schliche zu kommen; und es ist wohl durchaus erlaubt, an
dieser Stelle das Wort Schliche zu wahlen, da das Kunstwerk sich in seiner
Darstellung oft verschiedenen Mitteln der Tauschung bedient und teilweise
bis zur Unkenntlichkeit heutzutage fast im Nichts verschwindet.

Doch dieses Schliche ist schon ein eigenartiges Wort, denn es verbirgt ei-
ne gewisse Art von Mehrdeutigkeit in sich. Schliche kommt vom mittelhoch-
deutschen Schlich was so viel bedeutet wie schleichender Gang, Schleich-
weg, List.”> Auf der einen Seite geht es um ein Heranschleichen, ein Umher-
schleichen, was eben etwas Listiges, etwas Verlogenes an sich hat; etwas, das
sich nicht ganz zeigen, sondern eben tarnen und tduschen will. Die zweite
Bedeutung ist: etwas Offen-legen etwas durchschauen, durchblicken zu kon-
nen: eben etwas beziehungsweise jemanden auf die Schliche gekommen zu
sein, eine Sache zu erkennen, die von Anfang an nicht gleich klar und nicht
deutlich erkennbar war. Aber nun ist es klar ersichtlich, es kann nicht verbor-
gen werden. Das Kunstwerk tduscht uns manchmal, es ist haufig nicht gleich
ersichtlich.

Dariiber hinaus erscheint Kunst oft als sehr polarisierend. Die Kunst von
Hermann Nitsch®, ein fast beliebig gewihltes Exempel an dieser Stelle, wird
noch immer in der Offentlichkeit als empdrend wahrgenommen, natiirlich
nicht von allen RezipientInnen. Hinzufiigen muss man allerdings, dass es den
Anschein hat, Hermann Nitsch zielt ganz bewusst auf diese Polarisierung
ab*. Dadurch gewinnt er natiirlich an Aufmerksamkeit und infolgedessen
wird in der Tagespresse iiber seine Arbeiten geschrieben. Dieses ,,Spiel der
Aufregung* ist von einigen Kiinstlerlnnen bewusst inszeniert, denn ,,Uberrei-
zung™ ist ein sehr effektives Mittel um sich als Kiinstlerln Aufmerksamkeit
und ein Publikum zu sichern.

Wie oft wurde ich als Kunstinteressierte und Kunstschaffende dann im-
mer wieder und wieder von Freunden, Verwandten sowie Bekannten gefragt,
was denn bitte Kunst daran sei, wenn jemand einige Tage lang schlachtet und
mit Blut in der Gegend und auf Menschen herumschmiert oder saufend im
Geldnde herummarschiert. Zu oft gewann sogleich in mir das Gefiihl der Be-
klommenheit sowie das genervt-Sein iiber die Frage an und fiir sich schon die
Oberhand. Nach den ersten Versuchen eine Erklarung fiir die gestellte Frage
liefern zu wollen, verfestigte sich bald danach der Arger um das immer mii-
Bige Erkldren in den héufig stundenlangen sich im Kreis drehenden Diskussi-

%2 www.duden.de/suchen/dudenonline/schliche Zugriff: 8.12.2012

3 Hermann Nitsch (*1938 in Wien) ist ein Osterreichischer Maler und Vertreter des Wiener
Aktionismus.

3 Anmerkung: Nicht alle polarisierenden KiinstlerInnen betreiben eine solch gezielte Vor-
gehensweise.
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onen, die nicht mehr enden wollten. Schlussendlich wurde aus den ewig dau-
ernden Erklarungsversuchen: Stille, Schweigen, das sich dann immer 6fters in
solchen Momenten breit zu machen begann.

An dieser Stelle mochte ich aber nicht missverstanden werden: Als
Kunstinteressierte und Kunstschaffende hat fiir mich personlich Hermann
Nitsch eine kiinstlerische Aussagekraft und Bedeutung, dennoch frage auch
ich mich immer wieder bei meiner eigenen kiinstlerischen Produktion: ,,was
tue ich denn da eigentlich? Was macht einen kiinstlerischen, kreativen Akt
aus? Was ist Kunst? Und warum kann ich das oder jenes als Kunst bezeich-
nen?

Die kiinstlerischen Vorginge wie unter anderem malen, zeichnen, bild-
hauern etc. sind meist simpel, und meist ldsst sich phdnomenologisch gesehen
der Unterschied zwischen kreativem Handwerk und Kunst nur schwer aus-
machen. Die Kunst von Nitsch hat im Wesentlichen nichts mit kreativem
Handwerk zu tun, sondern ist viel mehr ,,Provokation® beziehungsweise dient
als kiinstlerischer Verweis auf das Archaische im Menschen. Nitsch kiinstle-
rische Vorbilder sind beispielsweise Richard Wagner, in besonderem die
Oper Tristan. Zudem verbindet er mit seinem Orgien-Mysterien-Theater anti-
ke Kult mit dem Christentum.

Grundsitzlich ist an dieser Stelle festzuhalten, dass Kunst und Wahrheit
nicht dasselbe sind. Wahrheit ist eben auch Verbindlichkeit. Mit Kunst wird
etwas gezeigt, dargestellt was aber nicht zwingend wahr und verblindlich ist.

Wo ist aber die Grenze zu ziehen? Natiirlich mafle ich mir weder als
Kunstschaffende, noch als Absolventin des Instituts fiir Philosophie der Uni-
versitdt Wien an, den grofen Wurf der Kunsttheorie zu liefern und eine neu
geordnete und auf alle aktuellen Fragen zutreffende philosophische Klarung
liefern zu kénnen.

Ferner: ,,Die Geschichte der Menschheit zeigt, dal} es kaum eine morderi-
sche, despotischere Idee gibt als den Wahn einer ,,wirklichen® Wirklich-
keit.“*® Fiir mich als Autorin wird deutlich, dass eine allgemeingiiltige, wahr-
haftige und einzig richtige Begriffserkldrung innerhalb der vorliegenden Ar-
beit (wie im restlichen Leben) kein mogliches, zu erreichendes Ziel sein
kann; und mehr noch es hat den Anschein, dass das weder in der realen Welt
noch fiir diese Dissertation moglich ist.

Demzufolge wird versucht, mittels der intensiven Auseinandersetzung
verschiedener philosophischer Theorien eine Analyse aktueller Fragen im
Rahmen der Kunstproduktion zu erdrtern und vielleicht etwas Licht auf den
einen oder anderen Hinweis geben zu konnen. Im Vordergrund dieser zeitin-

% Laut einem Interview (Gedéchtnisprotokoll) mit ao. Univ. Prof.in Mag.* art. Dr.in phil.
Marion Elias vom 29.11.2017.

% Watzlawick, Paul: Wenn du mich wirklich liebtest, wiirdest du gern Knoblauch essen,
Piper, Miinchen, 2011, S.73
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tensiven Beschiftigung mit der Lektiire, sowie dem Suchen von geeigneten
kiinstlerischen Positionen, steht, wie nun eingehend dargelegt wurde, die Kla-
rung flir mich selbst, als Kunstschaffende.

Den lesenden Personen sei dariiber hinaus an dieser Stelle gesagt, dass die
Basis fiir die vorliegende Arbeit der Skeptizismus®’ ist. Das soll heiBen, der
Zweifel an Aussagen und Positionen des gegenwértigen Kunst- und Kulturbe-
triebs, der heutzutage starken wirtschaftlichen Pramissen ausgeliefert ist, steht
im Vordergrund. Ganz klassisch, wie es jeder Mensch tut, der zu philosophie-
ren beginnt, sich also Fragen stellt und dann nach geeigneten Antworten
sucht, geht die Kette der Schlussfolgerung der Erkenntnis etwa so: Ich frage
mich; Ich zweifle; Ich stelle fiir mich fest; Ich halte die Erkenntnis fiir mich
fest; Ich schreibe nieder.

»Hat man den Zweifel aufgegeben, hat man seine Subjektivitit verlo-
ren.**® Dariiber hinaus sei noch angemerkt, die Arbeit soll nicht als kunst- und
kulturskeptisch in Richtung einer Aufldsung oder Loschung der Kunst ver-
standen werden, ausgehend von einem Kunst- und Kulturskeptizismus, der
lediglich den Untergang der Kunst beschreiben mdchte. Viel eher wird ver-
sucht Kunst als dialektisches System zu verstehen, deswegen ist gerade der
Skeptizismus eine gute Herangehensweise, um zu einer neuen positiven
Sichtweise und Herangehensweise zu kommen. Als Kunstschaffende bedarf
es oft dieser stdndigen neuen Klarung, um sich der Kunstproduktion und dem
Kunstmarkt nicht einfach gedanken- und positionslos aussetzen zu miissen.
Fiir mich bedeutet Skepsis niemals auf einem Standpunkt fix stehen zu blei-
ben, sondern ist die Basis fiir die Art und Weise Dinge immer wieder anders
zu sehen.

Haufig jedoch wird Skeptizismus im Allgemeinen als etwas Negatives
angesehen. Doch kann aus dem behauptet Negativen, dem Negierten schopfe-
risch Neues entstehen. Auch Michel Foucault” konstatiert eine positive Kraft

% Pyrroh(n) (341-270 v. Chr.) legte die Basis fiir den Stoizismus wéhrend des Hellenis-
mus. Skeptisches Denken kann als die ,,wirkliche® Art zu denken verstanden werden.
Das Denken geht von innen heraus und zentrales Augenmerk ist, dass es keine normati-
ven Vorannahmen oder Spekulationen gibt. Der Skeptizismus kann auch als eine Art von
individueller Suche verstanden werden. Dies stellt somit einen weiteren Punkt dar, wa-
rum genau sich die vorliegende Arbeit dieses philosophischen Ansatzes bedient. So ist
eben der Ausgangspunkt des Denkens das Zweifeln an sich und demzufolge sind alle
,,Wahrheiten“ in Frage zu stellen. Zuallerletzt ist aber dann doch fiir den Skeptizismus
festzustellen, dass das ,,Wahre* eben nicht erkennbar ist. Oder anders formuliert am
Schluss bleibt die Erkenntnis der Unerkennbarkeit (vgl. Elias, Marion, Aufsatz iiber
Skeptizismus und Hellenismus, o.J. S. 1-3).

% Groys, Boris: Einfiihrung in die Antiphilosophie, S.22

% Michel Foucault (1926—1984) war ein franzdsischer Philosoph, Psychologe und Soziolo-
ge sowie ein Vertreter des Poststrukturalismus. Zudem gilt er als Begriinder der Dis-
kursanalyse. Vgl. http://www.suhrkamp.de/autoren/michel_foucault 1289.html [Zugriff:
13.7.2017]
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die in jedem realen Machtverhdltnis inne wohnt. Macht kann konstruktive
sowie destruktive Wirkung besitzen. ,,Man muf} authoren, die Wirkungen der
Macht immer negativ zu beschreiben, als ob sie nur ,,ausschlielen®, ,,abstra-
hieren®, ,maskieren, ,verschleiern®, wiirde. [...] In Wirklichkeit ist die
Macht produktiv und sie produziert Wirkliches.“** Es wird deutlich, dass die
negative Kraft und Macht positive Erneuerungen und Erkenntnisse mit sich
bringt. Oder, frei nach dem Buch von Tiziano Terzani*' Das Ende ist mein
Anfang: Jedem Ende wohnt ein Anfang inne.*

Was nicht heilen soll, Macht sei nicht ebenso negativ und zerstorerisch.
Sie beinhaltet demnach aber auch Positives oder genauer gesagt: Durch das
»Negative®, das ,,Verschleiern®, das ,,Maskieren, das ,,Ausschlieen®, das
,,Abstrahieren* entsteht immer auch etwas Anderes, etwas Neues. Gleich dem
gingigen Motto ,,jedes Ende birgt einen Neuanfang in sich®. Oder wie eine
Geburt; nur durch den schmerzhaften Geburtsvorgang (das Negative), der uns
Dank Beta-Endorphinen ertriglich gemacht wird. Wer weil3, ob ohne dieses
hormonelle Hochgefiihl der Geburtsschmerz fiir Menschen ein zweites Mal
ertrdglich erscheinen wiirde.

Konnen diese Fragestellungen tiberhaupt etwas zur Kldrung der zentralen
Frage, was denn Kunst sei, beitragen? Um dies beantworten zu kdnnen, muss
zundchst einmal die Frage gestellt werden, was Philosophie eigentlich sei.

Philosophie wird zumeist als Wahrheitssuche verstanden. Daher wird sie
in unserer Zeit auch selten praktiziert — und zwar aus zwei Griinden. Ers-
tens kommt man durch das Studium der Philosophiegeschichte meistens
zu dem Schluss, dass die Wahrheit unerreichbar ist und es deswegen auch
wenig sinnvoll ist, sich auf die Suche nach ihr zu begeben.*

Und dennoch ist es gerade die Melancholie*, diese Verzweiflung die uns
nach Antworten suchen lésst, die ewige Frage nach einem Sinn, die uns zu

©  Foucault, Michael: Uberwachen und Strafen: Die Geburt des Gefiingnisses, Suhrkamp,
Frankfurt am Main, 1994, S.250

4 Tiziano Terzani (1938-2004) war ein italienischer Journalist und Schriftsteller. Unter
anderem arbeitete er 30 Jahre lang als Auslandskorrespondent fiir den Spiegel. Dartiber
hinaus schrieb er fiir verschiedene italienische Zeitungen und Zeitschriften und verdffent-
liche diverse Romane als Schriftsteller.

2 Tiziano Terzani: Das Ende ist mein Anfang: Ein Vater, ein Sohn und die grofie Reise des
Lebens, Deutsche Verlags-Anstalt, 2007, Titelseite

$ Groys, Boris: Einfiihrung in die Antiphilosophie, Miinchen, S.7

#4  Etymologisch betrachtet stammt das Wort Melancholie vom griechischen peglay-yoAio
(melagcholia) bzw. dem lateinischen Wort Melancholie ab. Das Wort melas bedeutete
schwarz und chloe war der antike medizinische Begriff fiir Galle. Daher kommt die Be-
zeichnung ,,Schwarzgalligkeit®, die als Schwermut in der Antike galt. Es wurde die An-
sicht vertreten, dass diese Erkrankung durch den Ubertritt verbrannter, schwarze Galle in
das Blut verursacht wird. Neben Triibsal oder Tiibsinn steht das Wort fiir Nachdenklich-
keit. Vgl. http://www.duden.de/rechtschreibung/Melancholie

26

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 10:44:34, Inhlt.
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871779

Erkenntnissen flihrt. Doch nicht nur dieses ,,Negative®, diese Verzweiflung
lasst uns Fragen stellen, philosophieren, auch die Frage nach dem Gliick oder
wie ein gliickliches Leben gelingen konne ist zentrales Element der Philoso-
phie.*

Die Kunst wird oft als ein Phdnomen, welches in der Gefiihlswelt verortet
ist angesehen, und stellt deswegen streng genommen im Grunde keinen Be-
reich der Philosophie dar.*® Demzufolge wire jeder philosophische Versuch
Kunst zu deuten von vornherein zum Scheitern verurteilt. Doch so einfach
kann man es sich nicht machen. Denn gerade die Philosophie als offene Wis-
senschaft als Basis, die sich mit unterschiedlichsten Bereichen und Fragen
auseinandersetzt, darf und muss auch herangezogen werden, wenn es um eine
Klarung des Kunstbegriffs geht. Wenn es iiberhaupt eine Wissenschaft oder
eine Erkenntnis gibt die fiir diesen Themenkreis kldrend wirken kann, dann
die Philosophie. Denn die Philosophie liegt, wie Bertrand Russel*’ gezeigt hat
im Bereich zwischen Wissenschaft und Theologie. Zentral sind eben die Fra-
gen, die aufgeworfen werden.

Die Philosophie ist nach meiner Auffassung ein Mittelding zwischen
Theologie und Wissenschaft. Gleich der Theologie besteht sie aus der
Spekulation tiber Dinge, von denen sich bisher noch keine genaue Kennt-
nis gewinnen lieB3; wie die Wissenschaft jedoch beruft sie sich weniger
auf eine Autoritdt, etwa die der Tradition oder die der Offenbarung, als
auf die menschliche Vernunft. Jede sichere Kenntnis, mochte ich sagen,
gehort in das Gebiet der Wissenschaft; jedes Dogma in Fragen, die tiber
die sichere Kenntnis hinausgehen, in das der Theologie. Zwischen der
Theologie und der Wissenschaft liegt jedoch ein Niemandsland, das An-
griffen von beiden Seiten ausgesetzt ist; dieses Niemandsland ist die Phi-
losophie. Fast alle Fragen von groftem Interesse fiir spekulative Kopfe
vermag die Wissenschaft nicht zu beantworten, und die zuversichtlichen
Antworten der Theologen wirken nicht mehr so iiberzeugend wie in
friiheren Jahrhunderten.*

55 Die Frage nach dem Gliick ist beispielsweise zentraler Bestandteil der drei grundlegen-
den Philosophien des Hellenismus (323 v. Chr. Tode von Alexander des Grofen) bis zur
Geburt Christi). Stoizismus, Epikureismus und Skeptizismus konnen allesamt als Ethiken
der Selbstverwirklichung oder Geschichten der Findung des eigenen Gliicks oder der
grundsatzlichen Frage danach verstanden werden (vgl. Elias Aufsatz {iber Skeptizismus
und Hellenismus, 0.J. S.1-3).

% Vgl. Gethmann-Siefert, Annemarie: Einfiihrung in die Asthetik, UTB Verlag, Miinchen,
1995, 8.7

¥ Bertrand Arthur William Russel (1872—1970) war ein britischer Philosoph, Mathematiker
und Logiker und gilt als einer der Begriinder der Analytischen Philosophie. Vgl.
http://www.philolex.de/russell.htm [Zugriff: 08.07.17]

8  Russel, Bertrand: Philosophie des Abendlandes, Piper, Miinchen 2011, S.11

27

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 10:44:34, Inhlt.
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871779

Die Philosophie ist dementsprechend, nach Bertrand Russell, eine Art von
Niemandsland. Der eine Teil ist eine Welt des Wissens, welcher aber immer
nur vorldufig und niemals definitiv und endgiiltig sein kann. Der andere Teil
ist die Welt des Glaubens beziehungsweise der Religion. Die Philosophie
hingegen kann weder dem Bereich des Wissens noch dem Bereich des Glau-
bens alleine zugeordnet werden. Ergo stellt die Philosophie ein dazwischen
befindliches Niemandsland dar. Frei nach Bertrand Russel hat sich Philoso-
phie infolgedessen mit den gro3en, ungeldsten Fragen zu beschéftigen: Wo-
her komme ich? Wohin gehe ich? Weiterfithrend konnte man dann sagen,
dass es sich bei der Kunst dhnlich verhélt. Sie kann zwar keine wissenschaft-
lich tiberpriiften Antworten liefern, sie kann aber die essentiellen Fragen, die
es zu stellen gilt, in ihrer eigenen Form und Sprache, sprich mittels ihrer
Kunstwerke formulieren.

Obwohl weder die Philosophie noch eine andere Wissenschaft im Stande
ist Kunst definitiv und endgiiltig zu bestimmen beziehungsweise zu kldren, da
es keinerlei objektive und dauerhafte Kriterien hierfiir gibt, scheint die philo-
sophische Unterdisziplin Die philosophischen Asthetik hierbei eine besondere
Rolle zu haben. ,,Der philosophischen Asthetik féllt im Umgang mit der
Kunst die Aufgabe zu, nicht nur iiber Kunst zu reden, sondern eine umfassen-
de Bestimmung der Kunst zu entwickeln.*

Natiirlich bringt dieses Unterfangen ein Problem mit sich, da Kunst nicht
ein natiirlicher Gegenstand, sprich ein in der Realitét verorteter Gegenstand
wie zum Beispiel ein Baum, ein Berg etc. ist, ferner ist sie auch nicht aus-
schlieBlich durch die Metaphysik begriindbar. Wir haben es also mit einem
Phédnomen zu tun, welches weder so einfach real wie ein Kaffeehiaferl und
dementsprechend einfach zu deuten und erkléren wire, noch wie die mog-
licherweise metaphysisch begriindbare Annahme eines Goéttlichen. Das
Kunstwerk lediglich auf seine reale Erscheinungsdimension zu reduzieren
wie zum Beispiel auf seine Leinwand wire zu kurz gegriffen, denn das
Kunstwerk ist eben mehr als nur ein Gegenstand wie ein Tisch und derglei-
chen. Denn beispielsweise hat die Kunst bei Hegel™ einen anderen Ursprung
als das wissenschaftliche, rationale Denken ,,sie hat ein anderes Gebiet als der
Gedanke, und die Auffassung ihrer Tétigkeit und ihrer Produkte erfordert ein

©  Gethmann-Siefert, Annemarie: Einfiihrung in die Asthetik, S.7

% Georg Friedrich Wilhelm Hegel war ein deutscher Philosoph (1770-1831) der als wich-
tigster Vertreter des deutschen Idealismus gilt. Im Besonderen hat er sich mit der Logik,
der Naturphilosophie, der ,,Philosophie des Geistes sowie der Geschichtsphilosophie be-
fasst. Vgl.http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-Gethmann-Siefert woerterbuch
/?tx_gbwbphilosophie_main%5Bentry%5D=20&tx_gbwb philosophie_main%35Baction
%5D=show&tx_gbwbphilosophie_main%35Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=a0128206
038122d6cdf7a0e54e314d89 [Zugriff: 13.7.17]
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anderes Organ als das wissenschaftliche Denken.’! Er fiihrt weiter fort
,Denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene und wiedergebo-
rene Schonheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen hdher stehen
als die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel ist auch das Kunstschone
hoher als die Schonheit der Natur.“** Niher wird hierzu spiter im Kapitel He-
gels Asthetik darauf eingegangen.

Kunst kommuniziert demnach auf einer weiteren Ebene, auf einer sinnli-
chen und nicht ganz einfach fassbaren Ebene, als nur auf der Ebene des ,,na-
tiirlichen®, gegenstidndlichen Raumes. ,,Zwei Eigenheiten der Kunst flihren
zur philosophischen Ortlosigkeit ihrer Bestimmung: Thre Sinnlichkeit und
Anschaulichkeit auf der einen, ihre Zweckfreiheit auf der anderen Seite.*”
Beide Annahmen sind meiner Ansicht nach nicht ganz richtig und eindeutig.
So kann Kunst sehr wohl einen Zweck haben, aber sie kann auch lediglich im
Bereich der Empfindungen und des Gefiihls verortet sein. ,,Die Kunst ge-
winnt durch den unterschiedlichen Verstehenszugang einen anderen ge-
schichtlichen Sinn, weil sie jeweils anders gedeutet und dadurch in ihrem
Verhdltnis zur Realitdt anders eingeschitzt wird.“* Diese Sentenz macht
deutlich, dass ein Kunstwerk seine Deutung radikal verdndern kann oder so-
gar, dass ein Kunstwerk welches vielleicht per se nicht als Kunstwerk galt
durch die Zeit zu einem werden kann. Beispiele dafiir gibt und gab es immer
wieder. Im spiteren wird mittels Adornos Asthetik niher auf dieses Phino-
men der Abhéngigkeit der Kunstwerke von seiner historischen Einbettung
eingegangen. Doch die Frage bleibt im Weiteren offen, was mit einem
Kunstwerk ohne seine historische Einbettung passiert? Hat es dann tiberhaupt
einen Kunstwerkcharakter? Ich denke schon, dennoch ist ein Kunstwerk in
gewisser weille immer ein Teil der gegenwirtigen Zeit, in der es geschaffen
wurde.

Der gegenteilige Fall, dass ein Kunstwerk, welches als ein solches einge-
stuft wurde, seinen Kunstwerkstatus abgeben muss, scheint seltener zu sein,
ob dies tatsdchlich so ist, kann diese Arbeit jedoch nicht objektiv und statis-
tisch belegbar beantworten. Ob ein Kunstwerk seinen ,,Kunstwerkstatus® ver-
liert hiangt jedoch heutzutage zu einem Grofiteil von 6konomischen Pramissen
bzw. Verortungen ab. Ein Werk, das beispielsweise bereits einen hohen
Marktwert liber eine gewissen Zeitrahmen aufrechterhalten konnte, wird sei-
nen ,,Kunstwerkstatus® nur selten verlieren. Der Macht der Okonomie, sprich
Kunstwerke als Wertanlage zu betrachten, muss in diesem Zusammenhang
eine groe Bedeutung beigemessen werden. Natiirlich hat Kunst per se ei-

51 Hegel, Friedrich, Vorlesungen iiber die Asthetik 1. Gesammelte Werke, Band 13. Suhr-
kamp, Frankfurt am Main, 1994, S.18

52 Ebd. S.14
53 Gethmann-Siefert, Annemarie: Einfiihrung in die Asthetik, S.7
5  Ebd.S.9
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gentlich nichts mit dem ,,Markt“ zu tun, doch so scheint es, kann sich die heu-
tige Kunst nur schwer aus dem vorherrschenden kapitalistischen Zwéngen
16sen. Ergidnzend muss erwdhnt werden, dass die Kunst auch frither bei-
spielsweise von reichen Mézenen beeinflusst wurde. Doch wie genau der
Kunstmarkt den ,,Kunstwerkstatus® beeinflusst, kann an dieser Stelle nicht
beantwortet werden. Dahingehend brauchte es noch eine genauere und kriti-
sche Analyse. Hier sollte vorerst nur auf den Umstand hingewiesen werden.
Dariiber hinaus ist aber der Vollstindigkeit wegen anzufiihren, dass der
Kunstmarkt und Ausstellungen Phdnomene der neueren Zeit darstellen. Im
Gegensatz dazu geht das Méazenatentum von ganz anderen Pramissen aus. Es
gab zwar in der Renaissance Kunsthindler”, welche vor allem Bilder von
Herrschern gekauft und gehandelt haben. Dementsprechend gab es in diesem
Sinne keinen groen Kunsthandel, da eigentlich nur ,,im Auftrag® produziert
wurde. Zudem dienten sie auch nicht als Wertanlage wie dies heutzutage der
Fall ist.

Bis jetzt konnten die wesentlichen Fragen der vorliegenden Arbeit formu-
liert werden und in groben Ziigen skizzenhaft angerissen werden, doch wie
ndhert man sich nun den theoretischen und empirischen Forschungs- und Un-
tersuchungsmethoden?

Wie es mir oft beim Schreiben geht, habe ich den Titel bereits gefunden,
noch ehe ich die erste Zeile geschrieben habe. Manchmal glaube ich,
wenn ich nicht schon im ersten Entwurfsstadium eines Buches seinen spa-
teren Titel fande, wiirde ich mich beim Schreiben auf arabesken Wegen
verirren. Der Titel ist es, dem ich entgegenschreibe, nicht das Ende;*

Diesem Ansatz versuche ich es gleichzuhalten, schlieBlich geht es nicht da-
rum, lediglich eine Arbeit fertigzustellen, sondern Belege dessen zu finden,
woran und woriiber man/frau schreibt. Wortiber spricht ein Werk, ein Kunst-
werk? Es spricht zuerst” {iber, oder anders formuliert, mit seinem Titel. Der

5 Haskell, Francis: Maler und Auftraggeber. Kunst und Gesellschaft im italienischen Ba-
rock. DuMont, Koln 1996, S. 177

% GauB, Karl-Markus: Zu friih, zu spdt. Zwei Jahre, S.79

5 Anmerkung: Natiirlich gibt es auch Kunstwerke, die mit ihren Titeln auf etwas verwei-
sen, was entweder nicht im Werk zu erkennen ist beziehungsweise in eine vollkommen
falsche Richtung fiithrt. Dementsprechend sei an dieser Stelle auf das Werk Primavera
von Botticelli hingewiesen, wo der Titel den/die BetrachterIn vordergriindig auf etwas
anderes hinlenkt und in Wirklichkeit auf diverse andere Sachverhalte verweist. So finden
sich in dem Werk verschiedenste Allegorien und Anspielungen und Figuren, die aber im
eigentlichem Sinne nichts mit dem Friihling zu tun haben. Demnach dienen etwa die
Orangen-Bédume nicht als Sinnbild fiir das Frithlingserwachen, einer Aufbruchsstimmung
etwa, ,,sondern als Metapher fiir Geburt, Reife und Vergehen, dem Medici-Leitmotiv von
Tod und Wiedergeburt®. Denn Orangenbdume tragen eben Knospen, Bliiten und Friichte
zugleich (vgl. Elias, Marion 2004, Aufsatz und Skriptum : Ad Botticellis Primavera, S.1—
2).
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Titel dient als Verweis, als Richtungstafel auf ein Dahinter. So verhilt es sich
also mit dem Titel eines Kunstwerks und gleich verhélt es sich eben auch mit
dem Titel eines Buches und folglich auch mit dieser wissenschaftlichen Ar-
beit.

Kunst und ihre Geschichtlichkeit — in und nach— der Postmoderne.
Ein Streifzug iiber das Finden und Er-finden von Kunst. Ein Versténdnis
und Selbstverstdndnis des Erkennens von Kunst.

Grundsitzlich mochte ich an dieser Stelle noch festhalten, dass sich die
vorliegende Arbeit mit dem Begriff der bildenden Kunst im engeren Sinn be-
schiftigt, lediglich in spezifischen Punkten wird auch auf andere Kunstgat-
tungen wie beispielsweise der Musik oder der Literatur eingegangen.

Ein Puzzle. Das Gesamtbild ist erkennbar, doch die einzelnen Teile tiir-
men sich willkiirlich durchmischt in einem riesen Haufen zusammen. Man
fragt sich, wie werden diese Teile je ein wirklich vollstindiges Bild ergeben.
Ist es wirklich moglich, dass diese vielen Teile, das Bild vor mir in meinem
Kopf, wiedergeben? Oder fehlt am Schluss doch ein Teil? Das wird die fol-
gende Suche nach den Puzzleteilen zeigen. Und wir befinden uns bereits mit-
tendrinnen in der Suche nach den ersten beiden Teilen, die zusammen gehd-
ren.
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3. Kunst und Philosophie. Geht das uberhaupt?

Wie bereits in der Einfiihrung angedeutet steht ein konfliktreiches Unterfan-
gen bevor. Kann eine philosophische Betrachtung der Kunst jemals Geniige
tun, oder ist das Vorhaben per se zum Scheitern verurteilt? Die Kunst will so
verstanden und dargestellt werden wie sie ist, daher kann ein vollkommenes
Verstindnis nur durch die Kunst selbst geleistet werden. Verstehen ist grund-
sétzlich nicht der einzige Zugang zur Kunst. Kunst kann, wie durch Hegels
Sentenzen bereits kurz angedeutet wurde, auch sinnlich erfahren werden. Die
vollkommene Moglichkeit Kunst erfahren oder verstehen zu kdnnen, scheint
nur durch die Kunst selbst moglich zu sein. JedeR KiinstlerIn kennt diesen
Moment des Schaffens, wo im Fluss des Tuns alles klar und deutlich ist. Aber
auch der/die RezipientIn kann am vollkommensten Kunst nur durch die Kunst
selbst erfahren und verstehen.

So sehr dies vielleicht wahr sein mag, so ist dennoch eine philosophische
Sichtweise und Herangehensweise gewinnbringend. Die Kldrung von Begrift-
lichkeiten der Kunst ist zwar keine ausnahmslos philosophische Materie,
wohl aber auch, da die Philosophie, wie bereits gezeigt wurde, eine ,,Grund-
wissenschaft® ist, dass heif3it, sich mit grundlegenden Fragen auseinandersetzt.
Eine dieser Fragen ist die Frage nach der Herkunft und Verortung der Kunst.
Dariiber hinaus halte ich es wie Bertrand Russel, der die Philosophie nicht als
exakte Wissenschaft verstand, sondern ihre zentrale Herausforderung darin
sah, Fragen zu stellen und nachzudenken und zum Denken anzuregen.”® Das
ist ihre zentrale Aufgabe, und dies soll das zentrale Element der vorliegenden
philosophischen Dissertation sein. Es geht um die Frage nach den zentralen
Elementen der Kunst.

In unseren alltiglichen Umgang mit den Kiinsten herrscht die Uberzeu-
gung vor, daf} die Kunst mit Verstand und Vernunft nicht fabar sei. Sie
fallt aber auch nicht in den Bereich der Lebensbewiltigung und des
zweckgerichteten Handelns. Kunst spricht — so scheint es — stattdessen

5% Russel, Bertrand: Philosophie des Abendlandes, S.11f
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das Gefiihl an und entspringt dem zweckfreien Spiel. Ein solches Phéno-
men kann nicht begrifflich dargestellt oder kritisiert werden;®

Zugegeben, Kunst kann nicht mit quantitativen Forschungsmethoden und
auch nur bedingt mit qualitativen Forschungsmethoden verstanden, zerlegt,
begriffen, aber sehr wohl kann durch eine philosophische Kldrung den
Grundstrukturen der Kunst etwas nidher gekommen werden. Das steht meiner
Meinung nach nicht im Widerspruch dazu, dass Kunst durch Erfahrung der
Rezipientlnnen womoglich ganz andere Erkenntnisse oder Eindriicke liefert.
,Jeder Mensch wird an hunderterlei Dinge erinnert, wenn er ein Bild betrach-
tet, und sie alle beeinflussen seine gefithlsmiBige Einstellung.“®” Das bedeu-
tet dass unter anderem die unterschiedlichen Erfahrungen die Rezeption eines
Kunstwerkes beeinflussen.

Dariiber hinaus gibt es, wie bereits im Kapitel 2 beschrieben, auch noch
mehrere parallele, ebenbiirtige Wege um zu Erkenntnisgewinn zu gelangen.
Beispielsweise durch wissenschaftliche Forschungsmethoden (z.B. Experi-
mente, qualitative oder quantitative Methoden), durch philosophische Heran-
gehensweise (z.B. durch das Denken als Ursprung jeglicher Erkenntnis, die
Induktion, Falsifikation und dergleichen) oder durch die Kunst als Erfahrung
selbst (Rezeption und Erfahrung von bildender Kunst, darstellender Kunst,
Literatur, Dichtung, Musik etc.).

Fiir mich ist der Erkenntnisgewinn tiber Kunst durch eine philosophische
Herangehensweise ebenso wichtig, wie der Erkenntnisgewinn iiber die Kunst
selbst, das heillt durch das Erleben und Erfahren. Sie sind weder im Wider-
spruch noch sind sie in Konkurrenz zueinander. Viel eher sind sie als kom-
plementére Arten des Erkenntnisgewinnens von Kunst zu betrachten.

Am Anfang steht die Frage, was Kunst ist. Doch der stetige Wandel der
Kunst und auch des Begriffes der Kunst macht eine Debatte dulerst schwie-
rig, da zunéchst gekldrt werden muss, von welchem Begriff und von welchem
Verstindnis dessen man ausgeht.

In classical antiquity, the word ,art‘(Greek, tekhne, latin ars) was the
name given to any activity governed by rules; art was that which could be
taught, and as such did not include activities governed by instinct or intui-
tion. So, for example, music and poetry were not at first numbered
amongst the arts as they were considered the products of divine inspira-
tion, beyond mortal accountability.®!

% Gethmann, Siefert: Einfiithrung in die Asthetik, S.7
&  Gombrich, Ernst Hans: Die Geschichte der Kunst, Phaidon Verlag, Berlin, 1996, S.31
6 Burgin, Victor: The end of art theory, Macmillian, Houndmills, 1986, S.143
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Bei den Vorsokratikern bedeutete techné demnach das Konnen der Handwer-
ker, die mit dem Namen tekton bezeichnet wurden.®” Dariiber hinaus war aber
auch das zielgerichtete Handeln ein Charakteristikum von Kunst.

[...] wo techng das Tun bestimmt, gibt es ein té€\og, ein Ziel, auf das hin
gewirkt, etwas, das bewegt, ein Werk oder eine Tat, die verwirklicht wer-
den sollen. Damit wird techné ein Mittel zur planvollen Erreichung eines
Zieles.®

Im Allgemeinen wurde fechné in zwei Kategorien unterteilt: in sogenannte
niedrig stehende Kunst wie Leichenbestattung, Bankwesen, Salbenherstellung
sowie Schmiedekunst und in hdhere, wie die der ,.freien Kiinste. Diese wur-
den unter anderem von Musikern, Dichtern und Schauspielern, aber auch
Wissenschaftlern, wie beispielsweise Arzten, ausgeiibt.*

Also, wenn Kunst zielgerichtet ist und gelehrt werden kann, wovon in der
Antike ausgegangen wurde, ist Kunst nicht urspriinglich dem Géttlichen zu-
ordenbar, sondern eine ,,geistige” Tétigkeit, die lehrbar ist und demzufolge
auch erlernbar. Hétte sie nur intuitiven Charakter, das heif3t lage ihr Ursprung
nur im Inneren und wére ihre , Kraft goéttlich wire sie nicht erklarbar und
kaum lehrbar.

An dieser Stelle muss erwdhnt werden, dass ich mir fiir die vorliegende
Arbeit und Analyse anmale, den Blick auf die Kunst aus meinem Blickwin-
kel zu werfen. Da wir die Welt eben nur immer durch unseren Blick, unsere
subjektiven Augen sehen, erkennen, erfahren, verstehen und interpretieren
konnen. Dies fiihrt wieder wie bereits in der Einleitung erwihnt zu Schopen-
hauer, der von der Pramisse ausgeht, das alles was wir erkennen kénnen, nur
als Vorstellung vorhanden ist®, und dies ist fiir die Kunst eine zentrale Er-
kenntnis. Wie Menschen Sachen sehen und interpretieren liegt wortlich ge-
sprochen im Auge des/der Betrachters/In.

Keine Wahrheit ist also gewisser, von allen anderen unabhingiger und ei-
nes Beweises weniger bediirftig, als diese, dal Alles, was fiir die Er-
kenntnis da ist, also die ganze Welt, nur Objekt in Beziehung auf das
Subjekt ist, Anschauung des Anschauenden, mit einem Wort, Vorstel-
lung.

6 Lobl, Rudolf: Texnh:Untersuchung zur Bedeutung dieses Wortes in der Zeit von Homer
bis Aristoteles. Von Homer bis zu den Sophisten. Band 1. Konigshausen & Neumann,
Wiirzburg 1997, S.11

& Ebd. S.211

¢ Ebd. S.211-214

®  Vgl. Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, S.32f

6  Ebd. S.32
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Dieses Bedingtsein des Objekts durch das Subjekt macht den vorliegenden
Versuch aus die Kunst mittels der Philosophie zu denken, legitim und schliis-
sig. Denn wie sonst als durch uns selbst wird die Welt fiir uns erkldrbar und
verstehbar. Keine Existenz ohne Wahrnehmung. Die Frage lautet daher auch
provokant, wie kann Kunst denn iiberhaupt sein, wenn sie nicht wahrgenom-
men und in weiterer Folge gedacht wird. Ein ,,esse [Sein] ohne ,,percipere*
[wahrnehmen] scheint somit nicht moglich zu sein! In Bezug auf die Kunst
bedeutet dies weitergedacht, ohne dass Kunst gemacht wird, sprich mittels
Zeichen, Farben, Worten, Kldngen und dergleichen, wiirde kein percipere
moglich zu sein. Es ist aber natiirlich nicht zwangsweise notwendig, dass ein
Kunstwerk erst durch die 6ffentliche Présentation seinen Werkcharakter er-
hélt. Es reicht auch, wenn das Kunstwerk alleine durch den/die ProduzentIln
wahrgenommen wird. Ein Subjekt ist ausreichend, damit ein Objekt zumin-
dest fiir eine Person zum Kunstwerk wird. Es ist also nicht allein die Ausstel-
lungspraxis die ein Werk zu einem Kunstwerk macht.

Abschlieend ldsst sich fiir dieses Kapitel festhalten, dass Kunst und Phi-
losophie beide unterschiedliche Herangehensweise von Erkenntnisgewinn
darstellen konnen. Obgleich angemerkt werden muss, dass dies grundsétzlich
nicht die inhdrente Zielsetzung von Kunst ist, aber durch die Erfahrung, die
wir Menschen durch sie machen, ermoglicht Kunst Erkenntnis zu erlangen.
Vielleicht konnte man das salopp formuliert als Nebenwirkung von Kunst
ansehen. Damit gibt es immer einen Erkenntnisgewinn auch fiir die Produ-
zentlnnen in der Kunst. Demzufolge bedeutet ein Kunstwerk zu ,,machen*
immer eine Art von Forschung zu betreiben, sei es nur fiir sich personlich be-
ziehungsweise am eigenen Leib.

Ich habe begonnen darzulegen, dass die Philosophie als Erklarungs- und
Deutungsmodell fiir Kunst dienen kann, da die grundlegende Forschungsme-
thode fiir den Erkenntnisgewinn das ,,Denken* im Allgemeinen darstellt. Es
geht nicht um das Reinquetschen der Kunst in ein strenges Forschungspara-
digma, sondern um ein freies, offenes Denken iiber Kunst, das eine andere
Art von Erkenntnis als die Kunsterfahrung selbst offenbaren kann.

Im Folgenden wird im ersten Schritt eine Anndherung an die Begriffe der
Asthetik und des Kunstwerks vorgenommen. AnschlieBend wird mittels aus-
gewihlter philosophischer Positionen das System Kunst analysiert und gedeu-
tet. Darauffolgend wir die Postmoderne charakterisiert und erforscht, wie es
sich augenblicklich mit dem System Kunst verhilt.

3.1. Asthetik: Was ist das?

Umgangssprachlich wird etwas als édsthetisch bezeichnet, wenn es fiir uns als
,,schon® einzustufen ist. Des Weiteren findet man auch den Ausdruck der
spezifischen &sthetischen Ausformung, und der Begriff wird auch eingren-
zend fiir eine bestimmte Asthetik verwendet. Man erkennt beispielsweise die
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Asthetik der Ostblock-Lander an ihren architektonischen Merkmalen. ,.Der
philosophischen Asthetik fillt deshalb neben der Bestimmung der Kunst im
Kontext der menschlichen, geschichtlichen Kultur die Aufgabe zu, auch die
Rolle der Kunstphilosophie als Wissenschaftstheorie der Kunstinterpretation
festzulegen.

Um nun Kunst zu verstehen, ist es eben dienlich, den zentralen Begriff
der Asthetik einmal niiher zu beleuchten. Wenn wir umgangssprachlich iiber
etwas Asthetisches sprechen, meinen wir gewdhnlich etwas Schones. Das
Schone und das Héssliche: zwei wesentliche Begrifflichkeiten der Kunst —
das bipolare Paar.

Ist das Héssliche aber immer das Gegenteil des Schonen? Automatisch
wiirden wir das Schone vor bzw. iiber das Héssliche einstufen, bewerten.
Aber ist es beim Betrachten nicht manchmal sogar interessanter etwas Héssli-
ches zu betrachten? Ist das Schéne nicht manchmal zu banal, zu einfaltig um
lange unsere Aufmerksamkeit zu halten?

,,Die Schonheit eines Kunstwerks ergibt sich Platons Meinung nach aus
der spezifischen Einheit der dargestellten Sache. Die kiinstlerische Pro-
duktion gleicht dabei dem Verfahren eines Handwerkers, der Gebrauchs-
gegenstinde herstellt.“*

Friedrich Nietzsche® vertritt die Ansicht, ,,Die Kunst soll vor allem und zu-
erst das Leben verschonern [...] alles Hissliche verbergen oder umdeuten, je-
nes Peinliche, Schreckliche, Ekelhafte, welches trotz allem Bemiihen immer
wieder, gemill der Herkunft des menschlichen Natur, herausbrechen wird
[...].“"° verschleiern. Demnach galt auch der Begriff des Schonen bis ins 18.
Jahrhundert als Qualitatsurteil fiir Kunst. So konstatiert Nietzsche weiter ,,An
einem Philosophen ist es eine Nichtswiirdigkeit zu sagen >das Gut und das
Schone sind Eins<, fiigt er gar noch hinzu, <auch das Wahre<, so soll man
ihn priigeln. Die Wahrheit ist ha3lich. Wir haben die Kunst, damit wir nicht
an der Wahrheit zu Grunde gehen.”' Erst im Laufe des 18. Jahrhunderts

& Gethmann-Siefert: Einfiihrung in die Asthetik, S.266

& Biittner, Stefan: Eine Einfiihrung in die Prinzipien des Schonen, Beck, Miinchen, 2006,
S.42

®  Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) war ein deutscher Philologe und Philosoph.
Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie
_main%5Bentry%5D=20&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D=show&tx_gbwbp
hiloso-
phie_main%S5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=a0128206038122d6cdf7a0e54e314d89
[Zugriff:13.7.2017]

7 Nietzsche, Friedrich: Menschliches Allzumenschliches, Create Space Independent Publi-
shing Platform, Berlin, 2013, S.374

7t Nietzsche, Friedrich: Werke in 3 Bdnden, hrsg. von Karl Schlechta, Bd. III, Carl Hansen
Verlag, Miinchen, 1956, S.832
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wurde der Begriff der Schonheit als Qualititsurteil fiir Kunst kritisch hinter-
fragt und ist bis heute keine Richtschnur fiir ein ,,gutes* Kunstwerk mehr.”?

Es gibt eine innere und duflere Schonheit. So vermag innere Schonheit, in
der Vorstellung der antiken Asthetik, das duBere Bild als schon darzustellen.
Nach Schonheitskriterien der Antike war Sokrates ein eher hésslicher
Mensch, doch seine innere Strahlkraft lie} ihn als wahrhaftig schon auf seine
Umwelt wirken.” Dieser Umstand ldsst sich auch in der heutigen Zeit immer
wieder feststellen, wenn andere Werte einen Menschen fiir uns in einem ganz
anderen ,,Licht* erscheinen lassen.

Im Allgemeinen bedeutete Asthetik, ,aisthesis®, urspriinglich lediglich
,sinnliche Wahrnehmung® oder ,,sinnlicher Reiz*, mit Kunst im eigentlichen
Sinne hatte dies primér nicht immer was zu tun. Generell war alles, was die
Sinne bewegt, dsthetisch. Das heilit Schones, Hassliches, Angenehmes, Un-
angenehmes dies alles konnte als dsthetisch bezeichnet werden, da es sich
hierbei grundsitzlich wie erwidhnt um ,,sinnliche” Reize beziehungsweise
Wahrnehmungen handelt.

Der Begriff der Asthetik und der Kunsttheorie werden heutzutage fast sy-
nonym verwendet. Urspriinglich hat Alexander Gottlieb Baumgarten” den
Begriff einer eigenstindigen philosophischen Disziplin zugeordnet. Asthetik
bedeutet fiir ihn ,,die Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis®. Dariiber hin-
aus wurde auch die Theorie der Schonheit unter diesem Begriff verstanden,
wobei nicht nur die Kunst Schones hervorbringen kann. Auch die Natur wird
dabei nicht aufler Acht gelassen. Immanuel Kant unterscheidet, wie spéiter
noch im Detail erldutert wird, dabei nicht nur das Naturschone vom Kunst-
schonen, sondern raumt der Natur die Riithrung und das Gefiihl des Erhabenen
zu, wihrend das Schone vom Reiz ausgelost wird und eben nicht erhaben sein
muss. Schones kann nach Kant erhaben wie beispielsweise eine schone ver-
schneite weite Landschaft sein, aber auch klein und auf den ersten Blick wo-
moglich fast Gibersehen werden. Doch beides, das Schone und das Erhabene
sind im Bereich der Gefiihle angesiedelt, so Kant.”” Kant setzt demnach das
Naturschone, also das von Gott gemachte Werk, iiber das Kunstschone, das
vom Mensch gemachte Werk, und dies ist einer der Hauptunterschiede zu
Hegel (in den Kapiteln 4.2. und 4.3. wir ndher auf diesem Umstand eingegan-

gen).

72 Vgl. Biittner, Stefan: Eine Einfiihrung in die Prinzipien des Schonen, Beck, Miinchen,
2006, S.43

7 Vgl Ebd. S.48

7 Alexander Gottlieb Baumgarten (1714—1762) war ein deutscher Philosoph der in der
Tradition der Aufklarungsphilosophie stand.
Vgl. http://www.baumgarten-alexander-gottlieb.de/ [Zugriff: 18.07.17]

75 Kant, Immanuel: Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erhabenen, S.13ff
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Zusammenfassend kann festgehalten werden, dass Asthetik — nach den
vorigen Erlduterungen — sich demnach unter anderem mit dem Begriffspaar
des Schonen und Hisslichen beschéftigt und dariiber hinaus dem Gedanken
von Alexander Gottlieb Baumgarten folgend, als Wissenschaft der sinnlichen
Erkenntnis verstanden werden kann.

Nach dem der Begriff der Asthetik erldutert wurde, soll an dieser Stelle
das Kunstwerk in seinem Wert und seinen Présentationsformen aufgezeigt
werden.

3.2. Zum Wert und der Prasentation von Kunst

In diesem Kapitel soll der Versuch unternommen werden, den Begriff des
Kunstwerks und seine Charakteristika niaher zu ergriinden. Um ein Kunstwerk
zu verstehen erscheint es auch sinnvoll zu sein, sich den Kunstbetrieb einmal
genauer anzusehen. Peter Sloterdijk hat hierzu eine scharfe, aber auch sehr
treffende Aussage gemacht. ,,Der Kunstbetrieb ist ein System der Eifersuch-
ten. In ihm geht das Begehren der Werke darauf aus, Objekte des Begehrens
zu werden. Hat ein Werk Begehren auf sich gezogen, so treten die Rivalen
daneben und wollen sich das Verlangen aneignen, das dem anderen galt.“’
Diesen Gedanken folgend kann man sagen, das besondere Merkmal von
Kunst ist, dass Kunst im Grunde genommen nur durch den/die Rezipientenln
und in weiterer Folge nur durch den/die KauferIn ihre Vollendung findet. Wie
Sloterdijk schreibt, findet es eben erst seine Vollendung wenn es am ,,Markt
des Begehrens und der Eifersiichte Begehren ausgelost hat. Das bedeutet die
Sichtbarmachung und Sichtbarkeit von Kunstwerken ist aktuell enorm wich-
tig am ,,Markt des Begehrens®. Als Sichtbarmachung konnte man das ,,Mar-
keting” rund um ein Kunstwerk verstehen, damit es von Sammerllnnen er-
worben wird. So analysiert Sloterdijk weiter, dass es auch auf den sténdigen
Besitzerlnnenwechsel ankommt. Das bedeutet fiir ihn so konnte man interpre-
tieren, dass Kunstwerke immer auf hohere ,,Marktpreise® warten. ,,Ihr Wert
lebt davon, dass sie sich ihren Besitzern verweigern und auf weitere Angebo-
te warten.””” Sloterdijk muss in diesem Zusammenhang zugestimmt werden,
dennoch muss angemerkt werden, dass ein Kunstwerk bereits zu einem
Kunstwerk werden kann, wenn es nur eine/n Rezipientenln gibt. Demzufolge
reicht es aus, wenn der/die Kunstschaffende selbst ihr Werk rezipiert. Der/die
Kunstschaffende kann nidmlich beide Rollen einnehmen. Grundsétzlich muss
angefiihrt werden, nicht die Anzahl der Rezipientlnnen erhebt ein Werk zu
einem Kunstwerk. Dies bedeutet in weiterer Folge, dass der Markt heute wo-
moglich stark determinierend fiir die Kunst ist, aber es gibt auch Kunst ab-
seits des Marktes. Dariiber hinaus lédsst sich die Qualitat der Kunstwerke si-

76 Sloterdijk, Peter: Der dsthetische Imperativ, Philo Fine Arts, Hamburg, 2007, S.405
77 Ebd. S.405
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cher nicht iiber den Markt bestimmen, so denke man nur an die teilweise
,schlechten® Kunstwerke, die auf dem Markt aber sehr wohl gut ankommen.
Derer gibt es unzédhlige Beispiele. An dieser Stelle will ich es aber dem/der
Lesenden tiberlassen, welche Werke er/sie dazu zédhlt und welche nicht.

Aber nochmal zuriick zu Sloterdijk: aus heutiger Sicht bedeutet seine
Analyse, dass Ziel eines/r Kunstschaffendens/r muss der Erwerb seines
Kunstwerkes durch andere sein. Denn ein/e Kunstschaffende/r mit der Ziel-
setzung Kunst fiir sich selbst zu schaffen widerlauft diesen Prozess der Wert-
steigerung oder deutlicher gesagt: wird das Kunstwerk iiberhaupt keinen Wert
erhalten, wird ihm kein Wert beigemessen werden; wie von Peter Sloterdijk
scharfsinnig analysiert und provokant auf dem Punkt gebracht: Schlussend-
lich ist der Kaufpreis das Wertbestimmende fiir den Charakter des Kunstwer-
kes. Diese Schlussfolgerung erscheint wenig {iberraschend in einer auf Kon-
sum ausgerichteten Kapitalgesellschaft. Obwohl ich Sloterdijks kritische Aus-
fiihrungen inhaltlich gut folgen kann, straubt sich in mir die Kunstschaffende,
die dies nicht wahrhaben will und schlussendlich doch an dem Glauben fest-
hélt, dass die Kunst nicht nur vom Markt beherrscht wird und es weiterhin
Kiinstlerlnnen gibt, die gegen den gidngigen Mainstream weiterhin ihre
Kunstwerke herstellen auch wenn sie nur abseits der tiblichen ,,Bithnen‘’® der
Kunst Aufmerksamkeit erhalten.

Die Fragen die sich an dieser Stelle aber aufwerfen sind, was ist ein
Mensch, was ist seine Arbeitsleistung und was ist seine Kunst wert? Wer be-
stimmt dies? Thomas Hobbes™ antwortete auf die Frage, was ein Mensch
wert sei, kurz und biindig ,,was man fiir seine Arbeitsleistung bezahle®.

Die Geltung oder der Wert eines Menschen ist wie der aller anderen Din-
ge sein Preis. Das heif3t, er richtet sich danach, wieviel man fiir die Be-
nutzung seiner Macht (Fahigkeiten) bezahlen wiirde und ist deshalb nicht
absolut, sondern von dem Bedarf und der Einschitzung eines anderen ab-
héngig. Ein fihiger Heerflihrer ist zur Zeit eines herrschenden oder dro-
henden Krieges sehr teuer, im Frieden jedoch nicht. Ein gelehrter und be-
stechlicher Richter ist in Friedenszeiten von hohem Wert, dagegen nicht
im Krieg. Und wie bei anderen Dingen, so bestimmt auch bei den Men-
schen nicht der Verkdufer den Preis, sondern der Kédufer. Denn mag je-
mand, wie es die meisten Leute tun, sich selbst den hochsten Wert bei-

78 z.B.: abseits der Galerien, der Markt- und Kunstmessen etc.

7 Thomas Hobbes (1588—1679) war ein englischer Mathematiker und Philosoph. Er gilt als
Begriinder des aufgeklarten Absolutismus.
Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie
_main%35Baction%5D=index&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Search&c
Hash=dd52acb52731031e8d43f05ac32152ec [Zugriff: 18.7.17]
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messen, so ist doch sein wahrer Wert nicht hoher, als er von anderen ge-
schitzt wird.*

Dennoch beschreibt aber auch Thomas Hobbes an dieser Stelle, dass der
Markt, genau genommen dessen aktuelle Situation beziehungsweise die
Nachfrage, ebenfalls bestimmend ist fiir den Wert eines Gegenstandes oder
Kunstwerkes. Im Bezug auf die Kunst bedeutet dies nichts Gutes. Wenn die
Kunst nur den Pramissen und Anforderungen des Marktes folgen wiirde, dann
wire aus meiner Sicht womdoglich bereits wirklich ihr Ende besiegelt. Doch
Kunst ist viel mehr. Sie ist die Sprache dafiir, was anders nicht gesagt werden
kann. Ein Werk, das sich nur dem Mainstream oder dem aktuellen Trend ver-
schrieben hat, wird in naher Zukunft ziemlich uninteressant wirken. Und ein
Werk, das nur dem Trend nachlduft, bleibt unniitz. So schreibt auch Friedrich
Schiller® bereits, dass der/die KiinstlerIn sich gegen den Zeitgeist zu Wehr
setzen muss und diesen nicht blind hinterher laufen sollte. ,,Uberhaupt wird
er, glaube ich, wohl tun, sich nicht von der Gegenwart beherrschen und ein-
engen zu lassen. Der Kiinstler ist zwar der Sohn seiner Zeit, aber schlimm fiir
ihn, wenn er zugleich ihr Zogling oder gar noch ihr Giinstling ist.**

Spitzfindig schreibt Sloterdijk in seiner Analyse des Kunstsystems weiter:
,Ein Werk wird fiir mich in dem Malle bedeutend, wie ich seinen Wert auf
mir buchen kann. Das ist der aktuelle Stand des Wertfetischismus.“® Doch
was bedeutet begehren? Etwas haben, besitzen, konsumieren, genieflen wol-
len. Das was es sicherlich nicht gibt, ist ein Begehren ohne ein hierarchisches
Gefille. Heute ist das hierarchische Machtmittel das Kapital. Genau genom-
men muss man aber auch sagen, dass dies schon in fritheren Zeiten so war.
Beispielsweise zur Zeit der Renaissance, als bestimmte einflussreiche und
finanzstarke Familien die politische Macht sowie die Macht {iber die Kunst-
welt hatten. ,,Das Machtverhiltnis ist immer schon da, wo das Begehren ist:
es in einer nachtraglichen wirkenden Repression zu suchen ist daher ebenso
illusiondr wie die Suche nach einem Begehren auferhalb der Macht.**

Doch iiber sehr lange Zeit gab es keinerlei demokratische Kunstbetrach-
tung, nur in Kirchen waren alle Menschen ,,zugelassen* Kunst zu besichtigen.
Zudem muss festgehalten werden, ,,Kunst* war in Kirchen aber eher als Kult

8 Thomas Hobbes: Leviathan oder Stoff, Form und Gewalt eines kirchlichen und biirgerli-
chen Staates, Suhrkamp, 7. Aufl. Frankfurt 1996, S.115 Vgl. online Philosophie-
Worterbuch.link siehe Quellenverzeichnis.

81 Johann Christoph Friedrich von Schiller (1759—1805) war ein deutscher Dichter, Philo-
soph und Historiker. Vgl. http://www.friedrich-von-schiller.de/ [Zugriff 08.06,17]

82 Friedrich Schiller: Uber die dsthetische Erziehung des Menschen, hrsg. von Klaus L.
Berghahn, Reclam, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2009, S.27

8 Sloterdijk, Peter: Der dsthetische Imperativ, S.406

8 Foucault, Michel: Der Wille zum Wissen. Sexualitit und Wahrheit, Suhrkamp, Frankfurt
am Main, 1983, S.101
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oder Belehrung zu verstehen und nicht als autonomes Kunstwerk im eigentli-
chem Sinne. Ansonsten war es lediglich dem/der Besitzerln sowie sei-
nen/ihren Freunden mdglich die Kunstwerke zu sehen. Beispielsweise waren
Kunstsammlungen, wie sie die Medici-Herzoge in den Uffizien® besaBen, die
eigentlich auch dazu dienten um Staatsgéste zu beeindrucken und ein Symbol
der Macht in weiteren Sinne darstellten, fiir das gewohnlich Volk nicht zu-
génglich. Analog verhilt es sich heutzutage, wenn ein Millionér einen ,,Pi-
casso oder dergleichen nur fiir sich selbst im Tresor verwahrt ohne dieses
Kunstwerk der Offentlichkeit zuginglich zu machen.

Das grundlegende Problem der Kunst ist, dass nicht immer eindeutig fest-
stellbar ist, was Kunst ist und was nicht. Georg W. Bertram®® sieht genau hier
die bestimmende Frage. ,,Dass die Kunst uns anspricht, hingt damit zusam-
men, dass immer unklar ist, was als Kunst gelten kann und was nicht. Kunst-
werke wecken Resonanzen vor dem Hintergrund der Alternative, dass sie
auch stumm bleiben konnen, dass sie uns nichts iiber uns sagen.“*’

Die Frage nach der Kunst ist also nach wie vor eine nicht geklarte Frage
(und nicht zu kldrende Frage), aber dennoch ist es fiir mich beruhigend zu
sehen, dass Kunst eben auch stumm bleiben kann. Demzufolge kann sie nach
Bertram sehr wohl auch in der Stille im Hintergrund bleiben — abseits der
gingigen Marktpraxis — und verliert dadurch nicht ihren Kunststatus. Kunst
ist ergo nicht alles was wir auf den gewohnlichen, groflen angeblich wichti-
gen ,,Bithnen* sehen, es gibt auch ein dahinter, eine Kunst auf anderen We-
gen. Dennoch ist es nicht einfach diese Kunstpraxis sichtbar zu machen.
Hierzu braucht es mutige Kiinstlerlnnen, die ihren Werten und Anschauungen
treu bleiben und sich nicht ausschlieBlich den 6konomischen Priamissen des
Marktes unterwerfen und es braucht Rezipientlnnen, die bereit sind sich auf
die Suche nach dieser Kunst zu machen. Das bedeutet es gibt Kunst auBler-
halb des Mainstreams, und nicht alles, was der Mainstream feiert ist automa-
tisch Kunst.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass den Kunstwerken das ,,.Begehrt
sein immanent eingeschrieben ist, aber dennoch nicht ausschliellich davon
determiniert sein muss. Das bedeutet der/die Kunstschaffende hat noch immer
die Macht festzusetzen, ob das Kunstwerk sich vollig von der Macht des
Marktes bestimmen ldsst oder ob es seine Freiheit, dass zu tun oder dass zu
sein, was es apriori ist. Gleich nach Schillers beriihmten Zitat ,,Die Kunst ist

8 Anmerkung: von den galleria uffizi, einem lang gestreckten Sdulengang vor Biirordumen,
wiirden man heute sagen, leitet sich interessanterweise das heutige Wort der Galerie ab.
(vgl. http://www.duden.de/rechtschreibung/Galerie Zugrift: 10.4.2017)

8 Georg W. Bertram (*¥1967) ist Professor fiir Asthetik und theoretische Philosophie am
Institut der Philosophie an der Freien Universitdt Berlin.

&  Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, Reclam, Stuttgart, 2005,
S.49
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eine Tochter Freiheit.” darf und muss sie fiir sich selbst bestimmen, was ein
Kunstwerk ist und was nicht. Die Freiheit der Definitionsgewalt darf sie
demnach nicht an den kapitalistisch orientierten Markt oder andere verlieren.
Demzufolge ist ,,Kunst* keine fixe Grofle, sondern wandelbar im Verlauf der
Zeit.

Nachdem nun postuliert wurde, dass die Definitionsgewalt, was ein
Kunstwerk ist der Kunst selbst zukommen muss, soll im folgenden Literatur-
teil dennoch der Versuch unternommen werden anhand ausgewéhlter Philo-
sophen unterschiedliche Verstehenszugédnge und Erklarungsversuche von
Kunst aufzuzeigen, um ein breiteres Verstdndnis iiber das Phianomen Kunst
zu erlangen. Die Auswahl der philosophischen Positionen wurde aufgrund der
Relevanz fiir die heutigen Kunstfragen aus der Sicht der Autorin getroffen.
Dariiber hinaus wurden auch geschichtlich sehr unterschiedliche philosophi-
sche Positionen gewéhlt, um die Komplexitit und Schwierigkeit von Kunst
zu verdeutlichen. Daher beginnt der philosophische Streifzug mit Platon und
Aristoteles, fahrt fort mit Kant, Hegel und einem kurzen Exkurs zu Croce
hinzu den komplexen dsthetischen Theorien von Adorno.
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4. Ausgewahlte philosophische Positionen

4.1. Platon88 und Aristoteles8®

»Wenn es was gibt, wofiir es zu leben lohnt, dann ist es die Betrachtung des
Schénen.“”” Fiir Platon gibt es zwei Arten von KiinstlerInnen: die einen die
etwas kreieren wie beispielsweise ein/e Tischlerln und Baumeisterln sowie
die anderen die etwas nachahmen (mimé&sis’') wie etwa bildende KiinstlerIn-
nen. Platons Gedanken folgend, ldsst sich feststellen, dass selbst wenn es ir-
gendwann einmal keine Bdume mehr geben sollte, wird die Idee eines Bau-
mes weiterhin bestehen. EinE TischlerIn ist nun jemand der/die sich bei-
spielsweise an der Idee eines Tisches orientiert, wenn er/sie diesen herstellt.
EinE Malerln orientiert sich nach Platon an diesem Tisch des Tischlers, wenn
er/sie einen solchen malt. Dadurch entsteht ein Bild eines Abbildes der Idee.
Eine Art Abbildung zweiter Ordnung. Fiir Platon war diese ,,Nachahmung"
der bildenden Kiinstlerlnnen eine Art Spiegelung, Verdoppelung der Idee.
Am schonsten ist fiir Platon jedoch die Idee selbst. Da die Kunst aber nur ein
Abbild eines Bildes einer Idee ist, kann Kunst nie vollkommen das wirklich
Wahre oder Schéne darstellen.” Platon entsprechend muss die Kunst daher

8  Platon war ein griechisch antiker Philosoph der von 428-348 v.Chr. in Athen lebte. Er
war Schiiler Sokrates.

Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie
_main%5Baction%5D=index&tx_gbwbphilosophie main%5Bcontroller%5D=Search&c
Hash=dd52acb52731031e8d43f05ac32152ec [Zugriff: 18.7.17]

8 Aristoteles war ein griechisch antiker Philosoph der von 384-322 v.Chr. lebte. Er war
Schiiler von Platon. Er hatte auch auf viele weitere Disziplinen neben der Philosophie
mafgeblichen Einfluss beispielsweise auf die Logik, Biologie und Physik.

%  Platon: Symposion 211 d, in: Hauskellner, Michael: Was ist Kunst? C.H. Beck, Miin-
chen, 2008, S.9

ot Der Originalbegriff meinte urspriinglich Geste bzw. das ,,Darstellen einer Emotionen®,
spéater erst wandelte sich die Bedeutung des Begriffs hin zur ,,Nachahmung der Wirklich-
keit. Das heif3t die Kunst war grundsétzlich nicht dazu da, um die Welt oder die ,,Wahr-
heit* darzustellen; demnach wire sie als vollkommen freie Kunst zu verstehen.

92 Vgl. Hauskellner, Michael: Was ist Kunst? S.10ff
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erzieherische Funktionen tibernehmen, wenn sie schon nicht im Stande ist die
Wabhrheit”® darzustellen. Fiir Platon ist nur eine erzieherische Kunst, die die
Menschen lehrt ihre Leidenschaften zu kontrollieren und wie sie tugendhaft
zu leben haben, eine wertvolle Kunst. Wenn Kunst im Sinnlichen verhaften
bleibt, dann lésst sie den Menschen in dieser Sinnlichkeit verharren. Dadurch
kann das Wahre und das Gute aber nicht erkannt oder erreicht werden. Des-
wegen Platons Forderung nach einer pidagogischen Kraft in der Kunst.” Pla-
tons Schiiler Aristoteles teilt zwar mit Platon die Ansicht, dass Kunst eine Art
von Nachahmung (mimeésis) ist. Im Gegensatz zu Platon, der genau dies der
Kunst zum Vorwurf macht, bewertet dies Aristoteles als positives Charakte-
ristikum der Kunst. Fiir Aristoteles verwirklichen sich die Ideen durch die
Kunst in der realen Welt, dariiber hinaus gibt es fiir ihn keine ,,wahrere*
transzendentale Ideenrealitit. Die Idee wird fiir Aristoteles erst durch die
Einheit von Stoff und Welt zur Realitdt. Fir Platon lenkte die Kunst von der
Wabhrheit ab, da sie sich eben der sinnlichen Elemente des Lebens bediente.
Fiir Aristoteles verhilt es sich dazu kontrér. Fiir ihn ist sogar die Kunst philo-
sophischer, weil sie der tiberzeitlichen Wahrheit ndher ist. Um dieser Wahr-
heit nahe zu kommen, bendtigt der/die Kunstschaffende allerdings kein Fak-
tenwissen, aber gestalterisches Konnen. Doch Aristoteles geht es nicht aus-
schlieBlich um die Darstellung der wahren Welt. Er versteht auch als zentra-
les Element der Kunst die Wirkung, die ein Kunstwerk auf die Betrachtenden
hat. So schreibt er der Tragddie und der Musik eine Art reinigende Wirkung
fiir den Menschen zu. Zu dem vertritt er die Auffassung, dass wir eine Art
von Reinigung (katharsis) erleben, wenn wir in der Kunst Mitleid, Furcht und
derartiges erleben. Im Gegensatz zu Platon, der genau wegen des Hervorru-
fens solcher Gefiihle durch Kunst, buchstiblich dies an der Kunst an sich kri-
tisierte und dies verdammte, bezeichnet dies Aristoteles als die Besonderheit
von Kunst. Fiir Aristoteles gehort auch das Héssliche zur Kunst. Durch die
Darstellung des Schlechten und des Hisslichen entsteht fiir Aristoteles das
Gefiihl, dass dies erst dadurch in der Wirklichkeit verschwindet. Wozu gibt es
Kunst? Nach Aristoteles ist die Antwort darauf, ganz einfach: Weil sie uns
Freude bereitet und somit zum menschlichen Gliick beitrédgt, selbst wenn sie
Gefiihle wie Furcht, Angst erzeugt oder das Hissliche zum Vorschein bringt.
Durch das Erleben dieser Gefiihle, dieser sinnlichen Elemente, erfolgt eine
Art ,Reinigung™ dieser Affekte und schlussendlich durch diese Darstellung
des Hisslichen, des Schlechten, scheint all dies erst aus der Wirklichkeit zu
verschwinden. Womit die Kunst eben auch durch die Darstellung des

% siehe Fulnote 90. Pointiert konnte man interpretieren, dass dies der Ursprung des Irrtums
ist, Kunst wiéhre fiir die Wahrheit und Wirklichkeit zusténdig.
% Ebd. Vgl. S.14
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Schrecklichen und ihr hervorrufen von negativen Affekten wiederum zum
menschlichen Gliick beitragen kann, so Aristoteles.”

Bei Aristoteles haben demnach das Schone und das Héssliche eine zentra-
le Bedeutung in der Kunst. Die Frage, welche sich nun aufwirft ist, inwieweit
das Schone und das Héssliche und das Versténdnis {iber diese beiden Begriffe
sich bis heute veréndert haben.

Das Schone und das Héssliche ist bzw. sind in der Kunst der Moderne
sowie Postmoderne ein zentrales Thema, obwohl es den Anschein hat, dass
die Kunstschaffenden durch die Darstellung des ,,Hédsslichen* eine Widerset-
zung zur ausschlieBlichen Kunst des Schonen sehen. Bei der Kunst soll es
demnach nicht um die Schonheit gehen. Die Asthetik 16st sich somit vom Be-
griff des Schénen und will sich von diesem befreien.

Das Verstandnis von Platon und Aristoteles in Hinblick auf die Kunst ist
in gewissen Bereichen dhnlich, doch in wesentlichen Punkten setzt sich Aris-
toteles von seinem Lehrer Platon ab. Er erweitert den Kunstbegriff einerseits
um den Begriff des Hésslichen und andererseits wird die Idee nicht iiber das
Kunstwerk gestellt, sondern erfihrt beispielsweise erst durch die kiinstleri-
sche Inszenierung ihre wahre Entfaltung.

Nach diesen essentiellen Gedanken von Platon und Aristoteles zur Kunst,
soll im nédchsten Teil auf das Erhabene und Schone bei Kant eingegangen
werden, aber auch auf seinen Begriff des Ekels, der vor allem vor dem Hin-
tergrund des Hésslichen im Kunstverstidndnis von Aristoteles interessant ist.

%  Vgl. Hauskellner, Michael: Was ist Kunst? S.16ff
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4.2, Immanuel Kants Begriff des interessenlosen Gefallens in der
Kunst, des allgemeinen Geschmacksurteils und des bipolaren
Geflihlspaars Wohlgefallen und Ekel

Kants Verstindnis des Erhabenen und des Schonen hat in der heutigen
Kunstpraxis nur mehr selten den zentralen Stellenwert, den es in der Vergan-
genheit hatte. Gleich verhilt es sich mit seinem allgemeinen Verstdndnis {iber
Kunst. Es erweckt den Eindruck, dass aktuell alles Kunst sein kann.

Konfrontiert mit einer eingegrenzten Kultur, die letztlich keinen Bereich
des Lebens verschont, und angesichts eines ausgedehnten Kunstbegriffs,
der experimentellen Lyrik ebenso unter sich zu versammeln weil wie den
neuen deutschen Schlager, beginnt man zu zweifeln, ob das, was die zahl-
reichen Reden und Kommentare zur Kunst behaupten, in der dsthetischen
Alltagserfahrung tiberhaupt noch irgendeine Entsprechung findet.”

Wenn man Menschen auf der Strafle fragt, ob sie eine/n Kunstschaffende/n
der Gegenwartskunst nennen konnen, féllt dem/der ,,DurchschnittsbiirgerIn®,
der/die mit Kunst wenig bis nichts zu tun hat, jedoch nicht viel dazu ein’’.
Manchen fillt dann vielleicht noch Hermann Nitsch ein, der ,,Blutverschmie-
rer, wie er im Volksmund genannt wird. Aber wer wirklich aktuell gerade
Kunst produziert ist den meisten Menschen fremd und fiir sie nicht von Be-
deutung. Vielleicht gibt es den/die Eine/n oder der/die Andere der/die téglich
bei den Briickenskulpturen von Franz West®® vom dritten in den ersten Wie-
ner Gemeindebezirk vorbeilduft, aber diesem Objekt keinerlei Aufmerksam-
keit mehr — seit der ersten Empdrung vor vielen Jahren — schenkt. Moglich-
erweise gibt es auch eine Gruppe von Menschen, die das ,,draufgesteckte
Haus* von Erwin Wurm®® auf dem Mumok gesehen haben und es witzigen
fanden. Aber die Mehrheit wird trotzdem nicht wissen, wer Erwin Wurm ist.
Wenn wir von Kunst sprechen, reden wir hier eigentlich von einem Rand-
gruppen Phénomen, welches eine ganz bestimmte Gruppe von Menschen be-
schiftigt und diese interessiert. Ich will an dieser Stelle nicht missverstanden
werden, es geht mir in meiner Darlegung der Sicht der Dinge nicht um eine

%  Liessmann, Konrad Paul: Reiz und Riihrung, Facultas, Wien, 2004, S.7

97 Allgemein konnte auch gesagt werden, dass hochstwahrscheinlich die Mehrheit der Be-
volkerung sich kaum bis gar nicht fiir Kunst interessiert. Die Frage ist, ob dies tiberall so
ist bzw. in der Vergangenheit auch so war, kann nach wissenschaftlichen Kriterien wohl
nicht beantwortet werden. Es ldsst sich nur mutmafien, ob vielleicht generell die Bilder-
flut, der wir heutzutage ausgesetzt sind, nicht auch einen negativen Einfluss auf unser
Bediirfnis nach Kunst und unsere Wahrnehmung iiber sie hat.

%  Franz West (1947-2012) war ein Osterreichischer Kiinstler der hauptsichlich dreidimen-
sional arbeitete.

9 Erwin Wurm (*¥1954) ist ein Osterreichischer Kiinstler und Bildhauer. Beriihmt wurde er
vor allem durch seine ,,One Minute Sculptures®. Vgl
http://www.erwinwurm.at/artworks.html Zugriff: [13.7.2017]
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Marginalisierung der Kunst per se: personlich ist sie mir auch iiberaus wich-
tig. Doch manchmal ist der Blick von auflen dienlich. Er scheint zunéchst
sehr provokant zu sein, doch ist dieser Blick weder provokant noch das Ge-
genteil. Denn dies wire eine Beurteilung, welche ich mir nicht anmafBien
mochte. Es geht hier eben nicht um ein Féllen eines Urteils, ob die gegenwiér-
tige Kunst und ihr Kunstsystem nun gut oder schlecht seien. Ob die Kunst
ihre wahren Werte, was auch immer die sein mogen, verloren hitte oder
nicht. Es geht mir auch nicht darum zu zeigen, dass Kunst, die in der Vergan-
genheit produziert wurde, besser oder eben wahrer gewesen ist. Die bipolaren
Termini wahr/unwahr, richtig/falsch und gut/schlecht sind Gedankenkon-
strukte, derer ich mich bewusst nicht bedienen will, da sie fiir den vorliegen-
den Diskurs nicht hilfreich erscheinen. Mag sein, dass sie sogar in diversen
Bereichen einen Nutzen haben, an dieser Stelle aber mit Sicherheit nicht. Es
geht vielmehr um ein Aufzeigen eines anderen erlebten Bildes unserer Welt,
unserer Kunstproduktionswelt und wie knallhart und sogar polemisch dies
auch klingen mag. Kunst ist und bleibt ein Randgruppen-Phénomen. Dies
sagt aber im Grunde genommen nicht mehr und nicht weniger aus als dass es
fiir viele unserer ZeitgenossInnen keinen Unterschied macht, ob jenes groflar-
tige Werk iiberall auf der Welt ausgestellt wird oder eben nicht. Durch diese
Tatsache bleibt aber die Bedeutung der Kunst dennoch unbestritten.

Seit es Menschen gibt war das Schaffen ein Bestandteil menschlicher
Kultur. Angefangen mit der Hohlenmalerei hin zu urbanen Graffiti'® und
Street Art'’!. Kunst ist ein Darstellen, eine Art von Kommunikationsmedium:
eine Vermittlung von Botschaften. Warum Menschen malen, zeichnen,
schreiben, musizieren, Skulpturen schaffen etc. ist eine andere Frage. Aber
sie tun und taten es in der Vergangenheit. Daher wird Kunst immer ein Be-
standteil unserer Gesellschaft sein. Doch welchen Stellenwert wir ihr zu-
schreiben, ob sie Verzierung, Verschonerung, Kommunikation oder Investiti-
onsobjekt zur Wertsteigerung ist hdngt von unseren soziokulturellen Zu-
schreibungen ab. So hat Kunst auch wie schon in vorigen Kapiteln erwéhnt
auch Kult-Charakter. Beispielsweise hat religios motivierte Kunst, dgyptische
Kunst oder auch die Venus von Willendorf einen ihr inne wohnenden Kult-
Bestandteil, der maB3geblichen Einfluss auf ihre Rezeption hat.

Den Begriff der Kunst und der Asthetik findet man bereits in der griechi-
schen Antike, wie im vorigen Kapitel bereits erldutert. Im Allgemeinen wird
im deutschen Sprachraum die These vertreten, dass das deutsche Wort

10 Das Wort Graffiti stammt vom italienischen Wort Graffito ab. Dies kdnnen beispielswei-
se Bilder, Schriftziige oder Zeichen im privaten und &ffentlichen Raum sein. Graffitis
werden meistens unter einem Pseudonym und illegal gefertigt.

101 Als Street Art werden verschiedene, nichtkommerzielle Formen von Kunst im 6ffentli-
chen Raum bezeichnet. In Gegensatz zu Graffiti iiberwiegt bei der Street Art haufig das
Bild.
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,.Kunst® vom Verb ,,kénnen“ abstammt. Willhelm Kufferath von Kende-
nich'® kommt aber in seiner etymologischen Untersuchung des Herkunfts-
worts von Kunst zum Schluss, das Wort , Kunst“ stammt vom Wort , kunn-
an“ ab und dies bedeutet nicht konnen sondern wissen.'” Eine dhnliche Un-
terscheidung gibt es im Franzdsischen mit dem Wort pouvoir und savoir.

Zunéchst bedeutet laut Pfeifers etymologischen Worterbuch Kunst Wis-
sen aber auch Kenntnis von etwas oder iiber eine Tatigkeit zu haben. So be-
deutete die Redewendung nach miner kunst ,,soviel ich weill*. Demnach steht
Kunst anfinglich fiir Wissenschaft.'® Somit wird deutlich, dass Kunst ur-
spriinglich wenig mit Asthetik zu tun hatte, als vielmehr mit Wissenschaft
und Fertigkeiten.

In der antiken Asthetik und in der klassischen Asthetik seit Kant sind vor
allem jedoch zwei Begriffe in der Kunst von essentieller Bedeutung fiir das
Verstindnis von Kunst und Asthetik: das Schone, welches wir bereits in der
antiken Asthetik als Kategorie vorfinden, und das Erhabene. ,,Die klassische
Asthetik seit Kant hat die Wahrnehmung und Beurteilung des Asthetischen
auf wenige Dimensionen eingeschriankt: auf das Schone und das Erhabene,
auf das, was ohne jedes Interesse unser Wohlgefallen oder Missfallen hervor-
rufen kann.«'®

Weiter spricht Kant von einer ,,wahren* Kunst wenn sie von allen Interes-
sen befreit wird. Wesentlich ist fiir Kant das Geschmacksurteil, welches aber
unbedingt von jeglichem vorrangigen Interesse befreit sein muss. Das Ge-
schmacksurteil ist fiir Kant fiir die &dsthetische Deutung der Kunst maligeb-
lich, jedoch wird es hdufig vermischt mit gewissen Vorlieben und Gewohn-
heiten. Wenn dies der Fall ist, ist es fiir Kant kein entscheidendes Kriterium
fiir die Bestimmung, ob etwas Kunst ist oder nicht. Erst wenn es von jegli-
chem Interesse befreit ist, hat ein solches Urteil eine Berechtigung.

Alles Interesse verdirbt das Geschmacksurteil und nimmt ihm seine Un-
parteilichkeit, vornehmlich, wenn es nicht, so wie das Interesse der Ver-
nunft, die ZweckméBigkeit vor dem Gefiihle der Lust voranschickt, son-
dern sie auf diese griindet; welches letztere allemal im dsthetischen Urtei-
le liber etwas, sofern es vergniigt oder schmerzt, geschieht. Daher Urteile,
die so affiziert sind, auf allgemeingiiltiges Wohlgefallen entweder gar
keinen, oder so viel weniger Anspruch machen konnen, als sich von der
gedachten Art Empfindungen unter den Bestimmungsgriinden des Ge-

102 Kufferath von Kendenich, Wilhem, (¥*1939) lebt und arbeitet als Kunstschaffender und
Kunsttheoretiker in der Schweiz. Vgl. http://kufferath.ch/index.html [Zugriff 08.07.2017]

105 Kufferath von Kendenich, Wilhem: Kunst kommt nicht von Konnen. Zur etymologischen
Entwicklung des Wortes Kunst. G. Maecenas Verlag Zug, Baar, 1997, S. 24-27

104 Pfeifer, Wolfgang (2004): Etymologisches Worterbuch des Deutschen. dtv, Miinchen, 7.
Auflage, S. 190

105 [iessmann, Konrad Paul: Reiz und Riihrung, Wien, S.8
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schmacks befinden. Der Geschmack ist jederzeit noch barbarisch, wo er
die Beimischung der Reize und Riithrungen zu Wohlgefallen bedarf, ja
wohl gar dies zum MaBstabe seines Beifalls macht.'™

Durch die Befreiung der Kunst von jeglichem Interesse'”’, konnte man wei-
terfiihrend auch feststellen, hat Kant die Kunst von einer interessensabhingi-
gen Kunst befreit. Von einer Kunst der Mézene und AuftraggeberInnen, die
ihren Willen, ihr Interesse, ihren Geschmack ,,der Reize und Riithrungen zu
Wohlgefallen bedarf“'®® den Kunst-ProduzentInnen auferlegt. Demnach ist
eine ,,wahre®, ,,authentische* Kunst fiir Kant eine solche Art von Kunst wel-
che beispielsweise unter keiner Knechtschaft der Interessen der Auftraggebe-
rInnen produziert wird. Dariiber hinaus muss angemerkt werden, was ,,ohne
Interesse gefillt konnte auch etwas sein, dass keinem Zweck zu dienen hitte
oder etwas, von dem der ,,Zweck® nicht bekannt ist.

An dieser Stelle will ich kurz einen Sprung zu einem Vergleich mit Kunst
von Kindern machen. Blicken wir selbst einmal in die eigene Vergangenheit
zurlick, konkret: in unsere eigene Kindheit. Was machen alle Kinder gerne,
besonders Kleinkinder: sie spielen und bewegen sich gerne. Wiirde man von
einem Kleinkind verlangen acht Stunden auf einen Sessel vor einem Bild-
schirm zu sitzen und nur fiir wenige Minuten dieses Sitzen zu unterbrechen,
um Wasser lassen zu gehen bzw. etwas zu trinken oder zu essen, wiirde sich
jedes Kind als gefangen fithlen. Analog zum Bewegungsdrang der Kinder
verhdlt es sich mit dem Umstand des Zeichnens und Malens. Jedes Kind malt
und zeichnet gerne. ,,Zeichnen als Kind heift, in dieser ,,wirklichen, nicht
wirklichen Welt“ zu sein. Alteren Menschen ist der Zugang — verwehrt, ver-
sperrt, nicht moglich.“'” Plétzlich sind diese erwachsen gewordenen Male-
rInnen und Kreativen der Kindheit degeneriert und geben an nichts von Kunst
zu verstehen: und erst recht nicht malen und zeichnen zu konnen. Sie gehen
sogar so weit zu behaupten, es nie gekonnt zu haben. Dafiir kdnnen sie nun
stundenlang ruhig semantisch bedeutende Buchstabenketten erschaffen.'"
Wie sinnvoll die im Einzelfall sind kann an dieser Stelle nicht geklart wer-
den.""! Kinderkunst ist aber nicht als ,,banale oder ,,einfache Kunst* zu ver-

106 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 1977, S.138

107 Anmerkung der Autorin: Es stellt sich hierbei eigentlich auch die Frage, ob dies tiber-
haupt in vollen Ziigen gelingen kann. Wohl kaum, da wir uns beispielsweise nie aus un-
serem sozialen Gefiige vollstidndig loslosen konnen, aber auch unsere Erfahrungen spie-
len immer wieder eine wichtige Rolle bei der Schaffung von Kunst.

108 Ebd. S.138

19 Vgl. Elias, Marion: indisciplinabile, Skizzen zur Philosophie der Kunst, VDG, Weimar,
2009, S.270f

1m0 Anmerkung: wie aktuell gerade beim Verfassen der vorliegenden Arbeit.

- Vgl. ebd. S.270f
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stehen, viel eher ist sie gnadenlos ehrlich und bildet oft ein exaktes Abbild
ihrer Welt oder ihrer Ideenwelt.

Nun stellt sich die Frage in Verbindung mit Kant, ob diese Art von Kunst
nicht eine Form von wahrer, authentischer Kunst im kantschen Sinne dar-
stellt, denn sie untersteht wahrhaftig keiner Knechtschaft und keinem ,,vorge-
fertigten® Interesse. Sie wird aus reinem Selbstzweck geschaffen.

Einerseits kritisiert Kant das Geschmacksurteil, das abhingig von Reiz
und Rithrung ist und nennt es sogar als barbarisch, andererseits ist es fiir ihn
dulerst wichtig, dass ein Kunstwerk ,,Rithrung* beim/bei der Rezipientenln
auslost, soll heiBen, dass es den/die Betrachtende/n beriihrt.''? So scheint es
demnach auch, dass in gewissen Momenten alleine der Umstand der Riih-
rung, der anregt zum Nachdenken und ab und zu uns sogar im Werk versin-
ken lésst, welches wir dann in Einzelféllen sogar stundenlang betrachten kon-
nen und die Welt um uns vergessen machen ldsst, das Werk zum Kunstwerk
macht. Heute ist es teilweise die niichterne Betrachtungsweise der gegenwér-
tigen Kunst, dass sie groflen Erkldrungsnotstand hat und nicht mehr beriihren
kann. Aber dennoch besteht immer die Mdglichkeit, dass sie uns beriihrt, ob
sie diese in der Gegenwartskunst nicht ein Stiick weit eingebiifit hat, bleibt zu
hinterfragen.

Asthetische Wahrnehmung ist im Zusammenhang mit Kant stark als sinn-
liche Wahrnehmung zu verstehen, dementsprechend lésst sich analog zu die-
sem Gedanken feststellen, dass uns Kunst optisch womoglich auch noch
heutzutage bertihrt, aber die zu ,,erlesende* Kunst dies nur mehr bedingt im
Stande ist.

Heute hat es teilweise den Anschein, dass man Kunst verstehen muss um
sie erfahren zu kdnnen. Kant ist der Meinung, dass Rithrung eine Empfindung
ist, die im eigentlichen Sinn gar nicht zur Schonheit gehort.'”® Vielleicht hat
Kant an dieser Stelle Recht, wenn er sagt, dass Rithrung nichts mit Schonheit
zu tun hat.""* Dennoch muss auch festgehalten werden, dass grundsitzlich ein
Geschmacksurteil nicht mit einem Vernunfturteil gleichzusetzen ist. Aber
vielleicht ist genau dies die Schwierigkeit an der ganzen Sache. Der alte Kon-
flikt zwischen Gefiihl und Vernunft. Doch muss ein/e KunstproduzentIn ver-
niinftig und kopfgesteuert sein bzw. nach den Regeln der Vernunft handeln,
um gute Kunst zu machen? Dann kommen mit ziemlicher Wahrscheinlichkeit
dementsprechende ,,verkopfte® Kunstwerke hervor verniinftige, nach moder-
nen Malstidben und wissenschaftlichen Erkenntnissen, stark konstruierte
Kunstwerke. Wer kennt sie nicht, die wunderschonen, richtigen, verniinftig
aufgebauten ,,Malen nach Zahlen*“ Bilder? Diese sind vielleicht sogar perfekt

n2 - Vgl. Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, S.138
13 Vgl. Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, S.141
4 Vgl ebd. S.411f.
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ausgefiihrt, aber ihnen fehlt ihre Besonderheit, ihre Einzigartigkeit. Sie unter-
liegen einer mathematisch, vorgegebenen Vorgehensweise. Beim Malen habe
ich eine Ordnung an die ich mich halten muss. Verkopfte Kunstwerke haben
auch eine Struktur nach der sie produziert wurden, sie wirken als ob sie am
Reifbrett entstanden sind. Sie sind gleichsam wie die Malen nach Zahlen
Bilder/Werke nicht aus einer grolen Emotion entstanden, sondern folgen be-
stimmten mathematischen, systematisierten Arbeitsabschritten. Sie wirken
wie ausgerechnet und daher auch emotionslos.

Diesen Werken fehlt das Ungewisse, das Herausragende, das Besondere,
das Unvorhersehbare. So ist Kunst und demnach bleibt Kunst unerklarlich,
wissenschaftlich nicht vollstindig logisch belegbar und verifizierbar. Viel-
leicht macht genau dies den besonderen Wert von Kunst aus. Oder anders
ausgedriickt ,,philosophische Asthetik als ein Widerspruch in sich, als der
Versuch etwas zu begreifen, was sich per Definition dem Begriff wider-
setzt.“'"” Ich stimme in gewisser weiBe Gethmann-Siefert zu, wenn sie
schreibt, ,,Es empfiehlt sich also, zumindest hypothetisch davon auszugehen,
dass die Kunst einer philosophischen Deutung zugénglich ist, dass sie als
Phidnomen der menschlichen Kultur auch dann, wenn sie sich an ,,Gemiit®,
~Empfinden®, ,,Gefiihl“ wendet, verstehbar ist.“!% Ansonsten wire vorlie-
gende Arbeit womoglich unndtig, wenn ich das Nachdenken dariiber nicht
doch als sinnerfiillend und aufschlussreich erachte.

Wie bereits angedeutet geht Kant in seinem Denken {iber Kunst davon
aus, dass ein Geschmacksurteil ein sujektives Urteil ist. Er unterscheidet aber
streng zwischen privatem Geschmacksurteil und allgemein Giiltigem. ,,Es
geht nicht um ein privates Wohlgefallen, sondern um ein allgemeines Wohl-
gefallen.“'"” Fiir Kant gibt es die Moglichkeit eben nicht nur ein subjektives,
sondern eben auch ein allgemein giiltiges objektives Urteil iiber Kunst zu fal-
len. Daher gibt es fiir ihn ,,die Moglichkeit, nicht nur privates Wohlgefallen,
sondern transsubjektive Erfahrungen zu beurteilen.” Doch fiir Kant ist diese
yZustimmung®, also das allgemeine Geschmacksurteil, im Grunde genommen
nur eine Idee.

Dieses allgemein giiltige Verstindnis, bezweifle ich aus heutiger Sicht.
Eine Forschungsarbeit im Bereich der Ethnologie wiirde aller Wahrschein-
lichkeit diese Annahme widerlegen und als eurozentrische Sichtweise aufde-
cken. Doch ein Gedanke, den Kant hier aufwirft, scheint mir durchaus richtig
zu sein. Denn es gibt so etwas wie ein menschliches Bediirfnis, mit Kants
Worten gesprochen ein allgemein giiltiges Gefiihl, was wir mogen und was
wir verabscheuen und wovor uns auch ekelt. Doch nach Kant kdnnen diese

us - Gethmann-Siefert: Einfiihrung in die Asthetik, S261
116 Ebd. S.262
17 Ebd. S.73
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Wahrnehmungen und Gefiihle durch unterschiedlichen Erfahrungen, Lern-
prozesse, Kulturen starke Verdnderungsprozesse durchlaufen.

Dies wird ebenfalls durch die aktuelle Forschung im Bereich der Emotio-
nen bestitigt. Bestimmte Gefiihle wie Ekel sind zwar kulturell geprigt und
teilweise erlernt, dennoch gibt es allgemeingiiltige basale Emotionen, die kul-
turiibergreifend vorhanden sind. Diese sind genetisch bestimmt, aber kulturell
durch die unterschiedlichen Sozialisationsprozesse geprigt. Dennoch muss
hier erwdhnt werden, dass die wissenschaftliche Erforschung des Ekels und
anderer allgemeingiiltiger basaler Emotionen nicht abgeschlossen ist. Die
Amygdala, auch Mandelkern genannt, (sprich Teil unseres limbischen Sys-
tems) entscheidet auf Grund von Sozialisationserfahrungen, welche Emotio-
nen einen Reiz in uns auslosen. Daher kdnnen auch Reizbewertungen, das
heiflt unsere Gefiihle durch neue Erfahrungen neu bewertet und daher verédn-
dert werden.'®

Fiir Kant sind zwei zentrale Gefiihle beim Fillen eines Geschmacksurteil
wesentlich. Einerseits eben der Ekel, andererseits das Wohlgefallen, das An-
genehme, was eben durch das Schone ausgeldst wird. Beide sind fiir Kant von
Natur aus ,.interessenslos™ und kdnnen daher allgemeine Giiltigkeit erlangen,
solange sie nicht durch diverse ,,Erfahrungen verédndert wurden.

Neben den Gefiihlen was wir mégen und was wir verabscheuen unter-
scheidet Kant weiter zwischen etwas fiir uns gefiihlserregendem Schénen und
Angenehmen. Fiir ihn ist ,,subjektives Urteilen* iiber ein Kunstwerk ein Aus-
druck von etwas Angenehmen, aber allgemein giiltige Urteile in diesem Sinne
werden dann nicht nur angenehm, sondern als (Anmerkung: universell) gese-
hen.'"” So ldsst sich auch bei Kant erkennen, dass das Schone, welches Wohl-
gefallen auslost, eine wesentliche Rolle in seiner Betrachtung der Kunst hat,
aber auch die Gefiihle spielen fiir die Beurteilung eines Werkes eine maligeb-
liche Rolle. Das heifit Kunst ist fiir Kant nicht nur vernunftorientiert, sondern
auch gefiihlsorientiert. Daher miissen Kunstwerke immer eine Wirkung im
Bereich der Sinne und Gefiihle hervorrufen, um als Kunstwerke erfahrbar zu
sein. ,,So wie die Philosophie oder Wissenschaft tiberhaupt, die Erkenntnis
zum Endzweck hat, so zielen die schonen Kiinste auf Empfindung ab. Thre
unmittf:zl(l)aare Wirkung ist Empfindung in psychologischen Sinn zu erwe-
cken®.

,,Das Wohlgefallen am Schonen muss von der Reflexion iiber den Gegen-
stand abhdngen; und unterscheidet sich dadurchauch vom Angenehmen, wel-

18 Vaitl, Dieter: Blick ins Gehirn: wie Emotionen entstehen, Justus-Liebig Universitit, Gie-
Ben, 2006, S.17 und S.19-20

19 Vgl. Gethmann-Siefert: Einfiihrung in die Asthetik, S.75F

120 Sulzer, Johann Georg: Theorie der schonen Kiinste, Bd. 1, S.312 Zugriff: 30.07.2015
17:15 http://www.zeno.org/Sulzer-1771/A/Empfindung
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ches ganz auf der Empfindung beruht.“'*' Das bedeutet, dass das was wir als
Schon empfinden nicht nur ein vererbeter Reflex ist, sondern durch Sozialisa-
tion und in weiterer Folge durch Reflexion also das Nachdenken iiber Kunst
stark geprigt ist. Diese These wurde auch kiirzlich von einer psychologischen
Studie (Artikel: Beauty requires thought) aus den USA bestitigt. ,,The expe-
rience of beauty is a pleasure, but common sense and philosophy suggest that
feeling beauty differs from sensuous pleasures such as eating or sex.”'?
Demzufolge unterscheidet sich das Empfinden von Schonheit eben mafBgeb-
lich von Reflexen wie Sexualtitit oder Nahrungsaufnahme. Die Studie kommt
zu dem Schluf3, dass sich unser Empfinden von Schonheit verdndert je mehr
wir uns mit Kunst befassen und dariiber nachdenken.

Die Frage, die sich abschlieBend an Kants Gedanken stellt, ist: zielen heu-
tige Kunstwerke auf eine Wirkung im Empfinden der Menschen ab? Konnen
sie dies wahrhaftig noch, wenn sie nur mittels ,,Beipackzettel, sprich Anlei-
tung, verstindlich bleiben und keine ,,Rithrung* im kantschen Sinne auslo-
sen? Der Begriff der Rithrung, den Kant wéhlt, ist heute eher mit den Worten
Gefiihlen oder Emotionen, die das Kunstwerk auslésen kann, zu interpretie-
ren. Fiir mich riihrt und bewegt Kunst mit Sicherheit noch immer, aber eine
gewisse Kritik an der Gegenwartskunst bleibt auch bei mir bestehen, denn
nicht immer kann die Kunst heute diese Emotionen, Rithrung auslosen. Den-
noch besitzt sie noch immer die Moglichkeit zu ,,beriihren®. Dies ist ein Teil
ihres Wesenscharakters und ist ihr immanent eingeschrieben. Das bedeutet
wenn Kunstwerke uns beriihren beziehungsweise uns betroffen machen, kon-
nen sie noch immer auf uns wirken. Kunstwerke miissen beriihren, etwas in
uns bewirken, nur eins diirfen sie nicht (auf der Gefiihlsebene), uns langwei-
len.

4.3. Georg Friedrich Wilhelm Hegels Asthetik

Nachdem wir uns Kant zugewandt haben, soll nun auch Hegel'* fiir den Dis-
kurs herangezogen werden, schlieBlich wird Hegel oft als eine Art von
,Kunstbefreier oder jener, der zuerst das Ende der Kunst eingeldutet habe,
und wichtiger Philosoph fiir den heutigen Kunstdiskurs gesehen. Dariiber
hinaus hat Kant durch die Einfiihrung des Gedankens der interessenlosen
Kunst die Kunst bereits zum Teil befreit wenn man so will. Daher scheint ei-
ne weiterfilhrende Betrachtung dahingehend mittels Hegels hilfreich zu sein.
Warum schafft der Mensch kiinstlerische Werke, zu welchem Zwecke
werden Opern, Theaterauffiihrungen, Bilder, Musikstiicke usw. geschaffen?

121 Kant, Immanuel: Kritik der Urteilskraft, Anaconda, Koln, 2015, S. 966

12 Briellmann, Aenne/ Pelli, Denis (2015): “Beauty rquires thought.” Article published on
Current Biology, May 11" | 2017 -http://www.cell.com/current-biology/abstract/S0960-
9822(17)30427-X [Zugriff: 14.07.2017]
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Die Frage nach dem Zweck der Kunst, ist fiir Hegel auBerordentlich wichtig,
um eine vollstindige Definition von der Kunst selbst zu ermoglichen. Einer-
seits gibt es den Zweck der Nachahmung, so Hegel, doch dieser Versuch
bleibt immer der Natur um einiges hinten an. ,,Denn die Kunst ist beschriankt
in ihren Darstellungsmitteln und kann nur einseitige Tduschungen*“'* produ-
zieren. Die bloe Nachahmung sieht Hegel nicht als Kunst an, viel eher
spricht er von einem gewissen ,,Inhalt” der der Kunst inne wohnt. Oft werden
der Kunst, so Hegel, weitere Zwecke zugeschrieben, wie z.B. der Zweck der
Belehrung oder die Zéhmung der Leidenschaft und Rohheit. In diesem Zu-
sammenhang stellt Hegel dann aber fest, dass Kunst dadurch zum Mittel
wird. Damit wird sie beispielsweise als Mittel zur Belehrung oder dient ledig-
lich zur Unterhaltung. Diese pddagogischen, moralischen und dem Wohlge-
fallenen dienenden Zwecke, konnen aber nicht die grundlegenden Zwecke der
Kunst sein, so Hegel.'” ,,.Denn andere Zwecke, wie Belehrung, Reinigung,
Besserung, Gelderwerb, Streben nach Ruhm und Ehre, gehen das Kunstwerk
als solches nichts an und bestimmen nicht den Begriff desselben.“'* Hegel
versteht die Kunst erstmals als etwas iiberaus Besonderes und stellt die
Kunstschonheit iiber Kants Naturschonheit. Hegel geht sogar noch einen
Schritt weiter, er befreit die Kunst aus ihrem Zwang, die Welt als solche dar-
stellen zu miissen, er befreit sie von ihrem Mime&sis — Zwangsinhalt — und
meint, dass im Grunde genommen die Kunst gar nichts miisse. Geschichtlich
betrachtet wird Hegel daher hiufig, als Befreier der Kunst aus der damals his-
torisch gidngigen Salonmalerei betrachtet.'”” Hegel ist dementsprechend sehr
tagesaktuell, denn der Satz: ,,Die Kunst muss nichts. Kunst darf alles.,
stammt von Erich Fischer'”® aus dem 20. Jahrhundert.

Doch auch Hegel, wie moglicherweise jedeR Philosophln, muss immer in
Zusammenhang mit den historischen Rahmenbedingungen gelesen werden,
um die daraus entstandenen Thesen vollends verstehen zu kénnen. Die 6ko-
nomischen, politischen und kulturellen groBen Verdnderungen zu Hegels
Lebzeiten prigen seine philosophischen Theorien stark. ,,Die alten feudalen
Auftraggeberverhiltnisse waren weitgehend zerfallen und die Kiinstler muss-
ten sich mehr denn je auf dem kapitalistischen Markt anbieten.*!* Demnach
konnte man sagen, wurde lediglich das Médzenentum durch den neuen freien
kapitalistischen Markt abgelost. Somit bleibt zu hinterfragen, ob dies wirklich

124 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, Suhrkamp, Frankfurt
am Main, 1994, S.65

15 Vgl. Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.72ff

126 Ebd. S.82

127 Ebd. S.72ff

128 Ernst Fischer (¥1899-1972) war ein Osterreichischer Schriftsteller und Politiker.

129 Schneider, Norbert: Geschichte der Asthetik von der Aufklirung bis zur Postmoderne,
Reclam, Stuttgart, S.80
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eine Befreiung der Kunst darstellt. Hegels zentrales Verstindnis des Geistes
basiert noch immer auf dem Platonismus und der Scholastik'* sowie ihrer
ontologischen Hierarchie und geht davon aus, dass der Geist die hochste Stu-
fe des Erkenntnisgewinns darstellt. Die Sinnlichkeit ist dem Geiste unterge-
ordnet. ,.JJa formell betrachtet, ist selbst ein schlechter Einfall, wie er dem
Menschen wohl durch den Kopf geht, hoher als irgendein Naturprodukt, denn
in solchen Einfalle ist immer die Geistigkeit und Freiheit prisent. !
Dadurch, dass Hegel das Menschliche hoher als das Natiirliche stellt, positio-
niert er den Menschen und das Geistige auch iiber die Tierwelt und sogar
tiber Gott und somit das Kunstschone liber das Naturschone. Fiir Hegel gibt
es Entwicklungsstufen der Produktion, die der Kunst inhérent behaftet sind.
Zunichst gibt es die symbolische, dann die klassische und letztens die roman-
tische Kunstform, in welcher Hegel eine Art Vollendung der Verbindung von
der Idee mit dem Stoff siecht. In den ,,frithen Kulturstufen* des Orients bei-
spielsweise sieht Hegel die Realisierung der symbolischen Kunst, so auch in
der Architektur. Hegels Kunstformen zielen auf das parallele Verhiltnis von
Inhalt und Form ab. ,,Symbolisch® sind fiir Hegel die Kunstgattungen die auf
die Form abzielen, wie eben die Architektur beispielsweise.

Die ,klassische™ Kunst ist fiir Hegel die ,,ausgeglichene Kunst und dies
stellt fiir ihn unter anderem die Bildhauerei dar. Unter ,,romantischer* Kunst
versteht er schlussendlich Malerei, Musik und Literatur. Doch das ,,Ultimati-
ve* das ,,Hochste™ ist fiir ihn ,,das philosophische Denken®.

Hegel geht hierbei von einer linearen Fortschrittsgeschichte aus, dies be-
deutet fiir ihn, die menschliche Geschichte ist eine permanente Geschichte
der Weiterentwicklung. Weg von einer primitiven, barbarischen menschli-
chen Gesellschaft hin zu einer weiterentwickelten Gesellschaft. Analog dazu
verhélt sich die Kunst. Eben eine Fortschrittsentwicklung der Kunst, weg von
primitiven , frithen ,, Kulturstufen hin zu einer ,,geistig™ erschaffenden Kunst,
die sich abwendet von der Natur und ihrer Darstellung.

Fiir Hegel kann es zwar nichts Schoneres als die klassische Kunst und ih-
re Produkte geben, aber die Vollkommenheit seiner Denkweise erreicht die
Kunst schlieBlich in der romantischen Kunst, die die absolute Innerlichkeit
des Menschen zum Ausdruck bringt."** Also eben nicht die Natur zum Aus-
druck bringt, sondern den Geist und dadurch erreicht Kunst fiir ihn erst ihre

130 scholasticus, lat.: ,schulisch®, ,,zum Studium gehorig”. Scholastik ist eine Denkweise
beziehungsweise Methode der Wissenschaft, die vor allem durch die antike Dialektik und
durch Deduktion gekennzeichnet ist.

w1 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.14

12 Vgl. Schneider, Norbert: Geschichte der Asthetik von der Aufklirung bis zur Postmoder-
ne, S.92
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,»Vollkommenheit“. Demnach wird deutlich, warum fiir Hegel das Kunst-
schone liber dem Naturschonen ist.'*?

Wie nun gezeigt wurde, ist fiir Hegel das Kunstschone iiber das Natur-
schone einzustufen, Adorno misst hingegen wie in einem spéteren Kapitel
noch eingehender erldutert wird, dem Naturschonen und dem Kunstschonen
einen sehr hohen Wert in seiner Asthetischen Theorie bei. Fiir Adorno sind
beide Formen flir die Kunst wesentlich. Hegel dagegen schlief3t das Natur-
schone vollkommen aus und steht damit auch im Gegensatz zu Kant. Durch
die hohere Bewertung des Kunstschonen, ,,dem Menschlichem iiber dem
Gottlichen®, wird deutlich, dass die Kunst des Geistes fiir Hegel, die ,,wahre
Kunst* darstellt. Dadurch fiihrt er auch erstmals den Begriff des ,,Kunstscho-
nen® ein. Das Kunstschone ist die Kunstform, welche aus dem Geiste der
Kunstschaffenden entspringt, und bei Hegel als wahrhaftig ,,schones, gutes
und richtiges Kunstwerk® gilt. Bemerkenswert bei Hegel ist, dass er hierbei
eigentlich teilweise der Idee Platons folgt, wonach die Idee im Mittelpunkt
der kiinstlerischen Tatigkeit steht. Wobei bei Platon das Abbild, also das Bild,
nur der ,,Schein vom Schein® ist und ganz deutlich der Idee untergeordnet ist.
Dennoch ist fiir Hegel der Mimésis-Charakter der Kunst als negativ einzustu-
fen, was kontrir zur Platons Asthetik ist.

Hegel konstatiert auch, dass die gegenwartige Zeit, in der er seine Theorie
verfasste, grundsétzlich keine ,,gute* Zeit fiir die Kunst sei. ,,So ist es einmal
der Fall, dass die Kunst nicht mehr diejenige Befriedigung der geistigen Be-
diirfnisse gewahrt, welche frithere Zeiten und Voélker in ihr gesucht und nur in
ihr gefunden haben, — eine Befriedigung, welche wenigstens seitens der Reli-
gion aufs innigste mit der Kunst verbunden war.“"** Dies bedeutet, dass das
Bild Marias grundsitzlich nicht als Kunst gesehen wurde, sondern als ,,hei-
lig* verehrt wurde, da es nicht einfach als ein Abbild von Maria angesehen
wurde, sondern ,,Maria selbst ist und daher als heilig verehrt werden konnte,
wie eben Maria. An dieser Stelle wird auch deutlich, dass Hegel urspriinglich
eine enge Verbindung zwischen Kunst und Religion konstatiert. Hegel ist
demzufolge gegen das Eikon (Ikone), also das Kunstwerk als kultisches Ob-
jekt.

Hegel kritisiert die Kunst im eigentlichem Sinne nicht affirmativ, sondern
negativ, das bedeutet, er meint beispielsweise Kunst kann die Wirklichkeit
nicht darstellen. ,,Uns gilt die Kunst nicht mehr als die hochste Weise, in wel-
cher die Wahrheit sich Existenz verschafft.“'*> Demnach kann interpretiert
werden, dass Kunst auch nicht die Wahrheit darstellen muss. Damit beendet
Hegel den mimeésis-Charakter, welcher der Kunst seit Platon angehaftet ist.

133 Vgl. Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.14f
14 Vel Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.24
135 Ebd. S.141
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Doch wann hatte Kunst fiir sich selbst eigentlich je den Anspruch gestellt die
Wahrheit darstellen zu miissen gehabt? War dies nicht eher immer eine Zu-
schreibung von Auflen die ihr wiederfahren ist?

Dariiber hinaus hélt Hegel fest, dass die gegenwértigen gesellschaftlichen
Umstédnde eher unglinstig auf die Kunst wirken. Zudem spricht er sich gegen
die dominierende Salonkunst seiner Zeit aus. Er zeichnet ein Bild seiner Zeit,
das sehr auf Reflexion und das Verstehen der Welt ausgerichtet ist und all-
gemeingiiltige Gesetze und Maxime zu finden und zu erkennen versucht.
Damit gehort Hegel auch in eine Zeit, in der die Welt fortan auf Basis der
Wissenschaften erkldrt wurde. Beispielsweise wurde nun ein Unwetter nicht
mehr ausschlieBlich als ,,Strafe” Gottes gedeutet, sondern als wissenschaftlich
erklarbares Naturphdnomen. Demnach kann gesagt werden, dass in der Epo-
che von Kant und Hegel es auch um eine Art von Verwissenschaftlichung
von allgemeinen Sachverhalten, aber auch von Kunst geht. Dies bedeutet, es
herrscht ein Verstéindnis vor, dass Kunst ebenfalls wie beispielsweise ein Na-
turphénomen erklérbar ist.

Die Kunst bedarf keiner allgemeinen Gesetze und Maximen, viel eher
fordert sie Lebendigkeit. Empfindung und das Gemiit stehen im Vordergrund
und nicht der ausschlieBlich rational denkende Verstand. Weil der Zeitgeist
aber die Reflexion und den Geist in den Vordergrund riickt und als erhaben
ansieht, ist die Gegenwart, in der sich Hegel befand, fiir die Kunst und die
Kunstproduktion eher als ungiinstig anzusehen."*® Pointiert formuliert 14sst
sich zusammenfassend feststellen, dass Wissenschaft keine Emotion darstellt
und demzufolge Kunst immer nur unzureichend deuten oder erkldren kann.

Einerseits wird Hegel oft als ,,Befreier der Kunst* gesehen und dement-
sprechend positiv interpretiert, andererseits zeichnet er auch ein sehr negati-
ves Bild der Kunst, indem er fast abwertend und fragend festhélt, ob Kunst
iiberhaupt eine Bedeutung und Relevanz in sich trégt. ,,Auf der einen Seite
kann diese Hervorbringung als ein bloBes Spiel des Zufalles und der Einfille
angesehen werden, das ebenso gut zu unterlassen als auszufiihren sei;“"*” He-
gel geht dann sogar so weit zu sagen, es gébe sogar geeignetere Mittel als die
Kunst selbst, die Inhalte zu vermitteln, welche die Kunst bezwecke. Dariliber
hinaus gébe es auch noch fiir die Menschheit weitaus wichtigere Interessen
welche die Kunst nie im Stande sei zu befriedigen.”® Dem Lesenden stellt
sich ein fast vernichtendes Urteil fiir die Kunst von Hegel dar, doch wird sich
im Folgenden zeigen, dass Hegel der Kunst auch eine iibergeordnete Rolle
zukommen ldsst. Zwar konstatiert er in gewissen Bereichen die Grenzen von
Kunst und daraufhin auch das Ende einer gewissen Art von Kunstbegriff,

s Vgl. Schneider, Norbert: Geschichte der Asthetik von der Aufklirung bis zur Postmoder-
ne, S.80f

17 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.50

138 Vgl. ebd. S.50
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aber dadurch ermdglicht Hegel eine neue Freiheit der Kunst, welche vorher
noch nie dagewesen war. So spricht man in der heutigen Deutung eher von
der Befreiung der Kunst aus den Zwingen des Kunstbetriebes. Zudem ist aber
auch festzuhalten, dass Kunst nicht dazu da ist die ,,Wahrheit™ aufzuzeigen.
Kunst kann nicht die ,,einzig richtige” Wahrheit darstellen und sie muss es
auch nicht.

Doch hierbei muss Hegels Verstidndnis einer ,,narrativen Geschichtlich-
keit™ kritisch betrachtet werden. Wenn man nun diesen Gedanken einer linea-
ren Geschichtlichkeit'” weiterdenkt, konnte man, wenn man so will, diesen
Begriff mit der Posthistoire® in Verbindung setzen. Ein starker Verfechter
des Konzeptes der Posthistoire beziehungsweise der ,,Nachgeschichte” wie
sie Vilém Fussler'*' benennt ist der Philosoph Arnold Gehlen. Er und Fussler
gehen davon aus, dass es gegenwirtig keine Entwicklung in der Kultur mehr
gibt. Beide gehen dabei aber von einem eurozentristischen und westlichen
Weltbild aus. In der aktuellen Zeitgeschichte greifen demnach alte Weltbilder
und Handlungsweisen nicht mehr, daher muss der Mensch nach vollkommen
neuen Weltbildern und Handlungsweisen suchen. Posthistoire bedeutet zwar
nicht, dass es keine kulturellen Verdanderungen mehr gibt, aber keine grundle-
genden mehr nach Ansicht von Gehlen und Fussler. Die Posthistoire geht da-
von aus, dass es nur mehr kleinere Entwicklungen gibt. So konstatiert bei-
spielsweise Gehlen: ,,Ohne Zweifel gibt es keine Entwicklung mehr, sondern
(nur) Abwechslung innerhalb eines stationdr gewordenen Gesamtzustan-
des.“!** Aber auch die Postmoderne, auf die in spiteren Kapiteln noch genau-
er eingegangen wird, spricht hier von einer Fehlinterpretation Hegels. Er geht
von einer linearen Fortschrittsgeschichte aus und ldutet das Ende der Kunst
ein, indem er den Weltgeist und die Weltseele, die durch die Vernunft geleitet
sind, einer Idee der allgemeinen Geschichte der Menschheit unterordnet. Bei-
de Konzepte, die Posthistoire sowie die postmoderne Kunstphilosophie'* wi-
dersprechen in diesem Punkt Hegel. Doch der Begriff der Posthistoire kdnnte

139 Anmerkung: Geschichte ist eigentlich immer nur eine Erfindung. Der heutige Ge-
schichtsbegriff entstammt dem 19.Jahrhundert.

140 Posthistoire bezeichnet die Zeit nach dem ,,Ende der Geschichte®. Der Begriff der Post-
histoire wird nach Fussler als eine Art von ,,Diagnose der Gegenwart* oder als Nachge-
schichte verstanden, die von einer neuen Gegenwart ausgeht, in der die alten Weltbilder
und Handlungsweisen als Denkmodelle nicht mehr hilfreich sind.

4 Vilém Fussler (1914-1997) war ein Medienphilosoph und Kommunikations-
wissenschaftler.Vgl. http://www.flusserstudies.net/flusser [Zugriff: 18.7.17]

142 Gehlen, Arnold: Post-Histoire, in: H. Klages u. H. Quaritsch (Hrsg.), Zur geisteswissen-
schaftlichen Bedeutung Arnold Gehlens, Duncker & Humbolt, Berlin 1994, S.893

143 Anmerkung: Jean-Frangois Lyotard ist als ein zentraler Denker im Rahmen der postmo-
dernen Philosophie anzufiihren. In spateren Kapiteln wird noch genauer auch auf seine
Theorie eingegangen. An dieser Stelle sei er der Vollstidndigkeit vorerst nur einmal er-
wihnt.
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auch als Abkehr von der herkommlichen Geschichtsschreibung verstanden
werden. Dies wiirde bedeuten, dass weiterhin ,,Geschichte® passiert, aber
nicht feststellbar ist wie und nach welchen ,,Mustern sie passiert.

Einerseits kann Hegel als Vertreter einer gewissen linearen Geschichts-
schreibung verstanden werden, wenn er beispielsweise konstatiert, dass wir
immer geschichtlich mit der Vergangenheit verbunden sind. ,,In der Tat aber
was wir sind, sind wir zugleich geschichtlich, oder genauer: wie in dem, was
in dieser Region, der Geschichte des Denkens [sich findet,] das Vergangene
nur die eine Seite ist, so ist in dem, was wir sind, das gemeinschaftlich Un-
vergingliche unzertrennt mit dem, dal wir geschichtlich sind, verkniipft.*'*
Zudem schreibt Hegel aber in Bezug auf die Entscheidungsfindung beim
Menschen, dass wir immer nur alleine und unabhéngig entscheiden konnen.
,Jede Zeit hat so eigentiimliche Umsténde, ist ein so individueller Zustand,
daB in ihm aus ihm selbst entschieden werden mufl und allein entschieden
werden kann.“'** Dies konnte wiederum als eine gewisse Art von Abwendung
von einer logisch, linear ablaufenden Geschichtsschreibung gelesen werden.

Demgegeniiber versucht Hegel in seiner Theorie der Asthetik einerseits
eine Definition fiir Kunst zu erstellen, andererseits zeigt er in seiner Philoso-
phie der Geschichte auf, dass der Mensch und in weiterer Folge, dass auch
die durch ihn geschaffene Kunst eine geschichtliche Entwicklung in sich
tragt. Hegel geht ndmlich von einem Entwicklungsprozess des Geistes aus
und diesem Umstand sind auch die KiinstlerInnen in gewisser Art und Weise
unterworfen. Das bedeutet Kunstschaffende sind ebenfalls Teil einer Gesichte
des Geistes oder wenn man so will einer Geschichte des Geistes und der
Kunst. Dariiber hinaus ist der Mensch nach Hegel aber auch ein reflexives
Wesen und gerade diese Reflexivitit bedingt unser Interesse an der Geschich-
te und der Vergangenheit.

Der Geist, die Hiille seiner Existenz verzehrend, wandert nicht blof3 in ei-
ne andere Hiille iiber, noch steht er nur verjiingt aus der Asche seiner Ge-
staltung auf, sondern er geht erhoben, verklart, ein reinerer Geist aus der-
selben hervor. Er tritt allerdings gegen sich auf, verzehrt sein Dasein, aber
indem er es verzehrt, verarbeitet er dasselbe und was seine Bildung ist,
wird zum Material, an dem seine Arbeit ihn zu neuer Bildung erhebt.'*®

Diesem ist zundchst zuzustimmen, denn ,,geschichtlich® heifit bekanntlich nur
aufzdhlend und nicht immer zwingend narrativ-linear in sich schliissig, wie
uns auch diverse literarische Stromungen verdeutlichten — an dieser Stelle sei

144 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte, Ers-
ter Teil, Werke Bd. 19, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1979, S.21

145 Ebd. S.98

146 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich: Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte,
Werke Bd. 12, Suhrkamp, Frankfurt a. M., 1999, S.98

59

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 10:44:34, Inhlt.
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871779

nur kurz der Dadaismus erwdhnt, welcher seiner eigenen gesetzgebenden
Struktur folgt und sich nicht einer narrativen, chronologisch stringenten Er-
zahlform unterwirft. So ist auch die geschichtliche Entwicklung von Kunst
ausschlieBlich ihren eigenen Gesetzlichkeiten unterworfen. Weder ist Kunst
eine lineare Fortschrittsgeschichte'?’, noch ist sie stringent narrativ auf Basis
einer allgemeinen Vernunft geleiteten Maxime ausgerichtet, wie dies Hegel
versteht. Viel eher scheint Geschichte, und Kunst eben nicht Vernunft geleitet
zu sein, sondern seinen eigenen immanenten GesetzmédBigkeiten zu folgen.
Diese GesetzmaBigkeiten sind aber nicht linear einer Idee der allgemeinen
Geschichte der Menschheit folgend, die dem Weltgeist und der Weltseele
durch die Vernunft entspringt, sondern beispielsweise auch zirkuldr, unlo-
gisch beziehungsweise nicht sofort schliissig wie unteranderem der Dadais-
mus zeigt.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass Hegel eine weltgeschichtli-
che Entwicklung mit einer kunstgeschichtlichen Entwicklung'*® zu verbinden
versucht. Hegel so wie Kant gehen beide von einer gewissen logisch evoluti-
ondren Abfolge in der Wissenschaft und in weiterer Folge ihrem Denken
nach auch in der Kunst aus. Dies bedeutet, die Kunst kann sich nur bis zu ei-
nem gewissen Punkt weiterentwickeln. Schlussendlich lautet er sogar noch
das Ende der Kunst ein, indem er die griechische Skulptur als vollkommen
Schones ansieht, welches nicht verbessert werden konne. Auf dieses besagte
Ende der Kunst wird in einem nachfolgenden Kapitel noch ndher eingegan-
gen.

Hegel vertritt die Ansicht, dass es weitaus wichtigere Dinge als die Kunst
fiir den Menschen gidbe. Wie also dann jemand als Befreier der Kunst ver-
standen werden kann, der ihr eigentlich eine Art von minderer Bedeutung fiir
die Menschheit diagnostiziert, bleibt mir ein Stiick weit unerklérlich. Im Ver-
gleich zu Platon sieht Hegel aber Kunst nicht nur als eigentliche Tduschung
an. Fir beide ist jedoch die Welt der Ideen als iibergeordnet anzusehen. Doch
im Gegensatz zu Platon befreit Hegel die Kunst aus der Verpflichtung die
Wahrheit darstellen zu miissen und schreibt ihr dadurch eine Autonomie im
Schaffensprozess und ihrer Intention zu.

147 Anmerkung: Es ist grundsitzlich zu hinterfragen, ob es liberhaupt eine lineare Fort-
schrittsgeschichte gibt, die sich angeblich immer zum Besseren hin entwickelt. Ansons-
ten miisste die Menschheit wesentliche Dinge bereits aus der Geschichte gelernt haben.
Dies scheint aber eher nicht der Fall zu sein.

us  Der Ausdruck ,,Kunstgeschichte® ist alt, es gibt ihn schon vor Winckelmann bei dem
Franzosen Pierre Monier, und zwar gerade im Titel des derartigen Uberblicks, der His-
toire des Arts de la Peinture et du Dessin von 1698. Auch reicht der weltgeschichtliche
Bezug solcher Darstellungen weit vor Hegel zuriick, er findet sich schon in Fischer von
Erlachs ,,Historische Architektur” von 1721, die 1820 eine Neuauflage erlebt und ins 19.
Jahrhundert hin ausstrahlte.” In: Kaufmann, Georg: Die Entstehung der Kunstgeschichte,
S.27
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Bis jetzt konnten der Begriff des Schonen hauptsichlich durch seine Dif-
ferenz zum Hiésslichen und durch die Unterscheidung des Naturschones und
Kunstschones —bei Hegel, aber vor allem bei Kant— bestimmt werden. Im fol-
genden Kapitel soll ein weiterer Blick auf den Begriff des Schonen, der Kunst
und des Ausdrucks in der Asthetik gelegt werden, um ein mdglichst breites
Verstindnis iiber diese hdufig verwendeten und auch essentiellen Begriffe in
der Kunst sowie in der Kunstphilosophie zu erlangen.

4.4. Benedetto Croce und das Schone

An dieser Stelle nehme ich eine kurze Vertiefung des Themas mittels des ita-
lienischen Philosophen Benedetto Croce'*’ vor, da er fiir das Verstindnis der
,Asthetik des Schonen“ und der ,,Kunstphilosophie* interessante Gedanken
liefert.

Er schreibt in seinem Werk Theorie der Asthetik als Wissenschaft vom
Ausdruck und Allgemeine Linguistik (1902) eine Abhandlung zum heutigen
Verstiandnis von moderner Kunst. Fiir Croce sind die Begriffe ,,Schonheit*,
»Kunst und ,,Ausdruck® Synonyme. Der Begriff des Schonen verliert fortan
seine zentrale Bedeutung welche dieser bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts
innehatte. Das Ideal des Schonen war nach Hegel und mit dem Beginn des
20. Jahrhunderts aus der Kunstphilosophie und der Kunstproduktion verbannt
worden. Kunst ermoglicht Menschen Dinge zu verstehen, meint Croce. Einer-
seits gibt es das logische Denken, welche uns Dinge und Sachverhalte erken-
nen ldsst. Andererseits gibt es die Kunst, die von unseren Intuitionen geleitet
uns die Welt erkennen und verstehen ldsst. Kunst ist zwar nicht im ,,klassi-
schem® Sinne Erkenntnisgewinn, sie ldsst uns aber mittels Emotionen und
Bildern auf eine ganz bestimmte Art und Weise die Welt erkennen. Dies sind
zwei verschiedene Erkenntnisarten, wie wir die Dinge in Beziehung stellen
und dadurch Dinge erkennen. Im Vergleich zu Platon und Hegel ist die Er-
kenntnisgewinnung durch Kunst aber nicht von minderer Bedeutung. Croce
fiihrt hierbei keine Bewertung durch, sondern kehrt eher nur die Unterschied-
lichkeit diese beiden Typen beziehungsweise Wege von Erkenntnisgewinn
hervor. Jedoch liefern diese beiden Erkenntnisarten unterschiedliche Resulta-
te. Ein wesentlicher Umstand bei Croce ist allerdings, dass die Intuition nicht
von dem logischen Erkenntnisgewinn abhingig ist. Der Verstand, das Gegen-
stiick zur Intuition, liefert beispielsweise Begriffe mit der wir die Welt erken-
nen, ordnen und zum Ausdruck bringen. Fiir Croce gehort auch die Linguistik
zur Asthetik. Fiir ihn ist die ,,Philosophie der Sprache und Philosophie der
Kunst ein und dasselbe.“'*® Zudem ist fiir ihn jegliche ausgedriickte Intuition

149 Benedetto Croce (1866—1952) war ein italienischer idealistischer Philosoph, Historiker,
Politiker und Kunsthistoriker. Vgl. http://www.philosophenlexikon.de/benedetto-croce/
[Zugriff: 13.7.17]

150 Vgl. Hauskellner, Michael: Was ist Kunst? S.66
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Kunst, in welcher Art und Weise durch welches Medium diese zum Ausdruck
gebracht wird ist dabei unerheblich. Deswegen ist fiir Croce auch ein ,,Bild,
das etwas Schmerzliches oder Schiandliches darstellt®, ebenso schon wie ,,ein
Bild des Lustvollen und Guten®."®! | Schlechte Kunst“ ist fiir Croce immer
eine Frage des ,,schlechten Ausdrucks®, dass heifit ein Werk ist dann nicht
gelungen, wenn es nicht gelingt im Ganzen als Ausdruck erkennbar zu sein.
Fiir Croce ist ,,Schonheit™ nichts anderes als gelungener Ausdruck. Und Aus-
druck, das heifit auch ,,Schonheit™ bei Croce, ist immer eine aktive geistige
Tétigkeit. Ohne diese Expression gibt es keine Schonheit. In diesem Punkt
konnte man wieder eine parallele zu Hegel sehen, da es fiir Croce wie fiir He-
gel keine Naturschonheit gibt. Beide gehen vom Kunstschénen aus doch die
Bewertung dessen ist aber von Croce und Hegel unterschiedlich, wie bereits
erldutert wurde. Dariiber hinaus ist das zentrale Kriterium nach Croce auch
nicht der Inhalt eines Werkes, sondern der Ausdruck.'>>

Jede wahre Intuition oder Vorstellung ist zugleich Ausdruck (Expressi-
on). Alles das, was nicht in einem Ausdruck objektiviert wird, ist weder
Intuition noch Vorstellung, es ist Empfindung und gehdrt dem Reich der
Natur an. Der Geist erkennt nur dadurch intuitiv, daf3 er schopferisch ist,
daB er ausdriickt. Wer die Intuition vom Ausdruck trennt, dem gelingt es
nie, sie wieder mit ihm zu vereinigen.'s

Croce entmythologisiert den Geniebegriff'** und wendet sich dadurch vom
romantisch gepréigten Kiinstlerideal des/der iiberragend schopferisch begab-
ten Kreators/in ab. Erst die geistige Tétigkeit der Intuition, also der Ausdruck,
die Expression machen das wahre Kunstwerk aus, das ,,wahrhaftig Schone®.
Dadurch schlieBt er sich folglich Hegels Verstindnis an, dass wahre Schon-
heit nur Kunstschones und niemals Naturschonheit sein kann. Die Kunst und
die Religion sind Zwischenstufen eines geschichtlichen Prozesses des Geis-
tes. Jedoch geht Hegel wie Croce hierbei von einem linearen Fortschrittsge-
schichtsverstindnisses aus, welches durchaus kritisch hinterfragt werden
muss. Die Fortschrittsentwicklung des Geistes ist somit die Entfernung des
Menschen von Religion und Kunst zur hochsten Stufe, den absoluten Geist
wie Hegel dies ausfiihrt.

151 Croce, Benedetto: Asthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und Allgemeine Sprachwis-
senschaft, S.89

152 Vgl. Hauskellner, Michael: Was ist Kunst? S.67f

153 Vgl. Schneider, Norbert: Geschichte der Asthetik von der Aufkldrung bis zur Postmoder-
ne.

154 Definition laut Duden: Mensch mit tiberragender schopferischer Begabung und Geistes-
kraft. Stammt vom lateinischem Wort genius ab. http://www.duden.de
/rechtschreibung/Genie Koryphaee Genius#Bedeutung?2
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Wie bereits erwahnt hat Croce ein breiteres
Kunstverstidndnis und zdhlt beispielsweise auch
die Sprache, sowie die Linguistik zur Kunst
dazu. ,,Ein Epigramm gehort der Kunst an: wa-
rum nicht auch ein einfaches Wort? Eine No-
velle gehort der Kunst an: warum nicht auch
eine journalistische Zeitungsnotiz? Ein Land-
schaftsbild gehort der Kunst an: warum nicht
auch eine topographische Skizze?“'> Fiir
Croce kann das alles zur Kunst gezdhlt werden.
Wenn man Croces Gedanken weiterdenkt,
konnte man auch sagen, dass dies eine neue
Art von Kunstproduktion, unter anderem der
Kiinstler Marcel Duchamp mit seinen ,,Ready-
Mades* mit Dingen des tdglichen Gebrauchs
wie beispielsweise einem Flaschenhalter (sieche
Abbildung 2), eingeldutet hat. Er stellte diese

w -mm Objekte in einen neuen
- Kontext und erdffnete
dadurch eine neue Be-
trachtungsweise  alltdgli-
cher Gegenstinde. Er ver-
{ anderte den Blick fiir ihre
Schonheit, der durch den
alltdglichen Gebrauch
verdeckt war.

Die ultimative Weiter-
filhrung dieses Gedankens
das nun alles Kunst sein
kann, finden wir schluss-
endlich beim amerikani-
schen Philosophen Arthur
C. Danto"® iiber den wir
spiter noch zu sprechen
kommen. Andy Warhols

Abbildung 2: Marcel Duchamp,
bottle dryer.

Abbildung 3: Andy Warhol, Brillo Boxen.

155 Croce, Benedetto: Asthetik als Wissenschaft vom Ausdruck und Allgemeine Sprachwis-
senschaft, S.15f

156 Arthur Coleman Danto war ein US-amerikanischer Philosoph und Kunstkritiker (1924—
2013) und gilt als einer der bedeutendsten Vertreter der analytischen Philosophie.
http://www.nytimes.com/2013/10/28/arts/design/arthur-c-danto-a-philosopher-of-art-is-
dead-at-89.html [Zugriff:18.7.17]
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Brillo-Boxen °’ (sieche Abbildung 3) sind neben Duchamps Werken die erste
kiinstlerische Realisierung dieses Ansatzes alles zum Kunstwerk machen zu
konnen. Doch die Brillo-Boxen operieren als Kunstwerk mittels einer Art von
Zweckédnderung. Fiir Danto haben sie in gewisser Weise das Ende der Kunst
eingeldutet (vgl. Kapitel 6.4. Arthur Danto und das Ende der Kunst), da fortan
nicht mehr eindeutig klar sein konnte, ob ein Kunstwerk als solches zukiinftig
iberhaupt erkennbar sei. Bis dahin ist man vom Verstidndnis ausgegangen,
dass man ein Kunstwerk auch immer als ein solches erkennen kann. Doch die
Brillo-Boxen haben nicht das Ende der Kunst eingelédutet, sondern stellen ei-
ne zentrale Frage in der Kunst: was denn die eigene Identitit der Kunst sei.
Die Brillo-Boxen sind wahrlich ein Wendepunkt in der Kunstgeschichte, aber
mit dem Ende hat sich Danto augenscheinlich geirrt'>®

Abschlieend kann in Bezug auf Croce zusammengefasst werden, dass er
in gewisser Weise als philosophischer Vordenker fiir die Erweiterung und
Ausdehnung des Kunstbegriffs verstanden werden kann. Doch bevor wir uns
eingegehender mit der Erweiterung des Kunstbegriffs beschdftigen, widmen
wir uns historisch folgend noch Theodor Adorno.

4.5. Theodor Adornos Asthetik

Warum Adorno? Warum soll gerade Adorno bei der Suche nach einer Defini-
tion von Kunst, des Kunstwerkes sowie des Kunstschaffenden helfen? Ist die-
se vorliegende Suche nach der Essenz — was Kunst ist — nicht schon so frag-
mentarisch, bruchstiickhaft genug; und dann noch die Hinwendung zu A-
dornos ,,Asthetischer Theorie“, die er eigentlich nur als ein Fragment hinter-
lieB. Die Texte und Abhandlungen wurden zudem erst ein Jahr nach seinem
Tode (11969) zu einer ,,Asthetischen Theorie* zusammengefiigt und publi-
ziert.

Wire es nicht hilfreicher, PhilosophInnen heranzuziehen, die ein in sich
schliissiges und vollendetes Werk liefern? Denn Adornos Werk zur Asthetik
ist nicht linear logischen Prinzipien folgend; seine Argumentation ist oft zir-
kulierend schwer verstindlich. Dass Adornos Asthetische Theorie nur bruch-
stiickhaft vorhanden, und stark durch seine Zeit und seine eigene geschichtli-
chen Lebenserfahrung (Erfahrung des 2. Weltkriegs und der Shoa'®, welche

157 Die Brillo-Boxen waren aber im Gegensatz zu Duchamps Werken keine ,,Originale®,
sondern ,,nachgemachte* Objekte.

158 Kittsteiner, Heinz Dieter: Die Geschichte nach dem Ende der Kunst, in: Merkur. Deut-
sche Zeitschrift fiir européisches Denken, April 1998, 52. Jahrgang, Heft 589, S. 294—
295. Heinz Dieter Kittsteiner (1942—-2008) war ein deutscher Historiker, Germanist und
Philosoph. Vgl.-https://www.hanser-literaturverlage.de/autor/heinz-dieter-kittsteiner/
[Zugriff: 18.7.17]

159 Der Begriff Shoa kommt aus dem Hebrdischem und bedeutet urspriinglich plotzlicher
Untergang, Verderben, Katastrophe, Vernichtung. Fiir die Massenvernichtung der Juden
wihrend des Nationalismus wurde der Begriff erstmals 1940 in einem Zeitungsartikel in
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fiir ihn alles fortan in der Menschheitsgeschichte verdnderte) geprégt ist,
macht es eigentlich nicht verstdndlicher, warum die Wahl auf ihn fillt. Aber
genau diese Schwerfilligkeit, diese nicht-lineare Argumentation bleibt fiir ein
Phianomen, wie die Kunst es zu sein scheint, fiir mich die richtige Herange-
hensweise. Nicht die ersten, einfachen Antworten, sind beim Er-fassen von
Kunst hilfreich. Denn wenn dem so wiére, hitte das Phdnomen Kunst ldngst
ausreichend geklart werden konnen. Es handelt sich aber um etwas sehr
Komplexes, oder? Also worum geht es nun bei Adornos Asthetische Theorien
genau? Oder verkiirzt: Was beinhaltet Adornos Asthetik?

Adornos Asthetische Theorien sind duBerst vielschichtig und nehmen Be-
zug auf die historischen Ereignisse in seiner gelebten Vergangenheit. Ahnli-
ches wurde schon bei Hegel erldutert. Obwohl der Geschichtsaspekt fiir ihn
wichtig ist, ist die Frage des ,,historischen* Ursprungs fiir Adorno jedoch irre-
levant.

Wie bereits ausgefiihrt, haben wir bei Platon die Gesamtwirklichkeit in
zwei analog strukturierte Bereiche, den sichtbaren (der Sinneswahrnehmung
zuginglichen) und den geistigen (nur dem Erkenntnisbemiihen zugénglichen)
unterteilt. Adornos Blick ist einer mit gegenwirtigen und mit futuristischen
Zigen, aber keinesfalls ein ausschlieBlich historischer Blick. Denn seine ge-
lebte Vergangenheit ist Mittel, die Frage nach dem Ursprung der Kunst ist
andererseits widersinnig fiir ihn. Demnach ist Adornos Asthetik eine einge-
grenzte auf eine gewisse historische, bezugnehmende Theorie, aber kein voll-
kommener geschichtlicher Diskurs. Denn ,,wenn die Expression eine Form
des Bewusstseins ist, wie kann man dann den historischen Ursprung von et-
was suchen, das kein Produkt der Natur ist und das von der menschlichen Ge-
schichte vorausgesetzt wird?*'®® Fiir Adorno ist Kunst unausldschlich mit der
Menschheit, ihren zugrundeliegenden Menschsein, verbunden; nein vielmehr
in ihr begriindet!

Also ist die Frage nach dem Ursprung der Kunst fiir Adorno nicht eine
Frage der Asthetik, denn sie ist eigentlich die Frage nach dem Ursprung der
Menschheit: eher eine Frage der Anthropologie oder diverser Geistes- sowie
Naturwissenschaften. Das heifit nach Adorno, ab welchen Hominiden Kunst
gemacht wurde ist demnach keine Frage die durch die Asthetik und einer Phi-
losophie der Kunst vollstindig beantwortet werden kann.

Wenn die Frage nach dem Ursprung also nicht gekldrt werden kann, wie
verhilt es sich dann mit der Frage, was Kunst sei. ,,Kunst ist die gesellschaft-
liche Antithesis zur Gesellschaft, nicht unmittelbar aus dieser zu deduzie-

Jerusalem verwendet. (vgl.: Gutmann, Israel/ Jackel, Eberhard/ Longerich, Peter/
Schoeps, Julius H. (Hrsg.): Enzyklopddie des Holocaust — die Verfolgung und Ermor-
dung der europédischen Juden. 2. Auflage. Piper, Miinchen/Ziirich, 1998, S.18ff)

160 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorien, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2003, S.480
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ren.*'®" Adorno versteht Kunst als Gesellschaftskritik; einerseits aufgrund ih-

rer geschichtlichen Verortung — wie bereits in den vorigen kurzen Ausfiih-
rungen angemerkt wurde — andererseits aufgrund ihres Wesens, ndmlich ihrer
Moglichkeit zur Schaffung einer Scheinwelt. Adorno nennt diese Fahigkeit
der Kunst die Moglichkeit zur Kreation von Welt ,,zweiter Potenz“'®>. Adorno
sagt zwar, die Kunst habe erst durch ihre Losldsung von religiésen Inhalten
vollkommene Autonomie erlangt, doch darf diese Abkehr nicht so verstanden
werden, dass die Kunst frei von jeglichen gesellschaftlichen und geschichtli-
chen Zusammenhéngen ist. Durch das Phdnomen der zweiten Potenz, sprich
einer Art von zweiter Welt, einer Nebenwelt neben der realen Welt der ersten
Potenz, kommt es zwar zu einer Loslosung einerseits, andererseits bedingt
eben die erste Welt die der zweiten Ordnung. Dies bedeutet, dass Adorno die
Kunst teilweise als autonom im Sinne einer Loslosung von der ersten Welt an
und fiir sich einstuft, aber die Kunst kann sich nach Adorno dennoch nicht
vollstidndig von ihren geschichtlichen Zusammenhéingen loslosen.

Das heif}t, vereinfacht gesagt, die Kunst, welche in der zweiten Welt ver-
ortet ist, ist abhingig von der ersten Welt, der realen Welt. Adorno fordert
deswegen, dass sich eine ,,wahrhaftige autonome Kunst* von diesem Ver-
dacht der geschichtlich abhdngigen und womdéglich dadurch ideologisch ab-
hiangigen Kunst befreien muss. In Anbetracht dieses Verstindnis von Kunst
als Wirklichkeit zweiter Potenz ist es nur allzu klar, dass Kunstschaffende
heutzutage politisch motivierte Kunst als befangene und nicht reine Kunst
ansehen. Doch dieser Vorwurf ist nur dann zuldssig, wenn die Materie nicht
einer genaueren Betrachtung unterzogen wird. Adorno wiirde sich wohl eher
im Grabe umdrehen, wenn er den heutigen Diskurs liber autonome Kunst ver-
folgen miisste. Das Problem der Kunst scheint ihr Scheincharakter zu sein,
d.h. ihre Nicht-Verortung in der realen Wirklichkeit, der ersten Potenz. Das
Problem der politisch motivierten Kunst ist, dass die gesellschaftskritische
Kunst weder die Kunst zu verdndern vermag, noch die realen gesellschaftli-
chen Bedingungen verbessern kann, so ihr Vorwurf. Das Problem ist ndmlich,
dass die Gesellschaft sowie die Kunst immer nur in ihrer eigenen Wesens-
form, Existenzwelt der ersten bzw. der zweiten Welt verortet ist. Dies bedeu-
tet nur in ihrem Verortungsbereich kann sie verdndern. Eine Vermischung
geht nicht, so die kritische Analyse von Adorno. So argumentiert er ganz ein-
deutig, dass Kunst nicht ihre geschichtlichen Rahmenbedingung einfach in
sich aufnehmen oder spiegeln soll, denn dies wire eben keine autonome und
freie Kunst, sondern eine Kunst im Sinne des Nationalsozialismus und des
Kommunismus. Nun stellt sich aber die Frage, was ist zu tun, wenn ein/e
Kunstschaffende/r absichtlich gegen ein undemokratisches Regime ,,gestal-

161 Ebd. S.19
122 Ebd. S.14
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ten” will. Adorno zufolge ist dies dennoch moglich, wenn man/frau ein sol-
ches Kunstwerk schaffe, das tiber die ,,Zeit” erhaben ist, sodass es abstrakt
begriffen werden kann. Das bedeutet es muss aus der Zeit hinaus oder ohne
seine zeitliche Zuordnung auch existieren konnen; anders formuliert muss es
mit und ohne Kontext rezipiert werden konnen.

Dennoch sind Kunstwerke gewissermallen auch historische Werke, histo-
rische Zeitzeugen, aber nicht ,,absichtlich® oder selbstbewusst gewahlt, son-
dern es passiert, vollzieht sich, automatisch, unbewusst von selbst. Ohne
»dem produzierenden Akt“ historisches Werk zu sein, dies ist fiir Adorno
eben wahrhaftige Kunst. Nach Adorno ist der historische Charakter dem
Kunstwerk inhdrent und in seiner Struktur behaftet. Gleich wie Mode ist sie
immer Zeitzeuge und legt historisch Zeugnis zu Begrifflichkeiten und Ein-
fliisse ihrer Entstehungszeit ab. Wenn man so will, konnen Kunstwerke neben
ihrer Kunstwerk-Charakteristika auch Verweise einer vergangen Zeit darstel-
len. Wie bei Adorno kénnen sie im Zuge einer bestimmten Zeit produziert
worden sein und sind somit Verweise auf diese Epoche. Doch als autonomes
Kunstwerk kénnen sie nur von Bestand sein, wenn sie es schaffen ohne diese
Zeitverkniipfung auch rezipiert zu werden; quasi miissen sie ihre Zeit liber-
dauern und dariiberhinaus Bedeutung haben.

Kunstwerke sind jedoch auch automatisch Zeitzeugen ihrer Zeit, da sie,
wie bereits erwihnt nicht vollkommen losgelost von der ersten Welt operie-
ren konnen. Allerdings, wie ebenfalls bereits angedeutet, wenn Kunstschaf-
fende versuchen, historisch motivierte Kunst zu schaffen, verlieren diese
Werke laut Adorno ihren Kunstwerkcharakter. Fiir Adorno sind sie demnach
keine wahrhaftigen Kunstwerke mehr. So ,,[...] sind die (Kunstwerke) ihrer
selbst unbewusste Geschichtsschreibung ihrer Epoche: das nicht zuletzt ver-
mittelt sie zur Erkenntnis.*'*

Gehen wir noch einmal kurz zuriick zu dem Begriff der zweiten Potenz:
Dieses ,,Sein zweiter Potenz® wie Adorno dies nannte, birgt auch noch eine
weitere ,,Verdopplung® oder Riickkopplung in sich. ,,Sobald der Mensch sich
mit der in der Kunst dargestellten Wirklichkeit zweiter Ordnung identifiziert,
wird ihm diese Wirklichkeit wieder zur Liige zu einem Entfremdungsverhilt-
nis. Denn weder kann er durch diese Alternative der Kunst die wirkliche Welt
verindern, noch kann er in der Kunst die wirkliche Welt'* finden.“'®® Dem-
nach ist Kunst in standiger Wechselwirkung mit der Realitit, ein stindig wih-
render Kreislauf. Dies kann auch in Bezug mit Hegel und seiner hdheren
Geistes geborenen Wirklichkeit in Zusammenhang gebracht werden. ,,.Denn
die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene und wiedergeborene

163 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorien, S.272
16+ Anmerkung: dies erinnert auch an Hegels ,,hoher, geist-geborene Wirklichkeit™.
16 Gethmann-Siefert: Einfiihrung in die Asthetik, S.233
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Schonheit, und um soviel der Geist und seine Produktionen héher stehen als
die Natur und ihre Erscheinungen, um soviel auch ist das Kunstschéne hoher
als die Schonheit der Natur.*'%

Was bedeutet dies nun fiir die politische Kunst, wenn sie versucht gesell-
schaftskritisch zu sein und dies ihre Intention ist, verliert sie dadurch ihren
Kunstcharakter? Wenn Kunst ,,das Politische® nicht per se bezweckt, aber
dieses als eine Art von Nebenprodukt entsteht, dann verliert sie ihren Kunst-
charakter nicht, wenn man Adornos Theorie weiterdenken wiirde. Politische
Kunst als Nebenprodukt, aber nicht als intendierte Kunstform, geht das? Aus
Sicht der Autorin viel eher.

Wie eingangs bereits erwihnt, ist Adornos Kunstphilosophie stark ge-
priagt von den Katastrophen des 20.Jahrhunderts, des 2. Weltkrieges und des
Holocaust'”’. Fiir Adorno ist es nach diesen Erfahrungen klar, dass Kunst ihre
»Existenzberechtigung®, wie sie diese bis zu diesem Zeitpunkt hatte, einbii-
Ben musste. Die Art und Weise wie und in welcher Art Kunst bis zu diesen
Katastrophen produziert wurde, kann es fortan aufgrund dieser geschichtli-
chen Erfahrungen nicht mehr geben, so Adorno. Die Welt hat sich fiir ihn
komplett gedndert und dadurch auch die Kunst. Adorno sieht, dass die Kunst
auch eine gewisse Schuld in sich tragt, dennoch meint er, dass die Kunst nie-
mals aufhoren kann zu existieren, denn wenn sie auch in totalitdren Regimen
immer wieder Mittel zum Zweck wird und kollektive Teilschuld an ,,realen
Katastrophen und im Angesicht kommender*'®® hat, so liegt in der Kunst wie-
derum aber auch die einzige reale Kraft, auch Widerstand gegen das Beste-
hende zu leisten. Darin liegt fiir Adorno der wichtige Wert. Er geht sogar so
weit und schreibt der Kunst gesellschaftskritischen, utopisch innewohnenden
Charakter zu. ,,In jedem genuinen Kunstwerk erscheint etwas, was es nicht
gibt.“' Das bedeutet, dass Kunst eine futuristische Aussagekraft hat. Sie
verweist auf eine zukiinftige Realitit und damit gewinnt sie utopischen Cha-
rakter.

Fiir Adorno muss Kunst nach den historischen Erfahrungen den affirma-
tiven Charakter aufgeben. Kunst muss sich den Systemen, der Gesellschaft,

166 Hegel, Georg Friedrich Wilhelm: Vorlesungen iiber die Asthetik 1, S.14

17 Der Begriff Holocaust stammt urspriinglich vom griechischen Wort 0AdkavoTog
holokaustos, ab, was eigentlich ,,vollkommen verbrannt* bedeutet. Ebenfalls kann das
Wort auf das griechische Wort fiir Brandopfer (Tieropfer) zuriickgefiihrt werden. In der
Holocaustforschung wird die Verwendung des Begriffes teilweise kritisch gesehen, da es
aufgrund seiner etymologischen Herkunft des Brandopfers fiir die Judenvernichtung
wihrend des Nationalsozialismus nicht geeignet scheint. (vgl. Fischer, Torben, Lorenz,
Matthias N. (Hrsg.): Lexikon der 'Vergangenheitsbewéltigung' in Deutschland. Debatten-
und Diskursgeschichte des Nationalsozialismus nach 1945. Transcript, 2009)

168 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorien, S.503

19 Ebd. S.127
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ihrer Verwaltung und ihren Ordnungssystemen widersetzen, wenn sie eine
Berechtigung zum Fortbestehen per se haben will.

Durch diesen utopischen Charakter, gewinnt man den Eindruck, dass
Kunst sehr wohl gesellschaftspolitisch motiviert und intendiert sein kann
bzw. sogar sein sollte. Der Unterschied liegt demnach klar und deutlich im
Ausgangspunkt. Ist es demnach Zweck und Ziel der kiinstlerischen Produkti-
on oder unbeabsichtigtes, aber inhdrentes Nebenprodukt des Kunstwerkes?

,»Die Male der Zerriittung sind das Echtheitssiegel der Moderne, das
wodurch sie die Geschlossenheit des Immer gleichen verzweifelt negiert.!”
Kunst muss sich fiir Adorno widersetzen, das immer Gleiche negieren. Dem-
zufolge muss Kunst sich auch den heutigen Forderungen des Kunstmarktes
widersetzen und darf sich nach Adorno, gleich wie sie sich eben nicht dem
Zweck der politisch motivierten Kunst unterstellen darf, auch nicht dem heu-
tigen Markt und seinen Bediirfnissen hingeben. Denn wiirde sie die negative
Kraft verlieren und wieder nur affirmativen Charakter haben und das immer
Gleiche produzieren, wire fiir Adorno der Verlust der Existenzberechtigung
von Kunst herbeigefiihrt. ,,Kunst muf3 das als hésslich Verfemte zu ihrer Sa-
che machen, nicht ldnger um es zu integrieren, zu mildern oder durch den
Humor, der abstoflender ist als alles Abstolende, mit seiner Existenz zu ver-
soéhnen, sondern um im Hésslichen die Welt zu denunzieren®.'”!
In weiterer Folge schreibt Adorno:

Fiirs Herrschaftslose steht ein nur, was jenem sich nicht fiigt; fiir den ver-
kiimmerten Gebrauchswert, das Nutzlose. Kunstwerke sind die Statthalter
der nicht ldnger vom Tausch verunstalteten Dinge, des nicht durch den
Profit und das falsche Bediirfnis der entwiirdigten Menschheit Zugerich-
teten.'”

So konnte man Adornos Gedanken weiter folgend konstatieren, dass Kunst
nutzlos sein sollte, um nicht irgendwelchen Marktzwingen unterliegen zu
miissen und als Tauschobjekt dienen zu kénnen.

Zudem ist fiir Adorno eine vollkommene addquate Rezeption von Kunst-
werken nur dann mdglich, wenn diese eingebettet ist in einem intellektuellen
historischen Verstdndnis. Das bedeutet fiir Adorno in weiterer Folge, ohne
umfassendes Wissen kann ein Werk nur teilweise oder gar nicht erfasst wer-
den. Fiir Adorno gilt dies insbesondere fiir musikalische Werke. ,,Oft hingt
das Verstindnis des Sinns einer fliichtigen musikalischen Passage davon ab,
dass man ihren Stellenwert im nichtgegenwirtigen Ganzen intellektiv
kennt.“!”* Dennoch muss man Kunstwerken Offenheit entgegenbringen. ,,Die

170 Ebd. S.41

171 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorien, S.79
172 Ebd. S.337

173 Ebd. S.502
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ideale Wahrnehmung von Kunstwerken wére die, in welcher das dargestellt
Vermittelte unmittelbar wird; Naivitit ist Ziel nicht Ursprung.“'™ Das bedeu-
tet fiir mich, wir sollen demnach Kunstwerke mit einer Art von offenen Kin-
deraugen betrachten, aber dies muss nicht zwingend ungebildet bedeuten. Na-
ivitét ist eben Ziel und nicht Ursprung!

Die Frage, die sich an dieser Stelle aufwirft: Inwieweit kdnnen Kinder
Kunst rezipieren? Oder konnen sie Kunst produzieren, oder wie verhélt es
sich demnach mit der heutzutage so modern gewordenen art brut? Oder muss
der/die Rezipientln ,,wissend* sein, um ein Kunstwerk wirklich umfassend
rezipieren zu konnen. Wie sieht es dann mit der Rolle des/der Kunstschaffen-
den aus? Was bedeutet dies, wenn KiinstlerInnen intellektuelle Einschrin-
kungen haben, wie beispielsweise die art brut Kunstproduzentlnnen? Adorno
geht von einem kiinstlerisch gebildeten Kunstschaffenden beziehungsweise
Kunstrezipientin/en aus. An dieser Stelle sei erwdhnt, dass Adorno selbst aus
einem gut biirgerlichen Elternhaus stammt, welches ihn sehr gefordert hat.

Ausgehend von Adornos Charakterisierung wire die heutige art brut, fiir
Adorno womdglich nicht als Kunst zu deklarieren. Doch wenden wir uns kurz
noch einem anderen Gedanken zu, der meiner Ansicht zur Kldrung dieser
Frage hilfreich sein konnte.

Die Abstraktheit, die keine Verbindung mehr zur gegenstiandlichen, rea-
len Welt aufweist, ist fiir Adorno ein Spiegel unserer Zeit, in der es eben auch
keine Verbindung mehr unter der Menschheit, dem einzelnen Mensch gibt.
Der Verlust der Beziehung zwischen den Menschen untereinander, der Ver-
lust des Zusammenhéngens, der Verlust des Verstehens und Bezug-Nehmens
auf Etwas oder jemanden Anderen: dieses Unverstindliche ist fiir Adorno die
Reflexion unserer heutigen Zeit bzw. der Zeit in der Adorno seine Astheti-
sche Theorien geschrieben hat, die 50er Jahre und danach. Fiir Adorno zeigt
das Kunstwerk den Wunsch nach einer anderen ,,schoneren‘ und ,,besseren*
Welt, doch sie kann sie nicht erschaffen. Es ist ein ewiges Hinterher oder ge-
nauer gesagt ein andauerndes Hinarbeiten nach vorne bis zum ,,vollende-
ten“'” kiinstlerischen Produkt. Denn der Blick der Kunst weist nach Adorno
in die Zukunft, auf eine Utopie; wie bereits erwdhnt, hat Kunst in diesem
Sinne einen futuristischen Charakter. Auf ein noch nicht Dagewesenes, ein
noch nicht Seiendes. Diese Art von Phantasiewelt, wenn man so will, zeigt
sich dann auch wieder in der art brut. Diese ist zum Teil Therapie, zum Teil
sehen die Produzentlnnen die Welt tatséchlich so. Dadurch haben sie auch
etwas mit Kindern gemeinsam, welche die Welt auch vollkommen unter-
schiedlich und freier sehen konnen. Nach dieser Grundthese von Adorno
wiirde diese Art von Kunst dann nicht mehr ausgeschlossen sein.

174 Ebd. S.502
175 Anmerkung: Ob es ein solches gibt, sei dahingestellt.
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Inwieweit Kunstschaffende dies nun gleich tun, sprichwdrtlich sich ge-
danklich frei machen beim Schaffensprozess ist eine andere Frage. Héufig
wurde mir von KiinstlerInnen-Kolleglnnen aber dhnliches mitgeteilt, wenn
ich sie fragte, wir ihr Kunstschaffensprozess abliuft. Die Arbeit ist beispiels-
weise erst dann richtig gelungen gewesen, als die Kunstschaffenden sich von
dem gedanklichen vorausgedachten Konstrukt gelost und einfach gearbeitet
haben. Die Aussage von so diversen Kolleglnnen: ,Ich war einfach zu ver-
kopft.“, deutet auf diesen Sachverhalt hin. So kdnnte provokant festgestellt
werden, KiinstlerInnen sind Produzentlnnen von futuristischen Botschaften
im Sinne von Adorno. Nicht das Werk ist das Medium, sondern die Kunst-
schaffenden? Nein, dies klingt nun etwas zu esoterisch und zu gewagt. Doch
viele Kunstschaffende werden wohl zustimmen, wenn man sagt beim Malen,
Zeichnen, Bildhauern oder dergleichen ist man in einer Art von ,,anderem®
Seinszustand. Man denkt nicht rational wie bei ,,Malen nach Zahlen*, sondern
es ,flieBt beziehungsweise ,lauft“. Manche Kunstschaffenden vergleichen
diesen Zustand des Schaffensprozesses auch mit Intuition oder dhnlichen
Seinszustdnde wie Mediation und Kontemplation, welche wir auch oft in der
asiatischen Tradition vorfinden.

Es bleibt fiir Adorno immer rétselhaft, was ein Kunstwerk wirklich ist,
demnach auch was Kunstschaffende sind und in weiterer Folge was genau der
kiinstlerische Akt ist. Denn
wie wissen wir, was eine
Schusterln, eine Zimme-
rIn, eine Philosophln, eine
DachdeckerIn ist? Grund-
sétzlich leitet man eben die
Definition ihrer selbst von
ihrem Tun ab. Also muss
paint’less, a. 1. lacking paint. es sich bei Kunstschaffen-
den gleich dazu verhalten.
Doch was passiert, wenn
das Kunstwerk immer rit-
selhaft bleibt und nicht
klar ist, was nun das
Kunstobjekt ist? Im Nichts
auflost.'®  Beispielsweise
wenn wir nicht mehr er-

Abbildung 4: Kosuth, Joseph, NICHTS. kennen, was nun ein
Kunstwerk ist und was

[OZBS?]ncapa.ble of being painted or depicted.

176 Vgl. dazu meine verfasste Diplomarbeit an der Universitit Wien (2008): Die neue Kunst
des Nichts.
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nicht, oder wenn vom kiinstlerischem Schaffensprozess kein Produkt tibrig-
bleibt also nichts mehr auf den vorhergegangenen Schaffensprozess riick-
schlieBen ldsst.

Joseph Kosuth'”” beispielsweise, ein Kiinstler, der sich auf verschiedenen
Ebenen mit dem NICHTS beschéftigt hat, schuf das Kunstwerk ,,NICHTS*
(Vgl. Abb. 4). Ein schwarzes Quadrat auf dem eine Definition des Begriffes
,Paintless” ersichtlich ist. Das Kunstwerk ist eine Art von Widerspruch in
sich, da zu lesen ist: incapable of being painted or depicted. Es wird zwar be-
hauptet, es ist nicht moglich und dennoch sieht das Publikum den Wider-
spruch; das Werk, das reale als Bild."”® Bei Joseph Kosuth bleibt zwar nach
wie vor ein Kunstwerk als Resultat des Schaffensprozesses tibrig, doch er
versucht es zu negieren und spricht dem Objekt die Seinsberechtigung ab,
indem er scheibt ,,incapable of being painted”. Das wahre Kunstobjekt ist in
jenem Fall wohl nicht das Objekt, was wir bildlich wahrnehmen, sondern die
Gedanken die sich ,,dahinter” verbergen. Daher ist das bildliche Objekt fiir
Kosuth in diesem Zusammenhang eben das Nichts. Noch frither hat Kasimir
Malewitsch'” mit seinem ,,schwarzen Quadrat“ die Welt der bildenden Kunst
mit dieser ,,scheinbaren Leere* beziehungsweise dem ,,Nichts“ auBer einer
schwarzen Leinwand revolutioniert. Doch ohne die vorrangige Kunstge-
schichte wire das schwarze Quadrat von Malewitsch banal, erst im Hinter-
grund der kunstgeschichtlichen Werke im Vorfeld bekommt es seine Bedeu-
tung. Denn Malewitsch hat es bewusst als Ablehnung der Kunstgeschichte
eingesetzt.

Der Begriff des Nichts ist grundsétzlich kein einheitlich verwendeter. Im
Wesentlichen kann der Begriff folgende zwei zentrale Bedeutungen haben:
Einerseits die Negation im Allgemeinen bzw. von etwas Seiendem, anderer-
seits die Abwesenheit von Etwas im Sinne beispielsweise von etwas Wesens-
losem nicht Greifbaren. Darliber hinaus darf aber auch nicht die creatio ex
nihilo unerwiahnt bleiben. Das heifit die Schopfung aus dem bedingungslosen
Nichts, beispielsweise des Universums, beziehungsweise die Schopfung
fernab von jeglichem ,,Vorbild*.

Es ist jedoch egal, ob ein Kunstprodukt nach einem Schaffensprozess tib-
rigbleibt oder nicht, schlussendlich bleibt fiir Adorno das Kunstwerk immer
ein Rétsel, welches bis zum Schluss nie vollkommene Kldrung finden kann.
»Zweckmidfig sind die Werke in sich, ohne positiven Zweck jenseits ihrer

177 Joseph Kosuth (*¥1945) ist ein US-amerikanischer Konzeptkiinstler.
http://www.artnet.com/artists/joseph-kosuth/ [ Zugriff: 18.7.17]

178 Swoboda, Hanna: Die neue Kunst des Nichts. Diplomarbeit, Universitdt Wien, 2008, S.
18

179 Kasimir Malewitsch (1878-1935) russischer Maler und Hauptvertreter der russischen
Avantgarde und des Konstruktivismus. Vgl. http://www.bundeskunsthalle.de
/ausstellungen/kasimir-malewitsch.html [Zugriff: 18.7.17]
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Komplexion: ihre Zweckhaftigkeit aber legitimiert sich als Figur der Antwort
aufs Ritsel.""® Demnach versteht Adorno Kunstwerke auch als Botschaften,
als Zeichen von Bedeutung, genauer gesagt als Code, den wir nicht kennen.

Adornos Asthetische Theorien scheinen fiir heute hilfreich zu sein im
Hinblick darauf, dass er eben keine in sich geschlossene und geradlinige The-
orie erarbeitet hat. Vielleicht ist sie eben genau daher in vielen Bereichen
noch immer zeitgemal. Im Kapitel der Postmoderne wird dieser fragmentari-
sche Charakter, der auch der Postmodernen so mafBgeblich erscheint, noch
deutlicher herausgearbeitet.

Fiir mich ist vor allem Adornos Erkenntnis das Naivitit nicht Ursprung
eines Kunstwerkes sondern Ziel darstellt, ein bemerkenswerter Denkansatz.
Die Frage stellt sich mir, ob es heute nicht hdufig eher umgekehrt der Fall ist.
Die Antwort darauf bleibt den Lesenden iiberlassen.

Im nachfolgenden Unterkapitel soll einerseits Adornos Theorie noch ein-
mal mit dem Blick von Hegel verkniipft werden und andererseits der Begriff
des Negativen bei Adorno vorgestellt werden.

4.5.1. Adorno im Vergleich zu Hegel und der Begriff des Negativen bei
Adorno

Am Anfang steht die Frage ob Adorno und Hegel ein Widerspruchspaar von
Philosophen darstellen oder sie eher viel gemeinsam haben. Adorno und He-
gel unterscheiden sich im Wesentlichen darin, dass fiir Hegel Kunst eine wei-
tere Art die Welt zu verstehen ist. Adorno hingegen sieht Kunst als eine Ne-
gation eines solchen Verstehens.'® In diesem Punkt sind die beiden kontrir
zueinander zu lesen.

So kommt fiir Adorno ,,[...] die Nichtidentitit der Dinge ins Hintertreffen
innerhalb der sprachlichen und nichtsprachlichen Verstehensformen unserer
alltdglichen Praktiken haben wir keine Mdglichkeit, dieses Ausschalten zu
verhindern.“'** Er geht sogar noch weiter und konstatiert, dass wir dieses
»Ausschalten® gar nicht verhindern konnen, es passiert automatisch und ge-
nau deswegen brauchen wir die Kunst. Denn Kunst schafft es, die Nicht-
identitdten zu vermitteln und uns etwas vollkommen Anderes und Neues auf-
zuzeigen.

Kunst hat demzufolge eine Logik, die auBerhalb unserer konventionellen
Logik und Verstehenszugidnge funktioniert, sie basiert auf der Logik der
Nichtidentititen auBBerhalb der Alltagslogik, die unter anderem geprégt ist von
unserem sprachlichen Verstehenszugang. Fragt sich, warum an dieser Stelle
noch ein weiteres Wort zu verschwenden wire, wenn diese Kunst mittels un-
serer Alltagslogik, wie Adorno schreibt, nicht zu fassen ist? Weil, so scheint

19 Vgl. Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorien, S.188f
181 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.146
182 Ebd. S.141
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es, es nur zwei Wege gibt. Den einen der Kunst und den anderen der Philoso-
phie. Adorno setzt sich mit diesem Verstehenszugang von Hegel und Kant ab
und impliziert stattdessen, dass es ein Machtungleichgewicht zwischen Man-
nigfaltigkeit und geistiger Allgemeinheit gibt. Adorno versucht, sich Nietz-
sche anschlieBend, zu verdeutlichen, dass unser geistiges allgemeines Verste-
hen dadurch funktioniert, dass wir Nicht-Gleiches miteinander gleichsetzen.
Das heif3t in weiterer Folge, dass unser Geist im Allgemeinen versucht Dinge
zu identifizieren oder zu entschliisseln und einher geht mit diesem giangigen
und teilweise zwanghaften menschlichen Verstehensablauf, dass wir Nicht-
identisches bezichungsweise Unverstindliches zu unterdriicken versuchen.'™

Anders ausgedriickt, konnte man sagen, der menschliche Verstand neigt
dazu, durch Erfahrung Dinge mit Dingen gleichzusetzen, sie zu ordnen, sie zu
vergleichen, um sie sich zu eigen zu machen, Ultima Ratio um die Welt zu
verstehen. Doch dadurch unterlaufen wir der Gefahr, nur noch Dinge zu ver-
stehen, die sich dieser Denkweisen bedienen bzw. ihnen ,,unterordnen kon-
nen, das heilit durch sie geordnet werden konnen. Kunst scheint sich immer
wieder diesen Zugang und dieser Unterdriickung zu verwehren oder womdog-
lich wehren sich auch so manche Kunstformen aktiv gegen diese Vereinnah-
mung eines allgemeinen ausschlieBlich rationalen Verstehenszugangs. Doch
,,ohne die nichtidentischen Momente weltlicher Sinnlichkeit verliert das Ver-
stehen allen Halt an der Welt und l4uft leer. Die Unterdriickung des Nicht-
identischen geféhrdet also die Konstitution des Verstehens.“'®* Kann dies als
Forderung fiir eine Kunst verstanden werden? Fiir Adorno ist dieser ,,Kontakt
zum Sinnlich-Mannigfaltigen* von essentieller Bedeutung, denn nur dadurch
verlieren wir uns nicht, denn der Mensch und sein Verstehen brauchen diesen
Kontakt zur Kunst, zum Nicht-identischen, Sinnlich-Mannigfaltigen um nicht
ins Leere, ins Unreale, allein allgemein Geistige abzudriften.

Aber was hat dies nun alles mit dem Begriff der Negativitdt zu tun? Fiir
Adorno eben viel. Erst durch dieses Absetzen, dieses Widersetzen gegen die
Formen des allgemeinen geistigen Verstehens, wird Kunst zu einer einzigar-
tigen, anderen Art des Welterkennens. So hat Kunst fiir Adorno immer diesen
,Ritselcharakter'®> und darf ihn als solchen auch nie verlieren. Zu viel Er-
klérung, zu viel allgemein Geistiges und sie wiirde diesen Charme, diese We-
senseigenschaft verlieren. ,,Die Kunst muss aus diesem Grund nach Adorno
so verstanden werden, dass sie sich negativ gegen die Verstehensformen geis-
tiger Allgemeinheit absetzt.“'*® Ihren eigenen, autonomen, irrationalen Mus-
tern, abseits der Alltagslogiken folgend, muss sich die Kunst absetzen, ab-
grenzen, um eine andere Welt des Verstehen und Erkennens zu erdffnen. So-

183 Vgl. Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.139ff
18+ Ebd. S.141

185 Adorno, Theodor W.: Asthetische Theorie, S.188ff

186 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.142
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mit ist Kunst fiir Adorno nicht lediglich eine andere beziechungsweise weitere
Art des Verstehens oder Erkennens der Welt, viel mehr stellt sie fiir Adorno
eine Gegenthese, eine Art des Gegenverstehens dar, ,,Negativ ist die Kunst
also gegeniiber unseren Gewohnheiten des Verstehens. Noch einmal anders
gewendet: In der Kunst ist es nicht primér relevant, dass irgendetwas verstan-
den wird.“'®” Durch diese negative Seite der Kunst, wie Adorno dies bezeich-
net bezichungsweise anders formuliert durch diese Abkehr ,,der verstehenden
Welt™ isoliert sich Kunst aber auch von der Gesellschaft, so schreibt Adorno
die Kunst ist ,,[...] die gesellschaftliche Antithesis zu Gesellschaft.“'® Was
besonders interessant an dieser Deutung ist, dass dieser utopische Charakter
der Kunst Abwehr von unserer Gesellschaft bedeutet, dass sie durch diese
»Abgehobenheit”, diese Andersheit, dieses gegensitzliche Sein, uns aber im-
mer weniger berithren kann und immer unverstdndlicher fiir die Mehrheit
wird. Positiv bleibt anzumerken, dass das Verstehen nicht der einzige Zugang
zur Kunst ist und das Berithren grundsitzlich immer vor dem Verstehen
kommt.

Ein seltsamer Prozess, dem die Kunst in diesem Zusammenhang unter-
liegt. Dies filihrt zu einer wesentlichen Frage, einer Gratwanderung und eine
Uberpriifung, ob sich die Kunst schon vollkommen in dem utopischen Raum
abgesetzt hat und uns gar nicht mehr zu beriihren vermag. Eine Uberpriifung
dieser schmalen Gratwanderung muss sich die Kunst immer wieder unterzie-
hen, will sie nicht auch in diesem leeren Raum verstauben. Denn eins bleibt
klar und deutlich: ohne den Menschen, den/die Rezipientenln bleibt sie nur
im Diskurs. Doch er6ffnet uns die Kunst aber auch gerade wegen eines sol-
chen utopischen Charakters, eine neue Welt, die wir ansonsten nicht denken
hitte konnen. ,,Kunst vermittelt uns eine Perspektive auf Verstindniswelten,
in denen wir alternativ leben konnten. Genau diese Erfahrung veréndert unse-
re Selbstverstindnisse.«'®

Der Begriff des Neuen ist ein eher fragwiirdiger Begriff. Gleich wie mit
dem Ende der Kunst, verheifit der Begriff mit etlichen Mythen einherzuge-
hen. ,,Was Neues” impliziert einerseits immer eine Art Geburt von etwas.
Doch da sind wir schon am grundlegenden Problem angelangt. Eine Geburt
muss mit etwas Vorhergehendem in Zusammenhang stehen. Eine Geburt aus
dem Nichts kann folglich nur nichts hervorbringen und hier wiederum
schlieit sich der Kern von Geburt, ndmlich ,,etwas hervorbringen aus etwas®.
Stimmt dies wahrhaftig so? Also ist dieser Fall unmdglich? Mathematisch
vereinfacht ausgedriickt: Null mal etwas, macht noch immer Nichts (0x1=0).
Aber wie bereits bei der Einfiihrung des Begriffs des Nichts im vorigen Kapi-

187 Ebd. S.144f
18 Adorno, Theodor: Asthetische Theorie, S.9
189 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.146f
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tel erwédhnt kann auch etwas entstehen wo vorher nichts oder etwas anderes
war: ndmlich durch die creatio ex nihilo. Doch hiufig wird Neues durch di-
verse Vorerfahrungen ,,gendhrt” und ist demnach eher als neuartig und nicht
vollkommen ,neu“ im Sinne einer creatio ex nihilo zu verstehen. , Das
,Neue* selbst beschrinkt sich damit auf ein immer schon Dagewesenes, das
nur in der einen oder anderen Form als wertvoll erkannt werden muss, das als
real vorhanden, aber im menschlichen Erkenntnisapparat erstellten und daher
notwendig beschrinkten, jeweilig aktuellen Ordnungssystem nicht beriick-
sichtigt ist.“'”* Eine vollkommene creatio ex nihilo ist nicht moglich, da wir
immer gewisse Pragungen in uns gespeichert haben. Dennoch ist es teilweise
moglich sich ein Stiick weit wieder diese Pragungen, Vorurteilen etc. bewusst
zu machen, sodass eine kritische Distanz dazu eingenommen werden kann.
Diese Distanz konnte als Entfremdung, ein sich in sich selbst zuriickziehen
verstanden werden, sodass eine partielle Losung aus der Gegenwart vollzogen
werden kann.

Dariiber hinaus hat das Neue immer etwas mit einer neuen Wertigkeit zu
tun ,,.Die Umwertung der Werte ist die allgemeine Form der Innovation: das
als wertvoll geltende Wahre oder Feine wird dabei abgewertet und das frither
als wertlos angesehene Profane, Fremde, Primitive oder Vulgére aufgewer-
tet.!! Dieser Prozess ist natiirlich auch wieder umgekehrt moglich.

Hier ist es wieder wortwortlich: Das Abstoflen heilit das Loslosen, das
Trennen, das negativ Behaftete muss sich fortwédhrend ER-NEUERN. Das
NEUE entsteht, oder anders formuliert, ist im Negativen bereits enthalten.
Dies bedeutet aber nicht, dass Neu immer gleich positiv ist. Das Negativ bei
Adorno darf weniger als Beurteilung von etwas verstanden werden, als viel
mehr die Kraft Neues erschaffen zu kdnnen und dies wird bei Adorno und in
weiterer Folge bei Foucault hdufig als die Kraft der Negation verstanden.
Doch auch dieses Negative impliziert eine positive Schaffenskraft. Das Nega-
tive beinhaltet das Positive und auch umgekehrt. Demnach ist auch nicht alles
Neue nur positiv. Anders ausgedriickt auch das dichotome Paar verfiigt eben
auch in sich selbst iiber die bipolaren Auspriagungen negativ und positiv.

Im Allgemeinen kann aber gesagt werden, dass es eine vollkommen
»heue Kunst wohl nicht gibt. Das Neue scheint viel eher eine neuartige In-
terpretation des/der KiinstlerIn zu sein. Es gibt zwar heutzutage andere Tech-
niken, Medien und auch die Menschen sind anders, aber unterm Strich schei-
nen es immer wieder nur Interpretationen von denselben Themata zu sein.

Eine weitere Frage, die in der vorliegenden Arbeit aufgeworfen werden
soll ist die Frage: Was der/die Kunstschaffende eigentlich tut, warum macht
man was, das auf den ersten Blick keinen Wert fiir die Gesellschaft darstellt?

190 Fillsack, Manfred: Politische Kunst. Passagen Verlag, Wien, 1995, S.161
1 Groys, Boris: Uber das Neue. Versuch einer Kulturokonomie, Fischer, Miinchen, 1992,
S.14
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Diese Frage wirft sich natiirlich ganz besonders in einer auf dkonomische
Werte ausgerichteten Gesellschaft auf, in welcher oft Wert mit Preis gleich-
gesetzt wird. Dies bedeutet jedoch nicht, dass man/frau grundsdtzlich Kunst
nur fiir die Gesellschaft macht, aber gehen wir zunéichst einmal von dem Ge-
danken aus, das Kiinstlerlnnen Werke schaffen wollen, die von Menschen
rezipiert werden sollen.

Adorno liefert auf die Frage, warum wir Kunst machen nicht gleich eine
Antwort, aber auf die Frage, worauf sie grundsitzlich aufbaut, sehr wohl.
Nicht, wie man vielleicht zunachst allzu schnell vermutet, hat Kunst ihre Ba-
sis in der gedanklichen Welt sondern in der ,realen Welt. Demnach kann,
Adornos Gedanken folgend, weitergedacht werden, dass diese gedankliche
Welt eben eine kiinstliche Welt darstellt. Eben eine andere als die reale Wellt,
eine Welt zweiter Ordnung wie bereits eingangs dieses Kapitels erldutert
wurde. Doch diese kiinstliche, gedankliche Welt ist nicht die Basis fiir das
kreative Schaffen nach Adorno. Nein, ganz im Gegenteil es sind unsere Er-
fahrungen in der realen, der gegenstidndlichen Welt, die den/die KiinstlerIn
zum Schaffen anregen. ,,Die Grundschichten der Erfahrung, welche die Kunst
motivieren, sind der gegenstidndlichen Welt, vor der sie zuriickzucken, ver-
wandt.“'”> So kann Kunst als eine Art und Weise angesehen werden, wie wir
Welt erkldren, soll heilen zu Eigen machen. Diesbeziiglich verhilt es sich
wohl gleich mit der Philosophie. Und noch eine zweite groBe Ahnlichkeit
weisen Kunst und Philosophie auf, sie beide sind Charakteristika des
Menschseins, das heift, sie sind untrennbar vom Menschen und damit unaus-
16schlich, solange es Menschen gibt.

Der Gehalt der vergangenen Kunst, mag Kunst nun selbst abgeschafft
werden, sich abschaffen, vergehen oder verzweifelt sich fortsetzen, muf3
aber nicht selber notwendig hinab. Er vermochte, die Kunst zu iiberleben
in einer Gesellschaft, die der Barbarei ihrer Kultur ledig geworden wire."

Doch selbst wenn Kunst notwendig zum Menschsein gehort, ist Kunst
vollkommen als zweckfrei anzusehen? , Wird ndmlich die Kunst einem
Zweck unterstellt, der nicht ihr selbst entspringt, so degeneriert sie zur Ideo-
logie.“"* Historisch betrachtet unterlag in der jiingsten Vergangenheit, sprich
dem 20. Jahrhundert, die europdische Kunst mehrmals den Paradigmen unter-
schiedlichsten Machtinstanzen, die sie zu ihrem eigenen Zwecke missbrauch-
ten. So war die Kunst des 20. Jahrhunderts aber auch davor immer wieder re-
ligioser und staatlicher Représentation unterworfen'”. Doch hat Kunst nicht

192 Adorno, Theodor: Asthetische Theorie, S.16

193 Ebd. S.13

14 Gethmann-Siefert: Einfiihrung in die Asthetik, S.260

195 Anmerkung: Die Unterwerfung der Kunst staatlicher und religiéser Représentation hat es
historisch betrachtet eigentlich immer schon gegeben. Beispielsweise muss nur an das
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auch eine Bedeutung fiir soziale Gemeinschaften oder soziale Rdume bezie-
hungsweise hat sie eine zentrale Rolle? Zweifellos, wie Adorno festhilt, ist
sie Teil des Menschseins. Es scheint so zu sein, dass es Kunst geben wird so-
lange es Menschen gibt und Kunst ist eben wichtig fiir andere Zwecke als nur
fiir den Gelderwerb.

Nachdem einerseits Adornos Begriff des Negativen dargelegt wurde und
andererseits Adornos Asthetische Theorien mit Hegel verkniipft wurden, soll
im folgenden Unterkapitel Adorno mit Kant und den Begriff der Natur erldu-
tert werden.

4.5.2. Adorno und die Natur in Verbindung mit Kant

Wie bereits im Kapitel 4.2. deutlich wurde, hat Kunst nach Kant auch eine
personliche Relevanz — sie beriihrt uns. Er beschreibt diese Gefiihlsregung in
uns, als das Gefiihl des Erhabenen und des Schonen. Kant sieht in der Natur
Regungen des Erhabenen. Um Naturschones erfahren zu konnen, benodtigen
wir aber das Gefiihl des Schonen. So schreibt Kant: ,,Das Erhabene riihrt, das
Schéne reizt.“ Das Erhabene muss gro3 und méchtig sein, um eine Rithrung
auslosen zu konnen, so Kant weiter. Das wahre Schone hingegen kann auch
klein sein.'?

Adorno stellt fest, dass beide, Kunst und Natur eine utopische Erweite-
rung unseres Selbstverstindnisses ermdglichen. Adorno widerspricht aber in
diesem Punkt Kant, dass ,,[...] das Schone in Kunst und Natur auf einer ge-
meinsamen Grundlage begriffen werden* kénnen."” Wie bereits im vorigen
Kapitel bei Kant festgehalten wurde, muss Kunst im kantschen Sinne den
Menschen beriihren. Fiir Adorno ist es aber dennoch mdoglich, dass auch die
Natur es schafft, sich auf eine Art zu préasentieren und dabei eigene Gesetze
entwirft. Dies ist nach Adorno aber nur in speziellen Momenten mdglich. Die
These ldsst aber wieder an Kant anschliefen und vermuten, dass Adorno an
dieser Stelle sehr wohl auch von denselben erhabenen Momenten von Natur-
geschehnissen spricht wie Kant, wenn er vom erhabenen Naturschonen
spricht. Die beeindruckenden, uns packenden Momente einer Naturkatastro-
phe beispielsweise, die zwar Schreckliches mit sich bringen, aber auch
»Schones zu zeigen vermogen. Quasi die Schonheit des Schrecklichen, die
unserem Blick im Bann hélt. Dennoch ist bei Kant im Gegensatz zu Adorno
das Naturschone und die Natur iiber der Kunst anzusiedeln.

Zusammenfassend vertritt Adorno demnach die These, dass Kunstwerke
eine geschichtliche Verbundenheit aufweisen und von dieser abhéngig in ihr

Christentum und seine Abbilder gedacht werden oder an diverse Herrscher, welche Kunst
zum Zwecke ihrer Représentation und Macht einsetzten.

196 Vgl. Kant, Immanuel: Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schénen und Erhabenen,
S.12ff

197 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.14
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eingebettet sind; sich jedoch ihrem historischen Gesellschaftssystem wider-
setzen miissen.

Nach dieser Auswahl und Darstellung der unterschiedlichen philosophi-
schen Positionen der verschiedenen zeithistorischen Momente wird deutlich,
dass Kunst noch immer ein nicht einfach zu verstehendes Feld ist. Es wurden
unterschiedliche Definitionen aufgezeigt, wie beispielsweise, dass das Geisti-
ge tber der Kunst liege wie bei Hegel oder dass die Natur bei Kant als ho-
herwertig eingestuft wird. Zwar rechnen der Kunst alle einen bedeutenden
Stellenwert ein, doch meist eben geringer als unserem Geiste oder anders aus
gedriickt der gedanklichen Welt. Auch bei Platon und Aristoteles haben wir
gesehen, dass die Kunst durchaus geschétzt und gewiirdigt wird, dennoch ist
die ideelle Welt wie sie Platon beschreibt, das Wahrhaftige, was es gilt zu er-
reichen und die Kunst kann dieses nach seiner Auffassung nie erreichen. Ein-
zig Adorno schreibt der Kunst eine iiberaus michtige Position zu und kehrt
ihre aufBerordentliche Bedeutung in unseren Gesellschaftssystemen hervor.
Diese besondere Rolle schreibt Adorno der Kunst zu, wie bereits erwihnt,
aufgrund der historischen Ereignisse im 20.Jahrundert.
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5. Die Postmoderne und ihre Beliebigkeit?

Nach der intensiven Auseinandersetzung mit ausgewéhlten philosophischen
Positionen und ihren Erklarungs- und Deutungsversuchen von Kunst, soll im
folgenden Teil nun auf die Postmoderne und ihr Kunstverstindnis eingegan-
gen werden. Einerseits soll dies mit philosophischen und kunsttheoretischen
Positionen, andererseits anhand von Werken exemplarisch ausgewahlter
KunstproduzentInnen dargelegt werden.

5.1. Von der Postmoderne zur Gegenwartskunst oder bis zur
unendlichen Beliebigkeit?

Eine etwas radikale Hypothese meinerseits ist nun, dass Kunst heutzutage fiir
sich alleine keine Bedeutung mehr hat. Erst durch den Text wird sie verstan-
den. ,,.Der Text muB sie jetzt in der Tat erkldren. (...) Zum einen — als Kunst
im Allgemeinen — bediirfen die Werke mehr denn je der Erklarung iiber den
Text.“!® Ein weiteres Argument hierfiir ist unsere globalisierte Welt, um die
Kunstwerke iliberall verstehen zu konnen, bedarf es einer kldrenden Einbet-
tung in die Absichten der Kunstschaffenden.'” Auch fiir Arnold Gehlen kann
die moderne Malerei nur als konzeptuelle Malerei bzw. Kunst eine weitere
Existenzberechtigung haben.”” So ,,gehort die systematische theoretische Re-
flexion unmittelbar in den Prozef3 der Bildentstehung hinein, sie ist in keinem
Sinne sekundir und keine nachherige Zutat“**' so Gehlen in seiner &stheti-
schen Philosophie. Gehlen schlie3t mit seinen dsthetischen Theorien kritisch
an Hegels These des Endes der Kunst an. Gehlen sieht jedoch gerade in der
konzeptuellen Malerei die Moglichkeit, sich diesem Ende der Kunst zu wi-

198 Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, Verlag Walther Konig, Koln, 1996, S.9f

19 Ebd. S.9f

20 Anmerkung: Damit schlieBt Gehlen auch an Adorno an, der ebenfalls ihr Existenzrecht
im Hintergrund des zweiten Weltkriegs hinterfragt. ,,Zur Selbstverstiandlichkeit wurde,
daB nichts, was die Kunst betrifft, mehr selbstverstandlich ist, weder in ihr noch in ihrem
Verhiéltnis zum Ganzen, nicht einmal ihr Existenzrecht.“ Theodor Adorno: Asthetische
Theorien, S.9

20t Arnold Gehlen: Zeit-Bilder. Zur Soziologie und Asthetik der modernen Malerei, Athen-
dum Verlag, Frankfurt am Main, 1986, S.74
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dersetzen. Teilweise haben konzept- und textgeladene Kunstwerke, die Kunst
heutzutage bis zu einen gewissen Grad erweitert, doch scheint dadurch die
Kunst auch ein Tribut gezollt zu haben. Beispielsweise die Verstandlichkeit
eines Kunstwerkes; ohne Vorwissen oder Text kdnnen gewissermallen mo-
derne Kunstwerke teilweise nicht rezipiert werden. Seltsamerweise scheinen
gerade ,,gegenstindliche™ Kunstwerke besonders erkldarungsbediirftig zu sein,
obwohl eigentlich fiir den/die Rezipientln klar ersichtlich ist, was der/die
KiinstlerIn geschaffen hat.

Wenn diese ,,Beitexte von Kunstwerken FEigenleben erhalten, zum
Kunstwerk selbst werden bzw. Deutungen beinhalten oder erhalten, die
schlussendlich fiir den/die Kunstrezipientenln nur mehr ,,EINE® Erfahrens-
weise fiir das jeweilige Kunstwerk zulassen, mogen diese Erklarungen in eine
ganz falsche Richtung gehen. Beispielsweise konnte eine These sein, dass
diese ,,Beitexte” Kunst nicht nur ,,aufwerten* beziehungsweise wie fiir Geh-
len ihr tiberhaupt eine Existenzberechtigung geben und sie fiir den/die Rezi-
pientenIn verstidndlich machen, sondern langfristig die Kunst im Allgemeinen
schiadigen und ins Liacherliche ziehen. Die Beantwortung dieser Frage und
Beurteilung dieser aufgestellten These bleibt der/dem Lesenden {iiberlassen.
Doch die Texte scheinen nur allzu oft vollkommen austauschbar zu sein und
fiir unterschiedliche Kunstwerke verwendet werden zu konnen. Aus Griinden
der Vollstindigkeit muss an dieser Stelle noch erwéhnt werden, dass Arnold
Gehlens Begriff der Kommentarbediirftigkeit grundsétzlich nur als ,,Briicke®,
bis die RezipientInnen sich an das Neue gewohnt haben, zu verstehen war. In
der Kunstwelt scheint jedoch heutzutage genau das Gegenteil passiert zu sein.
Doch auch der Titel ist Text, dass heif3t bereits dieser ist eine gewisse Art von
textlicher Einfiihrung ins Werk.

Dennoch scheint die Gegenwartskunst zu vedeutlichen, dass viele Kunst-
schaffende einen anderen Zugang zu dieser Fragestellung haben. ,,Dan Gra-
ham arbeitet seit Beginn seines Auftretens als Kiinstler publizistisch.**”* Rai-
ner Metzger® fiihrt als Beispiel fiir eine enge Verquickung von Kunstobjekt
und Text Dan Graham an. Oft wirken die Texte, die dem Kunstwerk beige-
fligt sind, nicht nur wie Erklarungen, sondern sogar wie Rechtfertigungen vor
dem Publikum. Dan Graham sieht in diesem Umstand kein Problem per se.
Vielmehr versucht er den Text als kiinstlerisches Element zu verwenden. Dan
Grahams Kunstkarriere ist fiir die Postmoderne exemplarisch zu verstehen,
wie Rainer Metzger schreibt. Graham studierte zunéchst einige Semester Phi-
losophie und arbeitete anfangs als Galerist. ,,Graham kommt von der Theorie
und von den Institutionen her; das Erlernen eines spezifischen kiinstlerischen
Metiers®, war in der Postmoderne fiir einen Kunstschaffenden nicht mehr er-

22 Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, S.11
23 Rainer Metzger (¥*1961) ist ein deutscher Kunsthistoriker und Kritiker. Dariiber hinaus
lehrt er Kunstgeschichte an der Akademie fiir bildende Kiinste in Karlsruhe.
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forderlich. So verwundert es auch nicht, wenn Gottfried Helnwein®** zur Aus-
stellungseroffnung ,,Beautiful Disasters” in Yoshi’s Contemporary Art Gal-
lery seines Sohnes*”, Cyril Helnwein, auf die Frage, ob er seinem Sohn viel
lehrte, antwortete, dass man Kunst in keiner Weise lehren kdonne. Wenn dem
so ware, hitte nicht nur die Kunst keine Existenzberechtigung mehr wie Geh-
len und Adorno konstatieren, sondern auch alle Kunstschulen, Hochschulen
und weitere Lehrstitten. Angefangen mit dem Kunstunterricht in unseren
Schulen. Es stimmt zwar, dass es natiirlich auch um das Lehren von offenen
Herangehensweisen und dergleichen geht, aber grundlegende Kenntnisse und
Fertigkeiten scheinen notwendig zu sein, um iiberhaupt ein Werk Gestalt an-
nehmen zu lassen. Welche Kenntnisse und Fertigkeiten hierzu notwendig
sind, hingt natiirlich maB3geblich vom Medium ab. Helnwein meint, lediglich
konne man zu eigenstdndigen und selbstbewussten Entscheidungen ermutigen
und seinen eigenen Weg gehen. Dies sind selbstverstdndlich auch wichtige
Voraussetzungen, aber nicht die einzigen zu vermittelnden Werte bzw. Fa-
higkeiten. Es ist zwar richtig, dass man keine KiinstlerInnen ,,schnitzen®
kann, aber als Lehrende/r ist man verpflichtet Fertigkeiten zu lehren, die dazu
dienen die kiinstlerischen Intentionen umzusetzen.

Die gegenstdndliche Kunst zu vergleichen, so schreibt Metzger in seinem
Werk Kunst in der Postmoderne, ist nicht durch den Vergleich der Werke
selbst moglich, denn sie selbst kdnnen sich nicht mehr tibertreffen. Fiir Metz-
ger ist die Zeit der Vergleichbarkeit, sprich Bewertung in weiterer Folge, von
Werken vorbei. Ein Vergleich ist fiir ihn nur mehr tiber die Intentionen,
sprich in vielen Féllen iiber die Texte, die dem Werk beigefiigt sind, moglich.
Die Frage ob es dann noch bildende Kunst ist, wenn eine Bewertung nur noch
iiber den Beitext verstanden beziehungsweise beurteilt werden kann, bleibt
offen. Provokant kdnnte man auch feststellen, dass Texte grundsétzlich eher
der Literatur zu zuordnen sind als der bildenden Kunst. Viele Menschen kon-
nen jedoch mittlerweile tiberhaupt nicht mehr Kunstwerke ohne den Beitex-
ten erfassen. Dies zeigt der oft suchende Blick der Besucherlnnen von Muse-
en, wenn sie eigentlich nicht auf das Werk schauen, sondern den daneben ste-
henden Text suchen.

Einen weiteren Grund, den Metzger hierfiir anfiihrt ist, dass es keine Gat-
tungsmerkmale wie in der Kunstgeschichte oft formuliert, zu vergleichen

204 Gottfried Helnwein (*1948) ist ein osterreichisch-irischer Kiinstler. Helnwein zéhlt zu
den derzeit bekanntesten deutschsprachigen Kiinstlernnen. Zentrale Themen seiner Ar-
beiten sind Gewalt und Schmerz. Héufig ist die Darstellung des Kindes im Mittelpunkt.
Vgl. http://www.helnwein.de/ [Zugrift: 18.7.17]

205 am 19.11.2014 bei der Ausstellungseréffnung; Interview im TV-Beitrag (Kultur heute,
20.11.) von ORFIII, abgerufen am 23.11.2014 auf der tvthek: http://tvthek.orf.at
/program/Kultur-heute/3078759/Kultur-Heute/7157167/Fotografien-von-Cyril-
Helnwein/7157169
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gibt. AuBlerdem sind viele Werke auch einmalige Werke beziehungsweise
sind wenn man so will, iiberhaupt keine Prasidenzkunstwerke.”® Doch in die-
sem Zusammenhang muss ebenfalls festgehalten werden, dass die Kunstge-
schichte und ihre Gattungsmerkmale eine ziemlich junge Erfindung der
Menschheit darstellt. Genauer gesagt scheint die Kunstgeschichte eine Schop-
fung des 19. Jahrhunderts zu sein und auf Johann Joachim Winkelmann®”’ zu-
riick zu gehen, welcher erstmals stilgeschichtliche Untersuchung zur Kunst
der Antike durchgefiihrt hatte.*”® Demzufolge scheint die Entziehung des
Kunstwerks von der Bestimmung durch die Kunstgeschichte in der Postmo-
derne geschichtlich betrachtet nichts Auergewdhnliches darzustellen.

Nachdem im vorigen Teil kurz angedeutet wurde, wie schwierig es
scheint, die Kunst in der Postmoderne aufgrund ihrer Zerrissenheit und ihrer
immer wieder konstatierten Beliebigkeit in der Postmoderne verstehen zu
konnen, wird im folgenden Kapitel versucht, den Begriff der Postmoderne
zunichst einmal grundlegend zu erldutern.

5.2. Eine Begriffsklarung zur Postmoderne

Ein viel gebrauchter Begriff und dennoch ist fiir viele nicht eindeutig, was
denn nun die Postmoderne sein solle. Von manchen wird sogar konstatiert,
dass es keine Postmoderne gibt, sondern wir uns noch immer in einer
Spitphase der Moderne®” befinden. Ebenfalls muss an dieser Stelle wieder
angefiihrt werden, dass auch die Einteilung in Epochen, Kunstgattungen und
dergleichen wiederum eine Erfindung der Kunstgeschichte darstellt. Also er-
folgt diese Einteilung der Kunst nicht von der Kunst selbst, sondern von einer
fachfremden wissenschaftlichen Disziplin wenn man so will. Doch um einmal
Ordnung in die Gedanken beziiglich der gegenwértigen bzw. ,,postmodernen
Kunst zu bekommen, scheint es an dieser Stelle hilfreich zu sein, sich zu-
nichst dieser Begrifflichkeiten zu bedienen und sich einer genaueren Analyse
derer zu widmen.

206 Vgl. Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, S.17

27 Johann Joachim Winkelmann (1717-1768) war ein deutscher Archdologe und Bibliothe-
kar und gilt als der Begriinder der wissenschaftlichen Archéologie und der Kunstge-
schichte. Vgl. http://www.winckelmann-gesellschaft.com/biografie
von_johann_joachim_winckelmann/ [Zugriff: 13.7.17]

28 Vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Kunstgeschichte [Zugriff: 27.6.2015 10:47]

29 Die Moderne ist grundsétzlich von der zeitgendssischen Kunst abzugrenzen. Oft wird sie
jedoch mit zeitgendssischer Kunst, umgangssprachlich moderne Kunst, verwechselt. Die
Moderne in der Kunst begann mit dem Ende des 19. beziehungsweise mit Beginn des 20.
Jahrhunderts und ist stirker als jede kunstgeschichtliche Epoche zuvor von sogenannten
,.Ismen geprigt. Neben dem Expressionismus, Kubismus, Surrealismus und Hyperrea-
lismus ist vor allem die Avantgarde von besonderer Bedeutung fiir die Moderne.
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Wenn man sich jedoch mit der Avantgarde der Moderne®’ ihren Zielen

und Gedanken auseinandersetzt, dann wird deutlich, dass die Gesellschaft
heutzutage mit anderen Fakten, Situationen und Dingen beschiftigt ist. Die
Moderne versuchte, sich nicht mehr an historischen Bildern und Gedanken zu
orientieren, so brachte sie diverse Utopien hervor, die flir die Postmoderne
aber nicht mehr haltbar sind, da diese wiederum ein zu festes Gedankenkor-
sett von Einstellungen darstellt. Und die Postmoderne will vieles, aber eines
mit Sicherheit nicht: festgelegte Richtlinien, an die man sich zu halten hat.

Zudem gilt fur viele Philosophlnnen, KunsttheoretikerInnen sowie Kunst-
schaffende, dass es nie wieder eine solche Asthetik geben kann wie vor den
grofen Weltkriegen unserer Zeit. Theodor Adorno, Walter Benjamin?!!, Jean
Baudrillard*?, Gilles Deleuze®" konstatieren alle auf ihre eigene Art und Wei-
se eine neue Zeit, die einer ganz neuen Realitdt gegeniiber steht. ,,Kurz nach
1900 schoben die avantgardistischen Kiinstler alle Traditionen beiseite. Dem
Publikumsgeschmack, der auf der antiken Theorie der Nachahmung basierte,
wurde der Kampf angesagt.“*'*

Viele Kunstschaffende wollten mit der Abbildung der Wirklichkeit*"®
nichts mehr zu tun haben. Aber wo sollte diese Negation, diese Abkehr von
der Wirklichkeit enden, wenn dies nur der Anfang einer Entwicklung darstell-
te? Im Nichts? In der vollkommenen Bedeutungslosigkeit der Kunst, in der
Postmoderne?

Bevor weiter an der Begriffskldrung der Postmoderne gearbeitet werden
kann, erscheint ein kurzer Blick auf Lyotards®'® zentrale These iiber die Mo-
derne und Postmoderne sinnvoll zu sein. Lyotards These iiber die Moderne
und Postmoderne kann als eine Art von Synkretismus, eine ,,Vermischung*
von zwei zuvor inhaltlich verschiedener und abgegrenzter ,,Philosophien®
verstanden werden, welche sodann etwas Neues formen.

20 Die Avantgarde der Moderne ist vor allem durch die Idee des Fortschritts gepragt und
zeichnet sich durch ihre politische Positionierung gegen bestehende politische Machtver-
héltnisse aus. Besonders bedeutend sind hierbei die russischen und italienischen Kiinstle-
rlnnen der Avantgarde gewesen. Die oOsterreichische Avantgardekunst der Moderne
(1900-1938) wurde mafBgeblich durch den Nationalismus beendet.

211 Walter Benjamin (1892—1940) war ein deutscher Philosoph und Kulturkritiker.

Vgl. http://gutenberg.spiegel.de/autor/walter-benjamin-1090 [Zugriff: 18.7.17]

22 Jean Baudrillard (1929-2007) war ein franzdsischer Medientheoretiker, Philosoph und
Soziologe. Vgl. https://plato.stanford.edu/entries/baudrillard/ [Zugriff: 18.7.17]

23 Gilles Deleuze (1925-1995) war ein franzdsischer Philosoph.

Vgl. https://plato.stanford.edu/entries/deleuze/ [ Zugrift: 18.7.17]

24 Lyotard, Jean-Francgois: Die Moderne redigieren, Passagen, Bern 2001, S.47

215 Obwohl an dieser Stelle kurz eingefiigt werden muss, dass die Welt durch die Kunst nie
abgebildet werden konnte beziehungsweise kann, wie ist war/ist. Viel mehr ist die kiinst-
lerische Darstellung der Welt immer nur eine individuelle Darstellung.

26 Jean-Frangois Lyotard (1924-1998) war ein Philosoph und Literaturtheoretiker sowie ein
bekannter Vertreter der Postmoderne.
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Heutzutage wird die kiinstliche Realitét teilweise in manchen Lebensbe-
reichen zur ,,wahren Realitdt”. Die Technik scheint bereits iiberall in unserem
Leben Einzug gehalten zu haben und dieses in groBen Teilen zu bestimmen.
Lyotard zeichnet ein fast diisteres und unausweichliches Bild aus dem Tech-
nikdeterminismus.

Die Postmoderne ist keine neue Epoche, sondern das Redigieren einiger
Charakterziige, die die Moderne fiir sich in Anspruch genommen hat, vor
allem aber ihre Anmaflung, ihre Legitimation auf das Projekt zu griinden,
die ganze Menschheit durch die Wissenschaft und die Technik zu eman-
zipieren.?”

Lyotard wird oft als der ,,Begriinder* der Postmoderne gesehen. In Wahrheit
vertritt er viel eher die Werte der Moderne. Lyotard verweigerte sich den Ge-
brauch der Postmoderne im Sinne von Beliebigkeit und dem viel zitierten
,anything goes* von Paul Feyerabend*®. Schlussendlich distanzierte sich
Lyotard sogar von dem Begriff der Postmoderne. Dennoch hat sich der Be-
griff der Postmoderne ausgehend von amerikanischen Soziologlnnen im theo-
retischen Diskurs nun endgiiltig manifestiert. ,,Man hat sich entschieden, sie
<postmodern> zu nennen. Dieses Wort ist auf dem amerikanischen Konti-
nent, bei Soziologen und Kritikern gebrduchlich.**"

Fiir Lyotard ist die ,,Sprechakte Theorie* von Austin®’ zentraler Bestand-
teil seines Verstindnisses der Postmoderne. Daher soll an dieser Stelle kurz
darauf eingegangen werden. Austin spricht von den performativen Sprechak-
ten, d.h. Worter, Sprache, haben auch performativen Charakter. Sie sind eben
nicht nur Aussagen, sondern sind mit Handlungen=performativen Akten
gleich zu setzen. Die Aussage ,,Ich taufe Dich®, ist fiir sich eigensténdig als
Aussage unsinnig bzw. unnoétig. Erst der Akt des Taufens gibt dieser Aussage
Inhalt. Und eben diese performativen Akte sind einer der Grundelemente der
Postmoderne, so Lyotard.

Man wird es [das Performative, Anmerkung der Autorin] weiteres in den
Begriffen Performanz oder Performativitit (namentlich eines Systems) in
der gingig gewordenen Bedeutung messbarer Effizienz im Verhiltnis In-
put/Output wiederfinden Die beiden Bedeutungen sind einander nicht
fremd. Das Performative bei Austin realisierte die optimale Performanz.>!

217 Lyotard, Jean-Frangois Lyotard: Die Moderne redigieren, S.25

28 Paul Karl Feyerabend (1924-1994) war ein Osterreichsicher Philosoph und Wissen-
schaftstheoretiker. Vgl. https://plato.stanford.edu/entries/feyerabend/ [Zugriff: 13.7.17]

29 Lyotard, Jean-Francois: Das postmoderne Wissen, Passagen, Wien 1994, S.13

20 John Langshaw Austin (1911-1960) war ein britischer Philosoph. Vgl. https://plato.
stanford.edu/entries/austin-jl/ [Zugriff: 13.7.17]

21 Lyotard, Jean-Francois: Das postmoderne Wissen, S.38
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Der Begriff ,,performance® hat mittlerweile weitestgehend Einzug in unsere
Gesellschaft gefunden. Ausgehend von der wirtschaftlichen Effizienz, soll
heilen Input-Output Vergleich eines Unternehmens, werden diese Werte
mittlerweile auch in der Kunst angewandt. Auch in Bereichen die grundle-
gend keine Gewinnorientierung als Zielsetzung haben. Lyotard sieht dabei
auch den Beweis, dass alle Gesellschaftsbereiche, auch die Wissenschaft, von
dieser Performativitit geleitet sind. Er sieht dies ausgehend von den techni-
schen Wissenschaftsdisziplinen heutzutage bereits omniprésent eingefordert.

Die Techniken gehorchen einem Prinzip, den der Optimierung von Leis-
tungen: [...] Es sind dies also Spiele, deren Relevanz weder das Wahre,
noch das Richtige, noch das Schone usw. ist, sondern das Effiziente [...]
Also kein Beweis keine Verifizierung von Aussagen, keine Wahrheit oh-
ne Geld. Die wissenschaftlichen Sprachspiele werden Spiele der Reichen
werden, wo der Reichste die grofite Chance hat, recht zu haben.”

Die Pharmakonzerne sind in der jiingeren Vergangenheit immer wieder unter
Verdacht geraten, einen solchen Einfluss auf die von ihnen in Auftrag gege-
benen wissenschaftlich Studien genommen zu haben. Aber auch in anderen
Bereichen findet sich diese Ausformung der Performativitidt wider. Heutzuta-
ge scheint dies aber auch bereits Einzug in die Geisteswissenschaften gehal-
ten zu haben. Als Nebenbemerkung mochte ich erwihnen, dass die Zusam-
menlegung des Wirtschafts- und Wissenschaftsministeriums in Osterreich, als
duBerst spannend angesehen werden kann und durchaus hinterfragt werden
darf.** Medizinische, soziologische oder sonstige Studien im Auftrag von in-
dustrietreibenden Kréften, die Forschungsstudien in Auftrag geben sind ge-
genwirtig auf dem Vormarsch.

Die grundlegende Frage, ob es die Wahrheit, das Richtige gibt, bleibt
weiterhin unbeantwortet. Dennoch sieht Lyotard die Postmoderne nicht als
Beliebigkeit! Ganz im Gegenteil. Fiir ihn ist sie Teil der Moderne, die jedoch
ihren Blickwinkel geéndert hat. Nicht mehr die eigene Gemeinschaft, sondern
die Weltgesellschaft als Gesamte riickt ins Zentrum.

Der Name des Helden ist das Volk, sein Konsens ist das Zeichen seiner
Legitimitit, die Uberlegung ist seine Weise der Normsetzung. Daraus
entsteht unfehlbar die Idee des Fortschritts; [...] Es zeigt sich, dass dieses
,,Volk* sich vollig von jenem unterscheidet, das in den traditionellen nar-
rativen Wissensformen impliziert ist, die wie gesagt keinerlei begriindete

22 Ebd. S.130f

23 Anmerkung: Anfang 2014 wurden das Wirtschafts- und Wissenschaftsministerium zu-
sammengelegt. Zuvor war das Wissenschaftsministerium ein eigenes Ministerium und
hiel Ministerium fiir Wissenschaft und Forschung. Die Frage inwieweit zukiinftig die
Wissenschaft auch von wirtschaftlichen Zwéngen beeinflusst wird, bleibt offen und ist
zukiinftig kritisch zu beobachten.
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Beratung, weder kumulatives Fortschreiten noch einen Anspruch auf
Universalitét erfordern.>*

Doch die Geschichte scheint wohl eher nicht wie Lyotard meint, eine lineare
Fortschrittsgeschichte zu sein, denn dann diirfte es beispielsweise keine Krie-
ge mehr geben. Wir handeln nicht logisch und verniinftig fortschreitend wie
Lyotard meint, also kann die Geschichte keine linear fortlaufende sein. Diese
wire dann auch logisch vorhersehbar. Die Analyse von Lyotard scheint mei-
ner Auffassung demnach nicht zutreffend zu sein. Wir liegen dem Irrglauben
auf, fortwdhrend unsere Performance, in welchen Bereichen auch immer,
verbessern zu miissen und haben den Anspruch auf Universalitét.

Hat sich die Welt durch den Verlust des Heldens, des einzelnen Subjekts
der stellvertretenden fiir das Volk steht und dem Ende der groflen Erzdhlun-
gen’”, dem Ende der Kunst und so weiter nun aufgelost? Die grofien Meta-
Erzdhlungen®, gegen die sich bereits die Moderne zu positionieren versuch-
te, aber sehr konservativ mit ihrem kritischen Analyse darauf reagierte, gerét
erst durch und mittels der Postmoderne ins Schwanken. Jean-Francois
Lyotard postuliert einen Wendepunkt in der Geschichte durch das Ende der
bislang unumstoBlichen Wahrheiten. Die Dogmen der Kirche, sowie die
Wahrhaftigkeit und Richtigkeit der Kirche wurden durch das Fortschreiten
der Rationalitét spétestens im 18. Jahrhundert und 19. Jahrhundert kritisch
hinterfragt. Auf der anderen Seite sehen wir aktuell aber beispielsweise gera-
de in den ehemaligen kommunistischen Landern wie Russland, Polen etc. ei-
ne sehr starke neue Re-Religiositdt. Aber auch in anderen Léndern wie den
USA oder einigen afrikanischen Landern scheinen die groflen abrahamiti-
schen Religionen in Vormarsch zu sein.

Doch es gibt sie auch heute noch die Helden. Es sind nicht mehr Ideale
eines Volkes, wie beispielsweise die besonders fapferen Kriegshelden. Heut-
zutage scheinen dies die diversen Variationen von Superménnern, Superfrau-
en oder Harry Potters unserer Zeit zu sein. So ist die Sehnsucht nach dem
Ubermenschlichen nach wie vor in der Bewunderung und Begeisterung fiir
diese modernen Helden, die ,,unbreakable® sind, zu erkennen.

Dennoch scheint, ,,Die grofle Erzdhlung hat ihre Glaubwiirdigkeit verlo-
ren, welche Weise der Vereinheitlichung ihr auch immer zugeordnet wird:
Spekulative Erzdhlung oder Erzdhlung von der Emanzipation.**”’ Zwischen
1869 und 1910 gab es groBe gesellschaftlichen Verdnderungen, auf politi-
scher sowie auf sozialer Ebene und auch die Kunst und ihre Kiinstlerlnnen
waren auf der Suche nach einer neuen Ausdrucksweise, ,,[...] die traditionell-

24 Lyotard, Jean-Francois: Das postmoderne Wissen, S.93f
25 Begriff von Lyotard gepragt.

26 Begriff ebf. von Lyotard gepragt.

27 Lyotard, Jean-Francois: Das postmoderne Wissen, S.112
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realistischen und historischen Abbildungsweisen trugen eben einer neuen
dynamischen Wirklichkeit nicht mehr ausreichend Rechnung.?® 2%

Demnach kann festgehalten werden, dass fiir Lyotard die Postmoderne
vollkommen Einzug in unser Leben gehalten hat. Es kommt fiir ihn zu einer
Hybridisierung aller Lebensbereiche und dadurch auch von der Kunst mit
Hilfe von diversen performativen Akten, die eben alles vermengen und zur
Realitdt werden lassen.

Nach obigem kurzen Exkurs zu den Gedanken von Lyotard nun wieder
zurlick zum Versuch, den Begriff der Postmoderne einer néheren Kliarung zu
unterziehen. Der Begriff der Postmoderne ist seit Anfang des 20. Jahrhun-
derts in Gebrauch. Genau genommen wird der Begriff allerdings bereits zum
Ende des 19. Jahrhundert verwendet. Der englische Salonmaler John Watkins
Pannwitz verwendete bereits den Begriff der postmodernen Malerei.”® Zu-
nichst ging es, wie schon erwéhnt, um eine Abwendung von der Moderne
hinzu einer neuen Art der Kunst. Seit der Mitte des 20. Jahrhunderts wird der
Begriff dann in seiner heutigen Verwendung geprégt.

Der Postmoderne-Begriff ergibt sich also nicht aus einem antimodernen
Impuls, sondern aus einer ambivalenten Dynamik der Moderne, nimlich
gewissermalflen aus der Subversion und Selbstbehauptung der Massenkul-
tur und der populdren Kiinste sowie aus einer Krise der biirgerlich—
modernen Hochkultur, einschlieBlich ihrer elitiren Ideale, deren Verwirk-
lichung in den Vernichtungsniachten zweier Weltkriege scheiterte.>!

Im Gegensatz zu den historischen Epochen zuvor waren die nachfolgenden
Epochen meist alle als Gegensétze zur voran gegangen zu verstehen. Es galt
sich gegen die vorige Epoche abzusetzen, zu widersetzen. AktionistInnen
sprechen zwar davon dass sie an Traditionen vor dem 2. Weltkrieg ankniip-
fen, damit impliziert sich aber eben auch eine Distanzierung der Vorepoche,
namlich der Kunst des 2. Weltkrieges.

Die Postmoderne, mit dem Préfix post- ist eben noch dezidiert an die
Moderne begrifflich gekoppelt, versteht sich aber nicht als einfache Abkehr
zum davor hergegangen Kunstverstdndnis. Sie will sich nicht einfach wider-
setzen, aber sie will sich absetzen. Dennoch spricht sie sich gegen den Glau-
ben aus, dass die Menschheitsgeschichte als ewige Fortschrittsgeschichte ver-
standen werden kann. Pluralitidt, Verschiedenheit werden als zentrale Be-
standteile dieser Epoche angesehen. Die Postmoderne will sich nicht fassen

28 Fuller, Gregory: Kitsch-Art. Du-Mont, Koln, 1982, S.7

29 Anmerkung: Andererseits sehen wir in der Popularkultur unzéhlige neue HeldInnen ver-
treten. In Biichern, Kinos finden sie sich vor allem im Fantasy-Genre wieder.

20 Vgl. Behrens, Roger: Postmoderne, Europ. Verlag Anst., Hamburg 2008, S.13f

1 Ebd. S.15
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lassen, und so bestimmt Thab Hassan?? eine Reihe von Merkmalen, die die

Postmoderne zu charakterisieren versuchen:

(a) Thre Unbestimmtheit

(b) Fragmentarisierung

(c) Sprengung gesellschaftlicher Normen

(d) Das Werk, und auch das Individuum selbst, 16st sich auf; es entzieht sich
jeglicher Interpretationsversuche

(e) Kunst versteht sich als nicht-ikonisch und unrealistisch
Hybridisierung, Genre-Grenzen werden gebrochen und iberwunden

(f) Konstruktcharakter

Die neue Kunst (...) hat die Masse gegen sich und wird sie immer gegen
sich haben. Sie ist wesentlich volksfremd; mehr als das, sie ist volksfeind-
lich. Jedes beliebige Erzeugnis der neuen Kunst ruft bei der Masse ganz
automatisch einen merkwiirdigen Effekt hervor. Er spaltet sie in zwei Par-
teien, eine kleine von wenigen Geneigten, eine grof3e, zahllose von Fein-
den (...). Das Kunstwerk wirkt also wie ein soziales Scheidewasser, das
zwei gegensitzliche Gruppen schafft, aus dem ungegliederten Haufen der
vielen sondert es zwei Kasten aus.>

Ortega y Gasset™* meinte dies eigentlich affirmativ wurde aber gegensitzlich
verstanden und sehr dafiir kritisiert. Fiir Ortega y Gasset ist die Moderne
maBgeblich. Sie ist aber nicht wie sie sich gern selbst darstellt revolutionir
und demokratisch, sondern eben einengend und duflerst programmatisch. Die
Kunst seit der Moderne ist nach Ortega y Gasset nicht offen und zugénglich
fiir jede/n und alles, sondern genau das Gegenteil. Sie spaltet in ,,Wissende*
und ,,Nicht-Wissende®. Inwieweit sich nun die Postmoderne dahingehend
gleich verhilt wie die Moderne, bleibt offen. Es scheint fiir mich dies wohl
eher hiufig der Fall zu sein. Hatte es friiher den Anschein, dass es entweder
Befiirworterlnnen oder Gegnerlnnen von diversen Kunstformen gab, so
scheint es mittlerweile so zu sein, dass Kunst nicht einmal dies mehr bei den
Menschen auslosen kann. Es gibt nur mehr die Personengruppe der Gebilde-
ten, beziehungsweise die sich als solche wahrnehmen, und die andere die sich
fiir Kunst {iberhaupt nicht interessiert und bei denen nicht einmal mehr das
Gefiihl der Emporung oder des Widerstandes hervorgerufen werden kann.

22 Thab Habib Hassan (1925-2015) war ein arabisch-amerikanischer Literaturtheoretiker.
Merkmale der Postmoderne von lhab Habib Hassan in: Behrens, Roger: Postmoderne,
Hamburg 2008, S.15ff

23 Ortega y Gasset, José : Die Vertreibung des Menschen aus der Kunst, Deutsche Verlags-
anstalt, Stuttgart, 1978, S. 230f. Im Originaltitel Deshumanizacion del arte, was eigent-
lich Entmenschlichung der Kunst bedeutet.

»4 José Ortega y Gasset (1883-1955) war ein spanischer Philosoph und Soziologe. Vgl
https://plato.stanford.edu/entries/gasset/ [Zugriff: 13.7.207]
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Ihab Hassan zdhlt dariiber hinaus noch weitere Kennzeichen der Postmo-
derne auf. Beispielsweise, dass Kunst alles zu ihrem Gegenstand und Produkt
auserwdhlt hat. ,,Sie verwandelt alles in Zeichen ihrer eigenen Sprache; Natur
wird zur Kultur und Kultur zu einem immanenten semiotischen System. Dies
ist die Zeit des Menschen als sprachliches Wesen, sein Ma8 ist die Intertextu-
alitdt allen Lebens.“”*> Doch was passiert wenn aus dieser Pluralitit, alles
plotzlich moglich wird? Wenn der Kunstbegriff erweitert werden soll, aber
dann bis dahin weitergetrieben wird, dass Nichts mehr {ibrig bleibt? Keine
Zeit, keine Kunst? Was bleibt iibrig, auler der Theorie, der Gedanke, die vir-
tuelle Cyberwelt: der Gedanke iiber die Welt? Was real existiert, was ist
wahrhaftig real? Wie kann eine kiinstlich geschaffene Realitét plotzlich realer
sein als die Wirklichkeit? Damit wéren wir dann wieder bei Platon und seiner
Welt der Ideen angelangt beziehungsweise bei seinem Hohlengleichnis. Was
erkennen wir wirklich und was ist die ,,wahre* Wirklichkeit. Dennoch bleibt
ein gewisses Unbehagen im Raum, wenn heutzutage wirklich alles Kunst
sein kann. Oder konnte es nicht vielleicht sein, dass die Erweiterung des
Kunstbegriffs nur eine Verschiebung darstellt, dass heif3it, das was einmal als
Kunst galt, soll diesen Ausdruck aus heutiger Sicht nicht mehr verdienen
wihrend das, was frither nie als Kunst bezeichnet wurde, heute sehr wohl
Kunst darstellt. Quasi eine Art Schlagabtausch? Die Lesenden der vorliegen-
den Arbeit sollen selbst dariiber entscheiden, ob sie dieser provokanten These
zustimmen oder nicht. Die Absicht der Autorin ist es aber Dinge zumindest
kritisch hinterfragen zu konnen beziehungsweise die Frage einmal in den
Raum zu stellen.

Aber zuriick zu dem Gedanken, dass die ,,virtuelle” Welt an immer grof3e-
rer Bedeutung gewinnt. Wir scheinen immer mehr ausschlieBlich in einer vir-
tuellen Welt gebunden zu sein. Neben Fernsehen im Allgemeinen, Handy,
social media, Computer-Welt etc. verbringen wir bereits einen Grofiteil unse-
rer Zeit in der virtuellen Welt und halten diese auch fiir wahrhaftig und real.
Wir leben diese anderen Leben in diesen anderen Welten, das eigentlich nicht
das eigene Leben die eigene Realitét ist.

Aber wenn wir diese neue reale Welt als platonische Realwerdung eben
seiner Ideenwelt ansehen, wiren wir dem wahrhaftigen Idealen weitaus niher
als je zuvor. Ich denke nicht, dass das der Fall ist und dennoch erscheint mir
dieser Gedanke der Verkniipfung mit Platon interessant zu sein.

Postmoderne ist ein viel verwendeter Begriff und dennoch kaum im Wor-
te zu fassen. Von bedeutungsschwanger bis inhaltsleer reicht das Spektrum.
Nur selten wird einem eine klare Definition zum Begriff geliefert. Frei nach
dem Motto, nix ist fix. alles ist moglich, wird der Begriff fiir fast alles miss-

25 Vgl.: Hasan, lhab: Postmoderne heute. In: Welsch, Wolfgang (Hg.): Wege aus der Mo-
derne. Schliisseltext der Moderne, Akademie Verlag, Weinheim 1988, S.47-56
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braucht, was wir nicht wirklich klar fassen und eingrenzen kdnnen und viel-
leicht nicht wirklich wollen. “Paradox zugespitzt: Postmoderne ist ein ambi-
valenter Begriff, der genauso ambivalent ist wie die Postmoderne Zeit, die
schlieBlich die Postmoderne hervorgebracht, verbreitet und zur Mode erklért
hat.””% In diesem Zusammenhang wirkt es fast so, als ob der Begriff eine
modisch gewordene, leere Pathosformel geworden ist.

Doch was ist {iberhaupt ein Begriff an und fiir sich? Bedingen Begriff-
lichkeiten Referenzobjekte in der Wirklichkeit? Wohl kaum: denken wir nur
an das Einhorn und dergleichen. Sie sind eindeutige Begriffe, die auf kein
reales Referenzobjekt hinweisen. Dennoch ist klar was mit diesen Begriffen
gemeint ist. Jacques Derridas®’ Erkldrung des Begriffs an und fiir sich ist an
dieser Stelle fiir die Auslegung hilfreich:

[...] daB die bezeichnete Vorstellung, der Begriff, nie an sich gegenwiértig
ist, in hinreichender Prisenz, nur auf sich selbst verwiese. Jeder Begriff
ist seinem Gesetz nach in eine Kette oder in ein System eingeschrieben,
worin er durch das systematische Spiel von Differenzen auf den anderen,
auf die anderen Begriffe verweist.”

Begriffe, die eine Geschichte haben beziehungsweise geschichtlich sind kann
man zwar definieren, aber Begriffe verdndern sich im Laufe der Zeit, daher
sind sie final nicht zu erldutern. Dementsprechend scheinen sie sich analog
zur Kunst zu verhalten.

Umgelegt auf den Begriff der Postmoderne konnte man feststellen, dass
der Begriff “Postmoderne” im heutigen System eingebettet ist und durch die
Differenzierung zu anderen Begriffen wie Moderne oder beispielsweise Pré-
moderne hinreichende Klarung das heifit Bedeutung erfahren kann. Derrida
ist ein Spiegel fiir die Postmoderne und viel mehr ein markanter Vertreter ih-
rer Zeit.

Sein Bemiihen richtet sich somit gegen die Vorstellung einer “reinen”
Identitdtslogik und Prasenzmetaphysik”. Statt dessen will er deren Gren-
zen aufbrechen und einen Diskurs frei flottierender Zeichen er6ffnen, bei
denen die Tiefenstruktur im Sinne des gegenwdértigen >signifié< keine
Rolle mehr spielt, sondern lediglich — sozusagen horizontal — nur noch

26 Behrens, Roger: Postmoderne, S.8

27 Jacques Derrida (1930-2004) war ein franzosischer Philosoph der als Begriinder des De-
konstruktivismus gilt.
Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-woerterbuch/?tx_gbwbphilosophie
_main%5Baction%5D=index&tx_gbwbphilosophie_main%5Bcontroller%5D=Search&c
Hash=dd52acb52731031e8d43f05ac32152ec [Zugriff: 18.7.17]

28 Derrida, Jaques: Die differénce, in: Engelmann, Peter (Hg.): Postmoderne und Dekon-
struktion, Reclam, Stuttgart, 1990, S.8 Vgl. online Philosophie-Worterbuch.link siche
Quellenverzeichnis.
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das Spiel der Signifikanten, die aufeinander verweisen, Spuren ziehen
und sich unendlich subsumieren.>”

Wie ein Spinnennetz mit unzéhligen Verbindungen nehmen sie Bezug aufei-
nander, schaffen permanent neue Konstruktionen und Bedeutungen. Die
Postmoderne erscheint so vielschichtig und schwer in ihrer Bedeutung zu fas-
sen: Roger Behrens bringt diesem Umstand in Postmoderne treffend auf dem
Punkt.

Der Begriff <Postmoderne> ist schillernd und widerspriichlich: Einige
haben die Postmoderne als neue Epoche proklamiert und zum Teil zy-
nisch die Moderne vollends abgelehnt. Andere versuchten im Sinne einer
kritischen Postmoderne die reflektierte Fortsetzung und Neubegriindung
der Moderne. Die Schwierigkeit der Definition der Postmoderne erscheint
dabei selbst als Indiz der Postmoderne.*

Demzufolge muss man zuerst den Begriff der Moderne kldren, damit ver-
standlich wird was die Postmoderne ist. Wie kann eine Post-epoche verstan-
den werden, wenn der Begriff der Moderne nicht einmal klar ist? Bruno La-
tour konstatiert mit seinem Werk aus dem Jahre 2008 im Titel Wir sind nie
modern gewesen, dass wir uns iiberhaupt nicht in der Postmoderne befinden.
Fiir Bruno Latour ist nicht nur der Begriff der Postmoderne ein duflerst diffu-
ser, auch die Moderne ist fiir ihn ein unklares Bild des Begriffs Moderne.
,Die Moderne kommt in so vielen Bedeutungen daher, wie es Denker oder
Journalisten gibt.“**' Der Begriff modern hat immer eine Referenz auf eine
zeitliche Epoche. Er bezieht sich auf ein Gewesenes und beinhaltet eine Ab-
wendung des Vorigen. Eine Abkehr vom Alten also ist er auch ein Begriff des
Neuen.?*” Modern ist aber auch etwas anderes als Avantgarde, denn modern

29 Schneider, Norbert: Geschichte der Asthetik von der Aufklirung bis zur Postmoderne, S.
254

20 Behrens, Roger: Postmoderne, Hamburg, 2008, S.11

211 Latour, Bruno: Wir sind nie modern gewesen, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2008, S.18

22 Anmerkung:
Im Duden findet man folgende Bedeutungen: ,,modern (Adjektiv):
1. der herrschenden bzw. neuesten Mode entsprechend
2.a.dem neuesten Stand der geschichtlichen, gesellschaftlichen, kulturellen, technischen
o0.4. Entwicklung entsprechend; neuzeitlich, heutig, zeitgemal
2b.an der Gegenwart, ihren Problemen und Auffassungen orientiert, dafiir aufgeschlos-
sen; in die jetzige Zeit passend,
Synonyme zu modern:
en vogue, im Schwange, in Mode, modisch, up to date; (umgangssprachlich) angesagt,
der letzte Schrei, in, trendig, trendy; (Jargon) hip; (emotional verstirkend) brandneu;
(bildungssprachlich veraltend) fashionable; (veraltet) a la mode; (besonders Mode und
Wirtschaft); aktuell, auf dem neuesten Stand, augenblicklich, derzeitig, [ganz] neu, ge-
genwirtig, heutig, jetzig, laufend, momentan, zeitgeméal; (Jargon) hip; (oft abwertend)
neumodisch; avantgardistisch, fortschrittlich, mit der Zeit gehend, modisch, neuzeitlich,
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hat auch etwas mit Mainstream, am aktuellsten Stand zu sein, zu tun. Rainer
Metzger néhert sich in seinem Buch Kunst in der Postmoderne der Moderne
folgender maf3en an:

,»,Modernismus* meint jene Zeit der Ismen nach etwa dem Jahr 1850, in
der kiinstlerische Artikulation in forcierterer, durch die neue Autonomie des
Kunstwerks notwendig gewordener Rhetorik vorgetragen wird.“** Gibt es
diese Autonomie wirklich? Hat es die Moderne bzw. die darauffolgende
Postmoderne wirklich geschafft, die Kunst autonom werden zu lassen? Oder
hat sich die Kunst zwar vielleicht aus gewissen Zwéngen 16sen kdnnen, wie
beispielsweise dem Mimesis-Charakter bei Platon, der Salonmalerei seit He-
gel oder der Repriasentationspflicht, ist aber heute wiederum gezwungen sich
den kapitalistischen Marktzwiangen zu entwerfen, die hiufig Kunst als
Wertanalage neben beispielsweise Immobilien sehen. Oder noch mehr muss
Kunst heute vielleicht sogar soziale Relevanz vorspielen, um eine Existenzbe-
rechtigung zu haben? Die Frage sei einmal so dahingestellt und bleibt dem
Lesenden zur Beantwortung iiberlassen.

AbschlieBend hilt auch Metzger fest, dass eine Anndherung und ein Ver-
stindnis des Begriffs und der Epoche Postmoderne nur iiber eine vorrangige
Klérung der Moderne méglich ist. Damit kann Metzger ebenfalls eingeordnet
werden in die affirmativen Denker des ,,Fortschritts-Geschichts-Verstandnis-
DenkerInnen®, denn nur dann macht es Sinn sich die Postmoderne iiber die
Moderne erkldren beziehungsweise verstehen zu wollen. Doch sei an dieser
Stelle auch Rudolf Burger’ erwihnt, der verdeutlicht, dass Geschichte im-
mer ein ,,Naturprozess®, d.h. eben nicht fiir den Menschen kontrollierbar und
dementsprechend nicht logisch fortschreibar ist. Zudem ist fiir ihn die Ge-
schichte nach 1989, also die Posthistoire nach seinem Denken, eigentlich die
Befreiung aus dem Zwang der Geschichte, wie sie zu sein hat.

Daf3 die Geschichte nach 1989 allerorten, nicht nur in den postkommunis-
tischen Léndern, in turbulenter Weise sich Bahn bricht, ist kein Argument
gegen den Finalismus, sondern paradoxerweise eines fiir ihn: Das Posthis-
toire ist in Wahrheit die Befreiung der Geschichte — nédmlich von dem
Anspruch zu wissen, wie sie zu machen sei. Sie vollzieht sich noch im-
mer, wie schon Marx diagnostizierte, als Naturproze3 — ohne dal3 wir frei-

progressistisch, zukunftsgerichtet, zukunftsorientiert, zukunftsweisend; (bildungssprach-
lich) progressiv; (Jargon) hip; (besonders Fachsprache) innovativ; neu, zeitgenossisch;
(bildungssprachlich) kontemporir; (oft abwertend) neumodisch
3.der neuen oder neuesten Zeit zuzurechnen;*
http://www.duden.de/suchen/dudenline/modern Zugriff: 16.11.2013

23 Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, S.19

24 Rudolf Burger ist ein dsterreichischer Philosoph der 1938 in Wien wurde.
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lich Hoffnung noch teilten, wir konnten diesen je beherrschen, denn diese
Hoffnung hat sich als total illusionir erwiesen.>

Aber folgen wir zunidchst nochmal den Gedanken von Metzger, dass die
Postmoderne nur iiber die Moderne verstehbar ist. Im Deutschen finden wir
den Begriff Moderne statt Modernismus; im Englischen wird fiir den Begriff
der Moderne das Wort modernism verwendet. Im Deutschen haben wir eine
kleine Unterscheidung dieser beiden Begriffe: Modernismus weist auf eine
Logik der Weiterentwicklung hin, ein Ubertreffen des bisher Dagewesenen.
Das heilit Modernismus deutet somit auf eine kulturelle Periode hin, in der
sich die kiinstlerische Moderne und die kiinstlerische Avantgarde gegeniiber-
stehen, so Metzger.*** Clement Greenberg®’ schreibt in seinem Werk Moder-
nist Painting, dass jede/r KiinstlerIn im Modernismus versucht sich unver-
wechselbar zu machen. Allen verhaftet der permanente Drang etwas Neues,
etwas Genius—Behaftetes Einzigartiges zu kreieren, konstatiert Greenberg. ,,It
quickly emerged that the unique and proper area of competence of each art
coincided with all that was unique to the nature of its medium.”*** Im Bereich
der Malerei endete dieser Prozess der Selbst-Verbesserung der kiinstlerischen
Gattungen in der ,,flatness* der Kunstwerke wie er es bezeichnet.

Modernist painting is in its latest phase and has not abandoned the repre-
sentation of recognizable objects in principle. What it has abandoned in
principle is the representation of the kind of space that recognizable ob-
jects can inhabit. Abstractness, or the nonfigurative, has in itself still not
proved to be an altogether necessary moment in the self-criticism of pic-
torial art, even though artists as eminent as Kandinsky and Mondrian have
thought so. As such, representation, or illustration, does not attain the
uniqueness of pictorial art;>*

Es lésst sich festhalten, dass die Postmoderne ein schwierig zu fassender Be-
griff ist. Jedoch ist es moglich diesem im Diskurs mit seinem System zu ver-
stehen, das hei3t die Postmoderne in Vergleich mit anderen Begriffen zu set-
zen und Epochen werden erkennbar. Dennoch erscheint die Postmoderne hiu-
fig, wie gezeigt wurde, beliebig, die Merkmale, die Thab Hassan nennt und als
Artikel Postmoderne heute in Wege aus der Postmoderne, herausgegeben von
Wolfgang Welsch publizierte, sind meiner Ansicht nach hilfreich fiir die Ein-
grenzung des Begriffs. Die zentralen Elemente der postmodernen Kunst sind

25 Burger, Rudolf: /m Namen der Geschichte, zu Klampen Verlag, Hannover, 2007, S.21

2146 Vgl. Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, S.19

27 Clement Greenberg (1909-1994) war ein US-amerikanischer Kunstkritiker.

u8  Greenberg, Clement: Modernist Painting, S.1 [Zugriff: 23.11.2014] Vgl
http://cas.uchicago.edu/workshops/wittgenstein/files/2007/10/Greenbergmodpaint.pdf

29 Vgl.: Hasan, lhab: Postmoderne heute. In: Welsch, Wolfgang (Hg.): Wege aus der Mo-
derne. Schliisseltext der Moderne, Weinheim 1988, S.47-56
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demnach: die Unbestimmtheit, die Fragmentarisierung, die Sprengung der
Normen, die Auflosung von Werk und Individuum (sprich KiinstlerIn), die
Hybridisierung, und dadurch auch das Aufbrechen jeglicher Genre-Grenzen,
sowie der Konstruktcharakter der kiinstlerischen Arbeiten.

Zum Schluss des Kapitels bleibt aber die Frage dennoch offen, ob wir an
die Postmoderne glauben. Es gibt keine Wahrheit. Dementsprechend gibt es
nur unterschiedliche geschichtliche Darstellungen der Vergangenheit. Die
Geschichtsschreibung ist nie wertfrei. Beispielsweise sei an dieser Stelle auf
die ,,Geschichtsschreibung® Osterreichs verwiesen. Zuerst sah sich Osterreich
nur in der Opferrolle und erst allmdhlich Begann eine Aufarbeitung und Aus-
einandersetzung mit der Rolle Osterreichs wihrend der NS-Zeit. Ein weiteres
Beispiel hierfiir ist auch der Konflikt zwischen dem tiirkischen Staat und dem
armenischen Volk. Mittlerweile haben viele Staaten anerkannt, dass die Tiir-
kei 1915-1916 einen Genozid begangen hat. Die tiirkische Regierung sieht
dies allerdings anders und dementsprechend wird auch eine andere Geschich-
te in der Tiirkei gelehrt und verbreitet. Insofern miissen wir also auch kunst-
historische Kategorien und ,,Geschichtsschreibungsversuche® kritisch hinter-
fragen. Die Autorlnnen und WissenschaftlerInnen solcher Publikationen kon-
nen sich nicht aus ihrer eigenen Zeit herausnehmen und auch nicht ihre eige-
ne Ansicht verleugnen, also dementsprechend sind diese Texte (Geschichts-
schreibungen) nie wertfrei und nur sachlich zu verstehen. Ebenfalls muss er-
wiahnt werden, dass auch Zeitzeuglnnen nicht objektive Berichte liefern, sie
liefern ebenfalls nur einen subjektiven Ausschnitt eines Bildes oder einer
Zeit. Demnach ist auch die Analyse der Postmoderne und die ,,Kategorisie-
rung* ihrer Kiinstlerlnnen und deren geschaffenen Objekte nicht als wertfrei
anzusehen. Folglich ist die kunstgeschichtliche Praxis kritisch zu hinterfragen
und eine eindeutige Kldrung des Begriffs Postmoderne kann auch aus diesem
Grund nicht vollstindig dargelegt werden. Dies wiirde womdglich aber dem
grundlegendsten Credo der Postmoderne entgegen gesetzt sein, namlich der
Beliebigkeit!
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6. Das andauernd wiederkehrende Ende der Kunst?

Wie bereits zuvor mit Lyotard erldutert befinden wir uns an zwei wichtigen
Punkten: einerseits, meint Lyotard, ist die Zeit der groBen Meta-Erzdhlungen
an ihr Ende gekommen, andererseits konnen wir Geschichte nur mehr als eine
Art von ,,Fortschrittsgeschichte* denken. Lyotard kann mit diesem Ende der
groen Erzdhlungen und dem Ende des Geschichtsverstindnisses, teilweise
mit dem Gedanken bei Adorno, dass Kunst durch die Graueltaten des 20. Jh.
auch eine Art von Ende wiederfahren hat, in Verbindung gesetzt werden. Fiir
Adorno kann Kunst nie mehr wie zuvor sein, und damit rdumt er der Kunst
ein gewisses Ende® ein.

Doch widmen wir uns kurz dem Thema, wie denn Geschichte und Ge-
schichtsschreibung sich vollzieht. Hierzu hat White Hayden®' eine treffende
Analyse gemacht. Seine Grundaussage ist, dass Geschichte proklamiert Reali-
tdt und Wahrheit abzubilden, doch dies ist eben nicht der Fall. Viel mehr ist
die Geschichtsschreibung und somit das Versténdnis iiber sie eine Form von
»Dichtung® wenn man so will und offenbart nicht die Realitit.

Im frithen 19. Jahrhundert wurde es jedoch iiblich, zumindest unter Histo-
rikern, Wahrheit mit Tatsache gleichzusetzen und Fiktion als das Gegen-
teil von Wahrheit und von daher als ein Hindernis fiir das Verstdndnis
von Realitét statt als eine Weise ihres Erfassens zu betrachten. Geschichte
wurde so der Fiktion als Gegensatz gegeniibergestellt, vor allem dem
Roman, als die Darstellung des ,,Tatsdchlichen* gegeniiber der Darstel-
lung des ,,Moglichen” oder nur ,,Vorstellbaren®. Und so war der Traum
von einem historischen Diskurs geboren, der aus nichts als faktengetreuen
Aussagen tiber ein Gebiet von Ereignissen bestehen wiirde, die im Prinzip
beobachtbar sind (oder waren), deren Anordnung in der Reihenfolge ihres

20 siehe auch Hegel und Danto.
1 Hayden White (¥1928) ist ein US-amerikanischer Historiker und Literatur-
wissenschaftler.
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urspriinglichen Geschehens ihre wahre Bedeutung oder ihren wahren Sinn
offenbar werden liefe.””

Heinz Dieter Kittsteiner*® wiederum rdumt zwar der Geschichtsschreibung

und der Geschichtsphilosophie ein gewisses Mal} an ,,Dichtungen ein, den-
noch vertritt er den Standpunkt, dass Geschichtsschreibung sehr wohl ,,ver-
schwundene* oder nicht sichtbare Zusammenhénge verdeutlichen kann.

Die Leute, die in meinem Buch®* auftreten, Theologen, Philosophen, Ju-
risten, Stadt- und Dompfarrer, Landjunker, Knechte, Méagde, Delinquen-
ten auf dem Weg zur Hinrichtungsstitte, sind auf mehrere Jahrhunderte
verteilt; sie haben zumeist fremd neben- oder hintereinanderher gelebt.
Thren Zusammenhang im Rahmen einer ,,Geschichte des Gewissens‘ habe
nur ich gestiftet.>

Eines scheint Kittsteiner dennoch zu vernachléssigen, was macht es mit den
Lesenden, wenn sie eben seine Geschichte Die Entstehung des modernen
Gewissens lesen. Sie nehmen diese Zusammenhénge, diese im Nachhinein
zusammengefiigten Menschen, Momente etc. als Tatsachen, als Fakten wahr.
Dementsprechend sehe ich ,,Geschichte® und Geschichtsschreibung eher wie
White Hayden. Dennoch ldsst sich aber auch Kittsteiner bei seiner Definition:
»Geschichte bleibt als Geschehen ein umgreifender Bewegungsprozess, in
den das Einzelne verflochten ist.“**® zustimmen.

Nach diesem kurzen Einschub tiber die Geschichte und Geschichtsschrei-
bung wieder zuriick zur zentralen Frage zum Kunstende mit dem sich dieses
Kapitel beschiftigt. Bereits bei Hegel waren wir mit dem Phdnomen ,,Ende
der Kunst*“ konfrontiert und Adorno konstatierte nach den Ereignissen des
zweiten Weltkrieges, dass die Kunst fortan nie mehr so sein kdnne, wie da-
vor. Beide beschreiben einen geschichtlichen Umbruch und daher eine Art
von Ende einer bestimmten Form von Kunst. Dennoch muss aus heutiger
Sicht (vom gegenwirtigen Zeitpunkt aus) festgehalten werden: Kunst gibt es
nach wie vor und sie wird noch immer von Menschen rezipiert, also ware dies

»2 - White, Hayden: Auch Klio dichtet oder Die Fiktion des Faktischen. Studien zur Tropho-
logie des historischen Diskurses, Klett Cotta, Stuttgart, S.147

53 Heinz Dieter Kittsteiner (1942-2008) war ein deutscher Historiker, Germanist und Philo-
soph.

>+ Anmerkung: Die Habilitationsschrift wurde als Buch mit dem Titel Die Entstehung des
modernen Gewissens ver6ffentlicht. Heinz Dieter Kittsteiner schrieb einen Artikel iiber
seine zentralen Thesen in der Schriftenreihe Gegenworte, Heft 9: Wissenschaft und
Kunst.

x5 Kittsteiner, Heinz Dieter: Dichtet Clio wirklich? in: BBAW / Schriftenreihen / Gegen-
worte / Heft 9:Wissenschaft und Kunst, S.40
http://edoc.bbaw.de/frontdoor/index/index/docld/1116 [Zugriff: 20.6.2015 17:09]

%6 Ebd. S.42
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bereits Gegenargument genug um die These des Endes der Kunst zu widerle-
gen.

George Kubler hat mit seinem Werk The Shape of Time das Jahr 1962
zum Schliisseljahr in der Kunstgeschichte gemacht.”” Auf 144 Seiten analy-
siert Kubler die Entwicklungsgeschichte von Artefakten. Fiir ihn sind Arte-
fakte™® alle Produkte, die Kunstschaffende kreieren. Fiir Kubler unterliegen
diese Artefakte einer bestimmten Reihe oder Sequenz. Das heift, jedes neue
Artefakt ist innerhalb einer Sequenz/Abfolge und verringert dadurch automa-
tisch die realen Moglichkeiten nach einer weiteren Innovation innerhalb ihrer
Sequenz. Zudem gibt es auch nur eine begrenzte Anzahl an Mdglichkeiten fiir
solche Artefakte. Und tiber allen steht dann noch, dass jedes neue Artefakt,
jede neue Form die nachkommenden einschriankt bzw. determinierend auf sie
einwirkt, so Kubler. Somit gibt die vorrangige Form immer etwas vor und
schriankt dadurch die Innovationsmoglichkeiten ein. Die ultimative Conclusio
ist fiir George Kubler folglich, dass Neues innerhalb einer Reihe nur begrenzt
moglich und eben endend wollend ist. ,,Radical artistic innovations may per-
haps not continue to appear with the frequency we have come to expect in the
past century. It is possible true that the potentials of form and meaning in
human society have all been sketched out at one time and place or another, in
more or less complete projections.”® Das bedeutet in diesem Verstindnis,
dass Kunst und ihre Kunstformen einer Progression, einer Entwicklungsge-
schichte unterworfen sind, aber keine Formentwicklung aus Kublers Sicht
mehr moglich ist. Doch wie bereits durch Burger, White und Kittsteiner ge-
zeigt wurde, steht dies eben zur Debatte. Frei nach Kubler formuliert wiirde
dies folgendes bedeuten: Alle Bilder, die es wert sind gemalt zu werden, wur-
den woméglich bereits gemalt.”® Eine Entwicklung der Kunst scheint nur
mehr aullerhalb der Kunstformen, der Kiinste selbst realisierbar zu sein. Die
Postmoderne als Losung fiir das Problem mit dem immer wihrenden Ende
der Kunst? Durch ihre Gattungsfreiheit, ihre Beliebigkeit, ihre Mdglichkeit,
alles zur Kunst zu erkldren, was bisher nicht als Kunst galt, damit Kunst fort-
an bestehen bleiben kann? Ein interessanter abschliefender Gedanke an die-
ser Stelle. Dennoch schaffen Kiinstlerlnnen permanent neue Kunst und diese
neuen Werke konnten als Zeichen von Interpretationen der gegenwértigen
Gedanken durch den/die KiinstlerInnen verstanden werden.

Es erscheint an diesem Punkt der Arbeit hilfreich, den Blick vom spezifi-
schen Ende der Kunst einmal genauer auf ein allgemeines Ende und allge-
meines Verstindnis von Geschichte (Abldufen) zu werfen. Sogar in den wis-

%7 Vgl. Metzger, Rainer: Kunst in der Postmoderne, S.22—27

%8 Anmerkung: Der Vollstindigkeit wegen muss an dieser Stelle festgehalten werden, dass
Artefakte nicht immer Kunstwerke sind, aber ein Kunstwerk kann zum Artefakt werden.

29 Kubler, George: The Shape of Time, Yale University Press, Yale, 1962, S.123

20 Vgl. Swoboda, Hanna: Die neue Kunst des Nichts, S. 71
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senschaftlichen Bereichen, wo bisher angenommen wurde, man konne wis-
senschaftlich fundierte und plausible Aussagen iiber etwaige Zukunftsszena-
rien machen, miissen jetzt auch diese revidiert werden. So argumentiert auch
Gerd Bosbach®' deutscher Professor fiir Statistik und Empirische Wirt-
schafts- und Sozialforschung an der Fachhochschule Koblenz, dass mit Zah-
len oft viel gesagt werden kann, wohl aber selten die Wahrheit. Gerd Bosbach
arbeitete viele Jahre fiir das deutsche Bundesstatistikamt und erstellte so
manche Statistik mit deren diversen Erkenntnissen und folglich Aussagen
iber die Zukunft beziehungsweise iiber unseren weiteren geschichtlichen
Werdegang gemacht wurden. Bosbach verstand aber schlussendlich den
Trugschluss zu den uns Zahlen verleiten und widmete sich der interessanten
Frage, was wir liberhaupt von Statistiken wissen konnen und was sie uns wis-
sen lassen kdnnen. So vertritt Bosbach heute die These, dass zum Beispiel das
stindige prognostizierte Ende unseres Pensionssystems aufgrund der statis-
tisch belegbaren demographischen Uberalterung unserer Gesellschaft auch
Panikmache sei.”®> Denn er belegt unter anderem, dass, wenn selbige Metho-
den zur Vorhersage iiber das Pensionssystem vor dem ersten Weltkrieg an-
gewandt worden wéren, hétte man bereits damals eine Unfinanzierbarkeit des
Systems vorhersagen miissen. Bosbach argumentiert, dass solche Vorhersa-
gen unserids sind, da sie niemals Kenntnis iiber die zukiinftige Geschichte
und Ereignisse haben, also nie alle in Betracht kommenden Notwendigkeiten
beriicksichtigen werden konnen. Eine These iiber die Zukunft die eben nur
von heutiger Sicht ausgehen kann, ist deswegen als unserids zu betrachten.
Ein weiteres Beispiel hierfir wird im 2014 veréffentlichen Fauler Zahlen-
zauber von Holger Rust erldutert. So skizziert Rust eben die nur bedingte
Aussagekraft von Statistiken, indem er die Auswirkungen von Viagra auf das
brasilianische Pensionssystem anfiihrt. Durch die Einfithrung von Viagra kam
es zu einem signifikanten Anstieg von Ehen zwischen dlteren Ménnern und
wesentlich jiingeren Frauen. Die Folgen fiir das Pensionssystem sind mittler-
weile nun bekannt, da ein enormer Anstieg der Witwenpensionbezieherinnen
zu verzeichnen ist. Den Umstand hat jedoch keine Statistik-Berechnung vor-
hergesehen.”® Das heifit, Statistiken konnen nur eine Richtung anzeigen, aber
ihre wahre Aussagekraft iiber zukiinftige Entwicklungen ist stets zu hinterfra-
gen. Gleiches haben wir bereits bei Rudolf Burger gesehen, der eben auch
den Theoretikerlnnen widersprochen hat, die den Begriff der Posthistoire ein-
fithrten. Fiir Burger ist es genau der gegenteilige Fall, es ist nicht das Ende
der Geschichte, sondern die Befreiung aus dem fortwéhrenden falschen Ver-

261 Gerd Bosbach (*¥1953) ist deutscher Mathematiker und Statistiker. Vgl.-
http://www.luegen-mit-zahlen.de/gerd-bosbach [Zugriff: 16.7.17]

262 Bosbach, Gerd / Korff Jens, Jirgen: Liigen mit Zahlen, Heyne Verlag, Miinchen, 2012,
S.163f

23 Vgl. Rust, Holger (2014): Fauler Zahlenzauber, Springer, Wiesbaden, 2014, S.93f
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stdndnisses einer logischen fortschreibaren Fortschrittsgeschichte. Dies wurde
auch mittels oben angefiihrten Beispielen gezeigt, die Menschheitsgeschichte
ist wie Burger sie nennt ein ,,Naturprozess™ der eben nicht mittels Algorith-
men oder sonstigen Methoden kontrollierbar und steuerbar ist.

Wenden wir mit diesem Wissen/Einwand den Blick wieder zuriick zu
Belting®® und in die Vergangenheit, in die Geschichte. Es wird deutlich, dass
die Verheilung, die These, dass das Ende der Kunst oder das Ende der
Kunstgeschichte auch nur als unseriés angesehen werden kann. Denn wenn
von einem schliissigen linearen narrativen Geschichtssystem ausgegangen
wird, muss an jeder Stelle eine Voraussicht mdglich sein. Die ist aber nicht
moglich und deswegen kann auch niemals von einem Ende ausgegangen
werden.

Ein weiteres Argument gegen das immer wieder aufkommende Ende der
Kunst ist die These, dass das besagte Ende schon etliche Male vorhergesagt
wurde, da verhilt es sich wohl gleich wie mit der Vorhersage iiber das Ende
der Welt. Selbiges ist gliicklicherweise bis jetzt auch noch nicht eingetreten.
An dieser Stelle wiren natiirlich noch Anmerkungen iiber das Ende generell
von groem Interesse. Denn es scheint eine Verhaltensauffalligkeit des Men-
schen zu sein, gerne von seinem Ende zu sprechen aber so recht glauben wol-
len wir daran dann doch wieder nicht. Das Ende scheint niemals etwas Defi-
nitives zu sein, vielmehr eine Wandlung.

Gleich verhélt es sich auch mit unserem Verstindnis des Todes. Nur die
Wenigstens gestehen sich ein, dass sie hochstwahrscheinlich nur von Wiir-
mern und sonstigen Lebewesen ,,zerfressen* werden. Dennoch muss festge-
halten werden, dass Korper nicht gleichzusetzen ist mit Geist und Seele. Die
Frage was mit der Seele ohne Korperlichkeit passiert, oder ob es eine Seele
iiberhaupt gibt, sprengt jedoch den Rahmen dieser Arbeit.

Es mag zwar eine Menge aufgekldrter Menschen geben, die sich Atheis-
tlnnen nennen, doch wenn es beispielsweise darum geht, einem Kleinkind zu
erkldren, dass der Tod, das Ende, also eine endgiiltige Auflosung einer Person
zufolge hat, dann hort die Erkldarung bei den meisten schon auf und sie stim-
men ein in einen allgemein giiltigen Chor, das die verstorbene Person nur in
eine andere Welt oder dergleichen hiniibergetreten ist. Ob dies nun der Fall
ist oder nicht, kann die vorliegende Arbeit nicht sagen, aber es geht hierbei
mehr um das Aufzeigen, wie Menschen mit ihrem vermeintlichen Ende um-
gehen, wie sie es erkldren. Demnach scheint es fiir viele kein endgiiltiges En-
de zu sein, sondern mehr eine ,,Verwandlung*.

So sehen wir dies auch bei Belting und Danto, die beide eine Revision ih-
rer urspriinglichen Hyothese vom Kunstende beziehungsweise Kunstge-
schichte verfasst haben. Weg vom definitiven Ende hinzu einer ,,Verwand-

264 Hans Belting (¥1935) ist ein deutsche Kunsthistoriker und Medientheoretiker.
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lungsthese* der Kunst. Es erscheint dem Lesenden fast wie eine Verwésse-
rung, die Radikalitét der 60er ist den konsensorientierten 90er Jahren gefolgt.
Ganz im Sinne der Vereinigungen, die die 1990er gekennzeichnet haben. Von
der anfinglichen Wiedervereinigung Deutschlands 1990, iiber den 31 Mirz
1998, als die EU Verhandlungen mit den ehemaligen Ostblockstaaten Est-
land, Polen, Slowenien, Tschechische Republik und Ungarn aufgenommen
hat, bis zu der Empfehlung vom 13. Oktober 1999 von der EU-Kommission
mit Bulgarien, Lettland, Litauen, Ruménien und der Slowakischen Republik
Verhandlungen aufzunehmen, welche schlieBlich am 15. Feber 2000 realisiert
wurden.

Ganz in diesem Sinne der Vereinigung von vielen haben auch Danto und
Belting, versucht ihre provokante These zu vereinheitlichen, oder anders ge-
sagt, zu entschirfen. Denn die Zeit der Schirfe und Provokation war voriiber-
gehend nicht mehr en vogue. Nicht mehr das Gegensitzliche war gefragt,
sondern dass allgemein Verstindliche und Geschmacks-Neutrale, das nicht
mehr allen Lesenden so schnell aufstolen konnte. So schrieb Belting in sei-
nem Buch Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach zehn Jahren
,Die Kunst endete nicht, aber sie befand sich seither auf einem neuen Weg:
auf dem Weg der Moderne.“**> Weiteres klingt es fast wie die Einrdumung
eines Missverstandnisses, wenn Belting schreibt ,,Die Rede vom ,Ende‘ be-
deutet nicht, daB ,alles aus ist‘, sondern fordert zu einer Anderung im Diskurs
auf, weil sich die Sache gedndert hat und nicht mehr in ihren alten Rahmen
paBt.“*%® Und noch schlimmer wirkt folgendes, fast wie ein Beipackzettel von
einem bitteren Medikament, welcher vor der Einnahme, oder anders gesagt
vor dem Lesen der Lektiire, steht. ,,Deshalb sei vorsorglich angemerkt, dafl
ich vom Ende eines bestimmten Artefakts genannt Kunstgeschichte, im Sinne
von Spielregeln rede, aber davon ausgehe, daB3 das Spiel auf andere Weise
fortgesetzt wird.“**” Es hat beinahe den Anschein, Belting nimmt sich an die-
ser Stelle, welche bereits auf Seite acht auf seiner revidierten Arbeit steht,
selbst den Wind aus den Segeln. Denn seiner These vom Ende rdumt er so-
gleich ihre Unmoglichkeit ein und verweist auf ein Anderes. Einerseits kann
dies als geschickter Schachzug gelesen werden, um keine Angriffsfliche
mehr zu bieten, andererseits fragt sich der kritisch Lesende, warum das Werk
denn iiberhaupt noch wert zu lesen sei, da die These zwar nicht widerlegt,
aber auch nicht mehr aufrecht gehalten wird. Wenn der Verfasser selbst nicht
mehr vollkommen an seine These glaubt, wie soll dies dann der Lesende tun?
Ketzerisch formuliert wiirde ich meinen, Belting hat sich anscheinend geirrt
mit seinem Pathos tiber das Ende der Kunst.

265 Belting, Hans: Das Ende der Kunstgeschichte, Beck, Miinchen, 1995, S.171
%6 Ebd. S 8
27 Ebd. S.8
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Demnach bleibt es offen ob nun ein Ende wirklich eingeldutet wurde oder
nicht. Im nachsten Abschnitt wird nochmals der Versuch unternommen sich
dem Thema des Endes von der Position der Postmoderne und seiner Definiti-
onsdeutung zu nidhern.

6.1. Moderne versus Postmoderne? Die Kunst und ihr Ende in der
Postmoderne

Zunichst muss nochmals betont werden, dass es fiir die Moderne unzihlig
viele Definition gibt. Teilweise wird die Position vertreten, dass die Moderne
eigentlich noch immer andauert. Vielleicht wird dadurch deutlicher, warum
es so eine Vielzahl von Begriffen der Modernen gibt. Prd-Moderne, Post-
Moderne, Post-Post-Moderne und dergleichen. ,,Mehr noch: ob nicht das
mogliche Ende der Moderne zugleich ein Ende der Geschichte und sogar ei-
nen Stillstand der Zeit bedeuten konnte — und somit eine Datierung der Post-
moderne genauso wie eine Definition demnach gerade sinnlos wird.** Bei-
spielweise hat der Philosoph Jean Baudrillard*® diese These radikal vertreten
indem er die Auffassung verbreitete, dass Jahr 2000 hétte nie wirklich stattge-
funden. Natiirlich erfolgt die Geschichtsschreibung nach einer Zeitmessung
durch den Menschen. Ob es das Jahr 2000, die Stunde 0 je wirklich wahrhaf-
tig gibt ohne dass es den Menschen —das Seiende— gibt, ist fiir mich als Auto-
rin offensichtlich. Nein, es gibt sie nicht. So zéhlen andere Voélker fiir das
Jahr 2017, z.B. die Thais bereits das Jahr 2560, und viele islamische Liander
fiihren die islamische Zeitrechnung 1438.

Doch wenn man vom Ende der Kunst spricht setzt dies nicht immer das
Denken in zeitlichen Begrifflichkeiten voraus? Kann denn nicht nur von ei-
nem Ende gesprochen werden, wenn ich davor von einem Beginn gesprochen
habe? Wie kann, vereinfacht gesagt, etwas zu Ende gehen, was zuvor nicht
eine fortlaufende Zeitgeschichte durchlaufen hat? Dies scheint wohl aber
auch ein Charakteristikum der Postmoderne zu sein, sich allen bedienen, alles
verneinen oder bejahen zu konnen, dies muss jedoch keiner logischen Abfol-
ge zu Grunde liegen. Denn die Postmoderne widersetzt sich auch einer lo-
gisch-orientierten Denkweise. ,,Die Postmoderne stellt nun die Logik der
Moderne in Frage, indem sie in diese Texte eindringt. Denn die Katastrophe
der Moderne folgt einer Logik, die es mit ihren eigenen sprachlichen Mitteln
nicht mehr ermdglicht, ihre Geschichte weiter zu erzéihlen.“*” Doch wie be-
reits zuvor erwéhnt, ist die Kunstgeschichte eben auch eine Erfindung von
Einteilung in von ihr geschaffenen Kategorien.

28 Behrens, Roger: Postmoderne, S.15

269 Jean Baudrillard (1929-2007) war ein franzosischer Philosoph, Soziologe und Medien-
theoretiker der als einflussreicher Vertreter des poststrukturalistischen Denkens gilt.

270 Behrens, Roger: Postmoderne, S.10
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Heutzutage scheinen die DurchschnittsbiirgerInnen das Gefiihl zu haben,
wir wéren wirklich am Ende der Kunst angelangt. (Vorausgesetzt wird bei
diesen Gedanken eine lineare Geschichtsschreibung bei der Mehrheitsgesell-
schaft.) Sie erkennen haufig nicht einmal mehr, was das Kunstwerk ist: dieser
Umstand zeigt sich immer wieder beispielsweise bei konzeptuellen Kunst-
werken. Aber dennoch muss auch nochmals an dieser Stelle festgehalten
werden, dass Geschichtsschreibung eine Erfindung post faktum darstellt,
quasi eine Beobachtung im Nachhinein aus einer Vogelperspektive. Doch die
Forscherperspektive kann nicht eine gesamte Vogelperspektive einnehmen,
sondern wihlt wiederum nur einen Ausschnitt. Zudem sind Forscherlnnen
eben auch eingebettet in ihren eigenen geschichtlichen Kontext, der ebenfalls
nur einen bestimmten Blick zuldsst der niemals vollkommen wertfrei sein
kann. Geschichte scheint somit hdufig wie ein schwerer Sack auf unseren
Schultern zu liegen. Aber dennoch fragt meine Nachbarin mich, was er mit
gewissen modernen Kunstwerken anfangen soll und fiir sie scheint die Kunst
somit teilweise ,,gestorben zu sein. Doch wer schreibt eigentlich vor, was
wir als Kunst anzuerkennen oder zu rezipieren zu haben. Wir leben zum Teil
in einem Zeitalter des Bildungsdiktats, in dem sich eine Art von Angst und
Kunstkonformitit gegeniiber dem Bildungsdiktat und den kapitalistischen
Markt zu etablieren scheint. So mag meine Nachbarin womdoglich nicht alle
Kunstwerke als solche lesen, verstehen oder aus ihrer Sicht einstufen, aber
dennoch gibt es fiir sie noch immer Kunst. Die findet sie aber nicht immer in
den géngigen Bildungs- und Kunstinstitutionen, sondern auch abseits von
diesen. Die Frage bleibt somit: Wer diktiert uns was Kunst ist?

Dennoch finden wir in der Postmoderne unzéhlige Beispiele fiir die These
des Endes der Kunst. Den Anfang (wenn man wieder von einem linearen Ge-
schichtsverstdndnis ausgeht) konnte man bereits in der Moderne bei Male-
witsch oder bei den Readymades von Duchamp feststellen. Aber ,,[...] setzt
die These, die Kunst sei zu Ende, die Vorstellung einer kohdrenten Geschich-
te voraus [?] Nur wenn diese einen linearen und damit nacherzahlbaren Ab-
lauf aufweist, kann sie auch zu Ende gehen.“?”" Kritisch angemerkt kénnte
man sagen, dass es seltsamerweise noch immer Malerlnnen, Zeichnerlnnen
und dergleichen gibt. So argumentiert auch Arthur Danto auf der anderen Sei-
te in seinem Nachfolgebuch After the end of art, welches 30 Jahre nach 4Ana-
Iytic Philosophy of History, in dem er das Ende der Kunst proklamiert hatte,
was er eigentlich nicht wirklich im Sinne hatte, als vielmehr das Ende des
Narrativen in der Kunst. Urspriinglich stammt der Begriff ,,Narrativ vom
lateinischen Wort narrare — erzdhlen ab. In den Kunstwissenschaften wird er
haufig als Geschichten erzihlend oder Geschichten indizierend verstanden.

71 Liithy, Michael: Das Ende wovon? Kunsthistorische Anmerkungen zu Dantos These vom
Ende der Kunst, in: Kunst. Fortschritt. Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und Juli-
ane Rebentisch, Kulturverlag Kadamos Berlin, Berlin 2006, S.57-66
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Dariiber hinaus stellt Danto fest, dass er und Hans Belting wohl eher missver-
standen worden seien, denn keiner von lhnen glaubt wirklich an ein Ende oh-
ne Anfang. In weiterer Folge stellt sich die Frage, welches Ende denn {iber-
haupt ein definitives vollkommendes ausloschendes Ende in sich birgt? Jedes
Ende, wie wir bereits im vorrangigen Kapitel gesehen haben birgt auf gewisse
Art und Weise einen Neuanfang beziehungsweise eine Geburt in sich. Oder
mit anderen Worten wie Foucault sagt, in jedem Negativen verbirgt sich eine
positive schopferische Kraft. So versteht sich auch Arthur Danto als falsch
verstanden, denn er meinte nicht den Tod der Kunst, sondern nur ein spezifi-
sches Ende eines kunstspezifischen Elements. Die Frage, die nach wie vor fiir
mich offen bleibt, welches spezifisches Ende er denn nun gemeint hat oder ob
dies lediglich den Versuch darstellte seine These nicht vollkommen als wider-
legt ansehen zu miissen, da Kunst noch immer geschaffen wird und nicht nur
eine bestimmte Art sondern mannigfaltig viele. Zudem eben auch ,,verponte®
oder ,alte” wie gegenstindliche Malerei, Bildhauerei, Grafik und derglei-
chen.

So schreibt er iiber seine Abkehr von der These des vollkommenen Endes
der Kunst:

Neither of us was talking about the death of art, though my own text hap-
pens to have appeared as the target article in a volume under the title The
Death of Art. That title was not mine, for I was writing about a certain
narrative that had, I thought, been objectively realized in the history of
art, and it was that narrative, it seemed to me that had come to an end.””

Aber machte es sich Danto mit dieser Erkldrung nicht zu einfach? Fast wirkt
es wie eine Entschuldigung und ein Riickzieher.

Doch warum verstehen gegenwirtig viele Menschen Kunst nicht mehr
bzw. verstehen nicht, warum der Gegenstand aus dem Supermarkt einmal
Kunst sein kann und einmal nur Gebrauchsgut, je nachdem in welchem Kon-
text es steht? Welche Art von Asthetik bedient sich die Postmoderne eigent-
lich? Behrens Roger liefert dazu folgende Erlduterung

Die Postmoderne steht im Zeichen einer Asthetik des Erhabenen. Eine
solche Asthetik verteidigt den spielerischen Umgang nicht nur mit der
Kunst, sondern ebenso mit dem Korper, mit dem Selbst. Die dsthetischen
Strategien setzen das Vieldeutige gegen das Eindeutige, die Ironie gegen
den Ernst, die sinnliche Lebenskunst gegen die Sinnlosigkeit des Le-
bens.>”

72 Danto, Arthur Coleman: After the end of art, Princeton Univ. Press, Princeton, NJ, 1997,
S.4
273 Behrens, Roger: Postmoderne, S.53
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Doch ob die Postmoderne wirklich erhaben ist, bleibt fraglich, zumindest
wenn man von dem Begriff des Erhabenen ausgeht, wie ihn beispielsweise
Kant fiir die Kunst eingefiihrt hat. Wieder ist die Mehrdeutigkeit, die Plurali-
tdt von entscheidender Bedeutung fiir die Kunst in der Postmoderne. Aber
mehr noch, die Kunst in der Postmoderne stellt nach Behrens gegen das vir-
tuose Werk nur mehr die Erzéhlung dariiber dar. So hélt nach Behrens nur
mehr die ,,Erzdhlung der ,, Text” iiber das Werk, was das Werk sein soll, die
Kunst am Leben.

Die Situation der postmodernen Kunst erscheint vollstindig paradox: Es
ist eine Kunst nach dem Ende der Kunst, nachdem Kunst eigentlich nicht
mehr moglich ist, denn ihr Anspruch auf Originalitét, auf Authentizitét,
auf die Autonomie des Kunstwerks ist kaum mehr haltbar, ihre gesell-
schaftliche Funktion zunehmend schwerer begriindbar. So hat Kunst we-
niger mit Virtuositit, Genie oder Qualitdt zu tun, als vielmehr mit politi-
schen, 6konomischen oder gesellschaftlichen Nutzen.>

Grundsitzlich muss ich an dieser Stelle Behrens widersprechen, denn einer-
seits wurde bereits gezeigt, dass das Ende der Kunst offensichtlich noch im-
mer nicht stattgefunden hat und andererseits kann Kunst sehr wohl auch ge-
lehrt werden und dementsprechend muss es so etwas wie einen Qualititsbe-
griff geben. Wie dieser zu definieren ist und dass dieser kein vollkommen de-
terministischer und statischer Begriff sein kann sollte klar sein.

Doch nochmal kurz zuriick zu Behrens These der Auflosung der Kunst
und infolgedessen auch des Kunstwerks. Beispielsweise sei hier Joseph Ko-
suth erwéhnt, der den Werkbegriff auflost, indem er das Konzept des Werkes
zum eigentlichen und zentralen Inhalt werden ldsst. ,,Die Kunst in der Post-
moderne lduft auf die Aufhebung des Werkbegriffs hinaus;*” Die Frage, ob
die postmoderne Beliebigkeit nun wirklich in ein vollkommenes Verfranzen
und Unméglich-Machen der Definition, was denn Kunst tiberhaupt sei, ein-
hergeht bleibt offen. Dies wiirde bedeuten, dass alle liber etwas schreiben,
was sie nicht einmal kennen geschweige denn erkldren konnen. Nach der De-
vise: Alles ist mdglich, nix ist fix. Doch istist es wirklich so einfach, iiber die
Postmoderne zu sagen, mit ihr ist alles moglich geworden und somit nichts
mehr fassbar? Alles im Strome der Beliebigkeit? Roger Behrens argumentiert
dementsprechend:

Damit wird es tendenziell unmoglich anzugeben, was tiberhaupt Kunst
ist. Die Postmoderne radikalisiert diesen Befund noch, indem sie nicht
nur die Frage nach der Kunst neu oder anders stellt, sondern die Definiti-
on selbst iiberschreitet, die Begrenzungen der Kunst niederreifit und

74 Behrens, Roger: Postmoderne, S.54
275 Behrens, Roger: Postmoderne, S.55
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Kunst nunmehr in der Peripherie, in den Randzonen des Bedeutungslosen
verortet.””

Doch geht man einmal analytisch bei dieser Aussage vor, konnten sich fol-
gende Fragestel-
lungen  daraus
entwickeln: Wie
NEON ELECTRICAL LIGHT ENGLISH GLASS LETTERS RED EiGHT  [ISIUC] Men-
schen von etwas
sprechen,  dass
wir negieren be-
ziehungsweise so
weit gehen zu
sagen, die Kunst
sei bedeutungslos
geworden? Wie
kann etwas be-
deutungslos sein,
wenn mehr denn
je versucht wird
es zu fassen um
es verstehen zu
konnen?

Gerade wenn
etwas unerklar-
Abbildung 5: Joseph Kosuth One and Eight - A Description (Red.), lich, schwer zu

1965, Neonschriftzug, Sammlung Paul Maenz, Neues ~ verstehen ist,

Museum Weimar reicht es nicht nur
eine Feststellung und eine einfache Theorie niederzuschreiben. Eine klare
Materie wie die Mathematik mag dies ermdglichen. 2 mal x=2x. Einfach, klar
und logisch nachvollziehbar.

Bei der Kunst, wie bereits verdeutlicht wurde, verhélt es sich hierbei
schon komplizierter. Dies konnte durch den Umstand bedingt sein, dass der
Begriff der Kunst und der Geschichte ein Begriff wie beispielsweise ,,Liebe
ist, der einer stindigen Uberpriifung und Verinderung unterzogen ist und von
soziokulturellen Faktoren und von Menschen immer wieder erneut determi-
niert wird. Auch wenn es heutzutage den Anschein erweckt, Kunst sei nur
von einer Elite zu verstehen, vertritt Robert Kurz®”” in Die Welt als Wille und

76 Ebd. S.55
27 Robert Kurz (1943-2012) war ein deutscher Philosoph, gesellschaftskritischer Publizist
und Journalist.
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Design die gegensitzliche These, dass eigentlich Kunst noch immer von je-
dem/r verstanden werden kann.

Kunst konvergiert mit politischer Information und Intervention — auch als
Versuch, der Kunst wieder eine gesellschaftliche Reichweite zu geben.
Dazu gehort auch, die Kunst einem immer groB3eren und breiterem Publi-
kum zuginglich zu machen: Jeder kann Kunst verstehen (letztendlich
aber auch, weil es nichts mehr in der Kunst zu verstehen gibt).>

Verstehen ist zwar nicht der einzige Zugang um ein Kunstwerk zu erfahren,
aber was bedeutet es an dieser Stelle nun, wenn Menschen vor einem Kunst-
werk stehen und meinen, dass sie es nicht verstehen? Soll die Kunst zu einer
Massenkultur, fiir jedermann und jederfrau werden, die fiir alle versténdlich
beziehungsweise zuginglich ist? Aber muss nicht auch festgehalten werden,
dass Kunst frither — zumindest oberfldchlich — verstdndlich war. Aber genau
dies wurde ihr eben zum Vorwurf gemacht hat; quasi sie sei zu banal. Der
Kunstkonsument als ,,[...] favorisiertes Massensubjekt warenkonsumierender
Alltagsistheten“®”. Ist heutzutage Popkultur und Kunst dasselbe, oder war
dies nicht schon frither in der Geschichte? Zumindest wird behauptet, dass die
Melodien von Mozart beispielsweise auch ,,vom Volk* auf den Straen nach-
gepfiffen wurde. Dies mag die Postmoderne zunichst so erscheinen lassen,
wenn man beispielsweise wieder an die Brillo-Boxen von Andy Warhol
denkt. Das Massenkonsumobjekt wurde durch den/die Kiinstlerln in den
Olymp der Kunsthallen gehoben. Hat es also die Postmoderne geschafft, die
Kunst zu ,,demokratisieren”“? Aber was soll das heiflen: demokratisieren.
Muss Kunst demokratisch sein? War sie das je? Kunst war grundsétzlich au-
Berhalb von Kirchen nicht zugénglich und wurde eher als ,,heilig” und nicht
als Kunst angesehen. Beispielsweise verdnderte sich dies aber unter anderem
mit Diirers Holzschnitten. Es scheint somit der Fall zu sein, dass diese ,,De-
mokratisierung® der Kunst ein bereits langer Prozess ist, der weitaus frither
begonnen hat als mit der Postmoderne. Beispielsweise mit der Eroffnung von
Museen und Galerien fiir das ,,allgemeine Volk®.

Robert Kurz geht in seiner Analyse des Endes der Kunst noch einen
Schritt weiter, indem er auch die Postmoderne fiir beendet definiert, da sie
permanent nur individuelles in den Vordergrund stellt und das allgemein Um-
fassende (also beispielsweise ein verstdndliches gemeinsames Begriffsver-
standnis von Kunst) ablehnt. ,,Die Postmoderne, Friede ihrer Asche, wollte
keinen Wald mehr kennen, sondern nur noch Baume. Jetzt ist der Wald wie-
der dran. Und dieser Begriff liegt nun auf einer anderen Abstraktionseben.***

78 Behrens, Roger: Postmoderne, S.55
279 Kurz, Robert: Die Welt als Wille und Design, Ed. Tiamant, Berlin, 1999, S.9
20 Kurz, Robert: Die Welt als Wille und Design, S.10
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Aber wieder zuriick zu einer Kunst, die nicht mehr nur die Massen bedie-
nen will und nicht das Leben selbst zur Kunst empor hebt: eine Kunst also,
die ganz und vollkommen eigenstdndig ist. Sicher nicht mehr von jedermann
und jederfrau machbar und vielleicht dadurch auch nicht mehr von allen er-
fahrbar. Wire dies dann eine funktionslose Kunst? Darf Kunst iiberhaupt eine
Funktion haben? Aber Kunst hatte immer schon eine Funktion, in der Kirche
oder beispielsweise im Staat. Man konnte an dieser auch die Frage aufwerfen,
ob die Kunst in diesem Fall wirklich eigene Funktion hatte oder ihre Dekora-
tion? Aus Sicht der Autorin wohl beides. Sie beinhaltet, aber auch vieles
mehr. Fiir viele bedeutet sie, frei nach Schiller Freiheit im weiteren Sinne.
Oder auch Kunst als das, was Sprache nicht sagen kann. Doch wenn man
glaubt, dass Kunst am Ende ist, weil sie nicht immer verstdndlich oder zu-
génglich erscheint, so muss ich festhalten, dass es auch mir manches Mal so
geht, doch dies impliziert kein Ende der Kunst oder auch kein Ende der
Postmoderne wie Kurz dies noch weiter ausgefiihrt hat.

Ist die Kunst dann in ihrer Bedeutungslosigkeit verschwunden, da sie ver-
sucht hat, Bedeutung zu erlangen? Denn was heifit denn ,,Bedeutung haben*?
Fiir jemanden bedeutungsvoll sein, heiit Relevanz fiir jemanden zu haben.
Aber ist das die Aufgabe der Kunst bedeutungsvoll fiir jemanden zu sein?

Doch das wird der Kunst vorgeworfen, dass sie zu bedeutungsvoll, im
Sinne von bedeutungsschwanger und schwerfillig, beladen mit allem nur er-
denklich mdglichem, geworden ist. Ist sie iiberladen im Sinne der Uberfrach-
tung? Nein, ganz im Gegenteil. Behrens argumentiert, dass Kunst in der
Postmoderne gerade durch den Versuch, bedeutungsvoll und relevant zu sein,
sich verloren hat. Seine Argumentation ist, schlussendlich gibt und gab es in
der Kunst nichts mehr zu verstehen. Vom Versuch, bedeutungsvoll zu sein
hin zur vollkommenen Unnétigkeit in die Versenkung des Nichts. Ist dies das
Kunstende von welchem bereits Hegel, Danto und Belting gesprochen haben?

In dieser Arbeit wird versucht, genau das Gegenteil aufzuzeigen, dass
Kunst ndmlich unausldschlich ist. Die Kunst als eigentlich fixer Bestandteil
einer Gesellschaft, als Medium, die Welt zu erkldren, was ein Grundbediirfnis
des Menschen darstellt. Zumindest bei Adorno haben wir die These erlautert,
dass Kunst zwar heutzutage vor dem geschichtlichen Hintergrund anders als
frither sein muss, aber dennoch unausldschlich zum Menschsein gehort.

Oder vielleicht ist folgende Analogie als Erklarungsversuch fiir die Rele-
vanz von Kunst auch in und nach der Postmoderne von Bedeutung: Vielleicht
operiert Kunst wie ein Loschpapier. Zwar kommt es zur Ausloschung des ei-
nen Fleckes auf dem Grundpapier, und zunéchst scheint eine Leere zurtickge-
lassen worden zu sein, doch dann erkennt man die Schonheit des Flecks auf
dem Loschpapier, der quasi aus der Vergangenheit Inhalt aufgesogen, sich
von der Vergangenheit aber auch gelst hat und diese Blattleere hinter sich
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gelassen hat. Fortan bleibt die Erkenntnis des Neuen und anders Erscheinen-
dem auf dem Loschpapier zuriick.

Gleich wie die Wissenschaft ist die Kunst mit dem Menschlichen verbun-
den. Sprechen wir nicht den Kern der Postmoderne {iberhaupt an wenn wir
von diesem Verfranzen in der Kunst wihrend der Postmoderne sprechen?
Denn die einzigen Personen, die wirklich nichts mehr erkennen vor lauter
Differenzen und Unterscheidungen, sind die Akteure der Postmoderne selbst.

Das ist nur fiir diejenigen nicht mehr wahrnehmbar, denen das postmo-
derne gesellschaftliche Ensemble die Welt iiberhaupt bedeutet, in der sie
gerade im Kampf um die Selbstrettung nur noch Differenzen wahrneh-
men kénnen.

Wenn wir annehmen, die Kunst sei am Ende angelangt, da es in ihr nichts
mehr zu verstehen gibt wie dies nun kurz dargestellt wurde, so ist dies nicht
ganz richtig. Sie ist vielleicht an einem ,,Ende* angelangt, welcher den Um-
bruch in den nichsten Teil in sich tridgt. Dahingehend mochte ich nochmals
das Bild des Waldes und der Baume von Robert Kurz aufgreifen. Fiir mich
scheint die Kunst nach wie vor von Relevanz zu sein, womoglich muss aber
wieder der Wald, der Meta-Begriff der Kunst gestiarkt werden, um die ver-
schiedenen Bdume darin auch noch immer als einzelne Kunstobjekte verste-
hen zu konnen.

6.3. Zum Geschichtsverstandnis und zur Kunst

,,Versteht man die Geschichte der Kunst auf der Basis dsthetischer Erfahrun-
gen, hat Kunst keinen definitiven Anfang und auch kein definitives Ende.“**
Das heif3t, wir miissen uns, wenn wir von Geschichte im Kreise der Kunst
sprechen, von unserem grundlegenden Fortschrittsgeschichtsverstindnis 16-
sen.

Die Philosophie und die Kunst sind demnach mit einem dhnlichen Prob-
lem konfrontiert. Beide werden immer aus dem Blickwinkel des Fortschritts-
gedanken geschichtlich wahrgenommen und beurteilt. Boris Groys hat dies
treffend in seinem Werk Einfiihrung in die Antiphilosophie auf dem Punkt
gebracht. ,,Oft wird beklagt, die Philosophie habe sich im Laufe ihrer Ge-
schichte nicht entwickelt — dass sie keine Ergebnisse hervorbringe, keinen
Fortschritt aufweise.“”® Groys argumentiert weiter, dass Philosophie gerade
keine endgiiltigen Antworten liefern darf. Das Grundlegende in der Philoso-
phie stellt ndmlich die essentielle Wahrheitssuche, der Weltsicht oder des
Gliicks beziehungsweise des Sinn jedes/r Einzelnen dar. Dies sind einige der
wesentlichen Kernelemente der Philosophie. Somit verdndern sich zeitlich

81 Kurz, Robert: Die Welt als Wille und Design, S.8
22 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.51
23 Boris, Groys: Einfiihrung in die Antiphilosophie, S.8
109

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 10:44:34, Inhlt.
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871779

zwar die Angebote der ,,Wahrheitsideologien®, aber nicht die Menschen und
ihre Fragen beziehungsweise die Kunst und die Bedeutung derer fiir die Men-
schen. Das heif}t, dass Philosophie sowie Kunst keine Fortschrittsgeschichte
sein kann, als vielmehr Teil eines menschlichen Grundbediirfnisses. Analog
dazu kann Kunst gedacht werden. So verdndern sich zwar die KiinstlerInnen
und ihre Interpretationsformen im Laufe ihrer Zeit, aber das Bediirfnis, Kunst
zu konsumieren, bleibt und ist eben auch ein essentielles Bediirfnis, welches
unbeeinflusst von historischen Fortschrittsgeschichten besteht. Dies wurde
bereits bei der Asthetischen Theorie von Adorno deutlich.”*

Blicken wir noch einmal zuriick auf die Hypothese vom Ende der Kunst.
Im vorigen Teil wurde festgehalten, dass das Neue immer das Ende, das Ver-
gangene in sich trigt. Im Zusammenhang gebracht mit dem Begriff Geschich-
te und Kunst, konnte dann die weiterfolgende These angedacht werden, dass
Kunst erst durch ihre Geschichte und dessen geschichtlichem Verlauf zu
Kunst erhoben werden oder ,,entkiinstet” werden kann. Das heift, erst durch
die Zeit beziehungsweise erst retrospektiv erhalten Kunstwerke Bedeutung.
Dies geschieht jedenfalls durch kunstgeschichtliche Betrachtungen im Nach-
hinein. Vielleicht kann sogar so weit gegangen werden: Kunst kann nur durch
Geschichte Entfaltung finden und dabei gehe ich nicht von einem historischen
Geschichtsbegriff aus, sondern verbinde mit Geschichte die Ereignisse, den
Kontext, in welchen ein Kunstwerk eingebettet ist. Dies wére fiir die Denke-
rInnen der These ,,der Ende der Kunst™ womoglich eine logische Schlussfol-
gerung. Aber wie bereits mit Rudolf Burger gezeigt wurde, Geschichte pas-
siert einfach ohne eine Art von Fortschrittslogik so sehr wir auch immer ver-
suchen sie zu kategorisieren und in ihr logische Abfolgen erkennen zu wol-
len.

Doch das grundlegende Probleme von Beltings, Dantos oder auch im all-
gemeinen gesprochen vom Hegels These vom Ende der Kunst basiert auf
dem Ausgangspunkt und der Annahme, das Geschichte linear und eine ge-
wisse Abfolge in sich hat. Geschichte scheint eher zu passieren und folgt kei-
ner mathematischen oder wissenschaftlich begriindbaren logischen Abfolge.
Wenn dem so wire, miissten wohl auch Abfolgen und damit Aussagen iiber
die Zukunft machbar sein und dies wurde bereits in vorigen Kapiteln wider-
legt.

Am Schluss dieser Analyse vom Ende der Kunst ist mir noch einmal
wichtig zu unterstreichen: Das, was in der Welt bestand hat und von dem aus
jegliches ausgeht ist der Mensch und fiir diesen werden Kunst und Philoso-
phie eben immer von zentraler Bedeutung sein. Beides wird nie an ein Ende
gelangen! ,,Dasjenige, was Alles erkennt und von Keinem erkannt wird, ist
das Subjekt. Es ist sonach der Trager der Welt, die durchgingige, stets vo-

24 siehe Kapitel 2.1. Adornos Asthetik
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rausgesetzte Bedingung alles Erscheinenden, alles Objekts: denn nur fiir das
Subjekt ist, was nur immer da ist.”**’

Zusammenfassend ldsst sich meiner Ansicht nach folgender zentraler
Punkt festhalten: Kunst kann nicht durch ein Fortschrittgeschichtsverstandnis
verstanden werden, sondern nur durch ein offenes, linear nicht logisches Ge-
schichtsverstdndnis.

6.4. Arthur Danto

Nachdem nun bereits ndher auf Beltings Ende der Kunst eingegangen worden
ist, noch einmal zur Vollstandigkeit ein spezifischer Blick auf Dantos vorher-
gesagte Kunstende. Danto versucht in seiner kunstphilosophischen Analyse
einerseits eine Klarung des Kunstbegriffs, der Anspruch auf allgemeine Giil-
tigkeit hat, und andererseits eine Deutung der Kunstgeschichte vorzunehmen.
Beides verbindet er schlussendlich mit dem Ende der Kunst. Danto geht da-
von aus, dass Kunstwerke im Lichte ihrer Entstehungszeit zu betrachten sind.
Dies ist vordergriindig keine falsche Herangehensweise, das grundlegende
Problem ist wieder einmal Dantos lineares Geschichtsverstandnis, das er dar-
iiber hinaus noch als Fortschrittsgeschichte versteht. Zusammenfassend lésst
sich feststellen, dass Danto versucht, Greenbergs Essenzen mit Hegels
Selbstbewusstsein der Kiinste zu verbinden. Danto argumentiert, dass kunst-
geschichtlich gesehen das Ende der Kunst erreicht sei, da die Brillo-Boxen
von Andy Warhol nicht mehr von der normal kauflich erwerblichen im Su-
permarkt trennbar bzw. unterscheidbar ist. Somit ist fiir Danto die Mimé&sis-
Theorie der Kunst am Ende angelangt. Das bedeutet Dinge nachzubilden, also
Kopien der Realitdt zu erzeugen, ist nach Danto von keiner Relevanz mehr
fiir die Menschheitsgeschichte. Wenn die Brillo-Boxen nun als Kunstwerk
gilt, wiirde es keinen Sinn mehr ergeben, Dinge auf besondere kiinstlerische
Art und Weise darzustellen, so Dantos Argumentation. Ein weiterer Fort-
schritt ist fiir Danto ab diesem Zeitpunkt verunmdglicht, da nun die Freiheit,
dass ,,alles Kunst sein darf mit der Unfreiheit, [...] kein Wandel mehr** pas-
siert, zusammenfillt. Zudem muss an dieser Stelle Michael Liithys Argument
vorgebracht werden, dass Dantos These nur plausibel erscheint, wenn die
Annahme stimmt, dass die Kunstgeschichte eben eine Fortschrittsgeschichte
ist und dariiber hinaus Kunst ausschlieBlich das Ziel die philosophische Suche
nach dem Begriff der Kunst verfolgt.®® Und noch einen weiteren grundle-
genden Trugschluss unterliegt Arthur Danto in seiner These vom Ende der
Kunst, indem er ,,[...] das Narrativ — jene bestimmte Art, die Geschichte der

25 Schopenhauer, Arthur: Die Welt als Wille und Vorstellung, S.33

26 Vgl. Lithy, Michael: Das Ende wovon? Kunsthistorische Anmerkungen zu Dantos These
vom Ende der Kunst, in: Kunst. Fortschritt. Geschichte, hrsg. von Christoph Menke und
Juliane Rebentisch, S.57f

27 Vgl. ebd. S.57f
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Kunst zu erzdhlen — fiir die erzihlte Sache — die Kunst selbst“*** hilt. Danto
verbindet in seinem Werk Die Verkldrung des Gewdohnlichen das Banale von
Kierkegaard®™ mit dem Akt einen massenproduzierten Gegenstand wie die
Brillo-Boxen zum Kunstwerk zu erkliren.””” In Kierkegaards Werk Entwe-
der/Oder versucht gerade der Asthetiker seiner Banalitit zu entfliehen, indem
er sich immer anderer Rollen bedient. Er benutzt unterschiedliche Masken um
der Banalitit, der Einfachheit zu entflichen. Gleich verhélt es sich also nach
Danto mit der Brillo-Box. Der Asthet, der Kiinstler versucht der Banalitit
mittels der neuen Maske ,,Kunstwerk® zu entfliehen. Die grundlegende Frage,
die sich dabei stellt ist: Kann durch ein ,,Neu-Benennen®, durch einen solchen
performativen Akt, ein Gegenstand in ein Kunstwerk verwandelt werden, be-
ziehungsweise kann ein Mensch seinem gewohnlichen, einfachen Leben ent-
flichen, wenn er immer wieder verschiedenste Rollen einnimmt, oder ist es
nicht wesentlich komplizierter? Der Asthet in Kierkegaards Werk schafft die-
se vollkommene Flucht aus der Banalitidt nicht, viel eher realisiert er seine
eigene Endlichkeit und Begrenztheit. Schlussendlich bleibt die Erkenntnis des
Versagens zuriick. Wie verhélt es sich in Anbetracht dessen dann mit der
Brillo-Boxen von Andy Warhol? Schafft sie die vollkommene Verwandlung
vom banalen Alltagsgegenstand hin zu einem Kunstwerk? Doch muss an die-
ser Stelle ergéinzt werden, dass ein Kunstobjekt nicht gleich ein Kunstwerk
ist. Dementsprechend stellt sich die Frage, sind Duchamps Readymades
Kunstwerke oder Kunstobjekte. Die Brillo-Boxen von Andy Warhol hinge-
gen kopieren eher die Realitit indem sie Remakes darstellen. Die zentrale
Frage ist dann, was bedeutet ,,Werkcharakter in der Kunst. Ist das Werk
nicht das geschaffene, kreierte Produkte einesR KiinstlersIn? Was ist dann
das Kunstwerk bei Duchamp? Ist alles Kunst oder gibt es eben auch Design-
produkte?

Die erste Frage die sich in diesem Zusammenhang jedoch stellt ist: ist es
zulédssig ein Objekt mit einem Subjekt zu vergleichen? Fiir ein Subjekt ist ei-
ne solche Wandlung nicht mdglich, fiir ein Objekt schon eher. Denn es ist ein
Referenzobjekt, welches das Subjekt betitelt. Der Tisch ist bekanntlich nur
ein Tisch, weil wir ihn als solchen bezeichnen und nicht, weil wir ihn als ei-

28 Liithy, Michael: Das Ende wovon? Kunsthistorische Anmerkungen zu Dantos These vom
Ende der Kunst, S.59

29 Sgren Aabye Kierkegaard (1813—1855) war ein danischer Philosoph, Theologe und
Schriftsteller.
Vgl. http://www.philosophie-woerterbuch.de/online-woerterbuch/?tx _gbwbphilosophie
_main%5Bentry%5D=28&tx_gbwbphilosophie_main%5Baction%5D=show&tx_gbwbp
hiloso-
phie_main%5Bcontroller%5D=Lexicon&cHash=481dce5c416b5ec752849b7d139e9445
[Zugriff: 16.7.17]

20 Danto, Arthur Coleman: Die Verklirung des Gewohnlichen, Suhrkamp, Frankfurt am
Main, 1984, S. 17ff
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nen solchen erkennen. Erkennen konnen wir nur die Hand, die den Tisch be-
rlihrt. So hat es zunichst den Anschein, dass besagte Wandlung fiir ein Objekt
vollzogen werden kann. Doch ein wichtiger Punkt wird an dieser Stelle auBer
Acht gelassen. Ein Kunstwerk gehort zwar zur Welt der Objekte ihm unter-
liegen aber ganz spezifische Eigenschaften, welche es eben von anderen Ob-
jekten unterscheidet. Aber dennoch muss festgehalten werden, wir nennen
nur das, was wir kennen. So sagt Julia in Shakespeare’s Romeo und Julia (11,
ii, 1-2): ,,What’s in a name? That which we call a rose by any other name
would smell as sweet.*

Also wer bestimmt dann, ob ein Gegenstand ein Kunstwerk oder nur ein
Kunstobjekt oder ein Designprodukt ist? Der/Die Kiinstlern wird zu einer
Machtperson, nur er/sie hat die Autoritit, ein Werk zu schaffen, oder? Ge-
wohnlich haben ausschlieBlich politische Personen, Institutionen und derglei-
chen eine performative Kraft, im Bereich der Asthetik kommt diese Macht
auch den Kunstschaffenden zu. Demzufolge erscheint es fiir Kunstschaffende
legitim zu sein, einen Alltagsgegenstand mittels eines performativen Aktes
der Neubenennung in den ,,héheren* Stand des Kunstwerkes zu iiberfiihren.
Wenn es also keine Ausschluss- oder Bestimmungsverfahren, wie etwa kiinst-
lerisches Konnen fiir die Ermittlung eines Kunstschaffenden gibt, unter wel-
chen Bedingungen ist es dann mdglich eineN KiinstlerIn von einem/einer
Nicht-KiinstlerIn zu trennen? Was macht das Subjekt des/der KiinstlersIn aus,
was legimitiert sie/ihn den performativen Sprechakt der Kunstwerk-
Bezeichnung zu vollziehen? Warum kommt dieses Recht dann nicht Jedem
und Jeder zu, wenn es keine Fertigkeiten mehr sind, die ausschlaggebend fiir
die Benennung zum/r KiinstlerIn sind. Wenn alles zur Kunst erkldrt werden
kann, muss demzufolge auch jedeR KiinstlerIn sein konnen, oder? Kunst-
schaffende wollen einerseits die Freiheit und alleinige Herrschaft iiber die
Kunst haben, so ist die Freiheit der Kunst immer grundlegendste Pramisse. Ist
aber grundsitzlich die vollkommene Freiheit eine Illusion? Gibt es den freien
Willen iiberhaupt, ist er nicht duBerst ambivalent und dualistisch? Existiert
der freie Wille oder die Freiheit nicht nur aufgrund seiner/ihrer zugrundelie-
genden Bipolaritit?

Fiir Ernst Hans Gombrich®®! ist der Kunstwerkbegriff ganz einfach zu de-
finieren. ,,Das, was wir ein Kunstwerk nennen, ist offensichtlich nicht das Er-
gebnis einer mysteriosen Tatigkeit, sondern ein Gegenstand, den ein lebendi-
ger Mensch fiir andere lebendige Menschen gemacht hat.“*** Auch obwohl
dem/der KiinstlerIn nur eine gewisse Macht im Prozess der Kunstwerkbe-
stimmung zukommt, kann sich nicht jedeR als KiinstlerIn bezeichnen. Be-
nennen womoglich schon, aber von der Fachwelt entweder nur als Dilettan-

1 Ernst Hans Gombrich (1909-2001) Kunsthistoriker.
22 Gombrich, Ernst Hans: Die Geschichte der Kunst, Phaidon Verlag, Berlin, 1996, S.31
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tIn*”® oder als HobbykiinstlerIn degradiert. Andrerseits hat Ernst Hans

Gombrich unter anderem auch festgestellt: ,,Eigentlich gibt es die Kunst gar
nicht, es gibt nur Kiinstler“*** Weil eben Kunst zu verschiedenen Zeiten im-
mer etwas anderes bezeichnet hat, ist es sinnvoller die KiinstlerInnen zu be-
stimmen.

Daher muss es so etwas wie ein allgegenwirtiges Verstdndnis dafiir ge-
ben, welche Voraussetzungen ein/e Kunstschaffende/r mitbringen muss, um
die Macht des performativen Aktes vollziehen zu kénnen und sein/ihr Werk
dann auch als ein solches akzeptiert wird. Einerseits gibt es vielfiltige Aus-
wahlverfahren, wie Kunsthochschulen, Lehrwerkstitten und dergleichen, an-
dererseits macht dies nicht automatisch einenE KiinstlerIn aus. Je mehr die
Person im Kunstnetzwerk der Galerien, Museen etc. verwurzelt ist, desto
groBer die performative Kraft eines/r Kunstschaffenden, erweckt es hiufig
den Anschein. Die Auswahl dieser Kunstschaffenden beruht auf einer Viel-
zahl von verschiedenen gesellschaftlichen Machtverhéltnissen und Mecha-
nismen. Demnach ist aber eine Unterscheidung von KiinstlerInnen nicht auf-
grund ihrer immanenten besonderen Eigenschaften festzulegen, sondern auf
der Ebene von soziologischen, politischen und dkonomischen Machtstruktu-
ren. Was zu dem Schluss fiihrt, dass Dantos These von der Verkldrung des
Gewohnlichen und dem Ende der Kunst nicht vollkommen schliissig ist.
Doch ein wichtiger Punkt wurde nicht beriicksichtigt: Dass Kunstschaffende
keine homogene Masse darstellen. Danto geht hier wieder von dieser An-
nahme aus, die aber so nicht zutreffend ist. Gleich wie nicht jede Art von Ge-
schichte immer eine Fortschrittsgeschichte ist, ist auch die ,,Gattung* Kunst-
schaffende keine in sich geschlossene und homogene Gruppe von Menschen.
Das bedeutet, dass Subjekt, ist immer nur sich selbst unterworfen, demzufol-
ge ist eine dialektische Neuentwicklung an jeden Punkt immer wieder mog-
lich. Und so auch die Neufindung der spezifischen Eigenschaften, was denn
eineN KiinstlerIn ausmacht. Der/Die Kinstlerln in seinem/ihrem Eigenver-
stindnis ist verdnderbar und neu definierbar. Menschen und KiinstlerInnen
sind eben wandelbar und nicht vollstindig determinierbar.

Was nun riickblickend Danto und Belting zur Diskussion um den Kunst-
begriff beigetragen haben, muss an dieser Stelle offen bleiben. Die Autorln
liberlésst die Interpretation dessen dem/der LeserIn.

2 Anmerkung: Dilettant im urspriinglichen Wortsinn bedeutet eigentlich, der der mit Hin-
gabe etwas liebend gerne tut. Italienisch: dilettare aus lateinisch delectare ,.sich erfreu-
en®, d.h. jemand der etwas tut, weil er daran Freude, Leidenschaft empfindet, aus sonst
keinem anderen Zwecke. Ist dies nicht das Grundverstindnis ihrer selbst vieler Kunst-
schaffender. Nicht aus etwaigen fremdbestimmten Zwecken, was zu erschaffen, sondern
aus ihrer Selbstwillen. Pfeifer, Wolfgang: Etymologisches Worterbuch des Deutschen.
dtv, Miinchen, 7. Auflage 2004

24 Gombrich, Ernst Hans: Die Geschichte der Kunst, S.15
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Abschlieflend fiir dieses Kapitel aber noch eine zusétzliche kurze Bemer-
kung zur fortwidhrenden und immer wiederkehrende Diskussion iiber das En-
de der Kunst. Die Diskussion dhnelt ein wenig der immer wiederkehrenden
Diskussion vom Werteverfall und anderen Moralverlusten in der Gesell-
schaft. Es ist zu vermuten, dass ein Ende womdglich in zyklisch kursiven
bzw. spiralformigen Ereignismomenten immer wieder geschieht. Dies wiirde
aber unseren Begriff vom definitiven Ende nicht gerecht werden, sondern viel
eher dem Bild eines Buches, das keine erste und keine letzte Seite besitzt, o-
der dem Bild eines Kinderbuches das mit Ringen gebunden ist, welches auf
jeglicher Seite begonnen und beendet, auch unendlich oft ohne enden zu miis-
sen geblittert und gelesen werden kann, gleichen. Natiirlich kénnen auch Tei-
le tibersprungen werden, ohne dass inhaltlich eine Abfolge dem Lesenden
nicht schliissig erscheint. Vielleicht muss von einem &hnlichen Geschichts-
verstdndnis und Anfang/Ende Begriff ausgegangen werden, um nicht aus der
Bahn zu fallen, wenn wieder einmal vom Ende der Kunst die Rede ist. Zu-
sammenfassend kann nur dem Anfangssatz von Belting zugestimmt werden,
wenn auch aus unterschiedlichen Beweggriinden. ,,Das Ende der Kunstge-
schichte kann niemanden mehr beeindrucken.“*”> Zudem muss auch ange-
fiihrt werden, dass das Ende der Kunstgeschichte aber nicht das Ende der
Kunst darstellt wie sich bereits zeigte. Diese stindig proklamierten Konstatie-
rungen vom Ende der Kunst oder der Kunstgeschichte oder sonstigem schei-
nen wohl wirklich niemanden zu beeindrucken, dahingehend kann Belting
sicherlich zugestimmt werden. Dennoch mochte ich an dieser Stelle noch da-
rauf verweisen, dass retrospektiv gesehen bestimmte Begriffe in der Kunstge-
schichte sich verdndert haben beziehungsweise nicht mehr verwendet werden.
Demzufolge kdnnte man vom Ende von gewisser Begrifflichkeiten sprechen,
die wir verwenden um Dinge zu kategorisieren, das heift aber noch lange
nicht, dass es damit den iibergeordneten Gegenstand beispielsweise die Kunst
auch nicht mehr gibt. So schreibt Georg Kaufmann®*® in seinem Buch Die
Entstehung der Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert:

Auch im Terminologischen gibt es Verknappungen. Aus dem Vorrat an
Wortschopfungen der élteren Kunstliteratur iiberlebten nur drei Begriffe,
namlich , Kunstwerk®, ,,Schule” und ,,Stil. Ein Kunstwerk setzt sich ab
vom Naturimitat. Schule meint die um einen Meister gruppierte Menge
ihm dhnlicher Werke, Sti/ 16st das alte maniera ab, der Ausdruck ist etwas
abstrakter als maniera und hat einen mehr formalen als personalen Bezug.

25 Belting, Hans: Das Ende der Kunstgeschichte, S.7
26 Kaufmann Georg (1925-2010)
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Nicht lebensfahig war der Begriff Geschmack (franz. gouf), den Anton
Raffael Mengs 1762 an Stelle von ,,Stil* hatte verwenden wollen.””

Zusammenfassend lésst sich also auch iibers Dantos These beziiglich des En-
des der Kunst sagen, dass es ein Ende von bestimmten kunstgeschichtlichen
Begriffen, Anschauungen und Beurteilungen gibt, wohl aber wieder kein En-
de der Kunst.

6.5. Umberto Ecos Vielfalt und die Kunst oder ein kurzer Ausblick nach
der ,Postmoderne“?

Zuletzt soll an dieser Stelle nochmal kurz die Vielfalt ndher beleuchtet wer-
den. Dazu erscheint Umberto Ecos™® uneingeschrdnkte Vielfalt als mogliche
Definition fiir das Kunstwerk nach der Postmoderne teilweise dienlich zu
sein. Fiir Umberto Eco ist das Kunstwerk ,,[...] Information, also die nicht
eingeschrinkte Vielfalt der moglichen Bedeutungen, (ist) der anzustrebende
Wert. Das ist der Fall bei der kiinstlerischer Kommunikation und der &stheti-
schen Wirkung.“*” Die &sthetische Wirkung hat fiir Eco also immer eine
Kommunikationsebene eingeschlossen. Das Werk wird demnach erst dann
zum Kunstwerk, wenn das Ziel eine uneingeschrankte Moglichkeit an Bedeu-
tungen zuldsst. Grundsitzlich spricht Eco diese Funktion der Bedeutungszu-
messung dem/der KiinstlerIn zu, aber dennoch merkt er an, dass der/die Rezi-
pientln das Werk ebenfalls auch bewerten kann (oder eben mit Bedeutung
versehen kann) vor dem Hintergrund der Intention des/der Kiinstlersin aber
auch je nach seinen/ihren Rezeptionsmdoglichkeiten.

[...] die bloBe Verbringung eines Stiickes Sackleinwand in den Raum eines
Bildes geniigt, um die rohe Materie als Artefakt zu kennzeichnen [...] Das
einzige Mittel, das ich besitze, um das Werk zu beurteilen, ist eben diese
Entsprechung zwischen meinen Rezeptionsmoglichkeiten und den bei der
Gestaltung von seinem Schopfer implizit manifestierten Intentionen.*®

Eco weist an dieser Stelle darauf hin, dass ein Stiick ,,Sackleinwand® nun
zum Kunstwerk ernannt werden kann, alleine und eben nur durch die ihm im-
plizierte Intention des ,,Schopfers® wie er den/die KiinstlerIn nennt. Dies be-
deutet, der/die KiinstlerIn gibt dem Werk, dem Gegenstand erst seine Bedeu-
tung durch die Intention des/der Kiinstlers/in. Doch ist dies wirklich der Fall,
kann die KiinstlerIn als Kommunikator Kunst wirklich so diktatorisch und

27 Kaufmann, Georg: Die Entstehung der Kunstgeschichte im 19. Jahrhundert, Westdeut-
scher Verlag, Opladen, 1993, S.26

28 Umberto Eco (*1932-2016) war ein italienischer Philosoph, Schriftsteller und Medien-
wissenschaftler.
Vgl. https://www.hanser—literaturverlage.de/autor/umberto—eco/ [Zugriff: 16.7.17]

29 Eco, Umberto: Das offene Kunstwerk, Suhrkamp, Frankfurt am Main, 2006, S.177

30 Ebd. S.177f
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machteinseitig einsetzen und produzieren? Kunst quasi als Behauptung von
etwas? Oder trifft diese neue Kommunikationsart nur das Verstehen und die
geschulte Sprache des permanenten Kunstpublikums, welches sich zum
Grofiteil aus anderen Kunstschaffenden, KunsttheoretikerInnen, Wirtschafts-
treibenden im Feld der Kunst, Kunststudierenden und deren Verwandte und
Freunde zusammensetzt? In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, ob
eine solche Kunst nicht eine sehr belehrende ist. Aber auch eine solche Art
von Kunst hat es in der Vergangenheit gegeben. Man darf an dieser Stelle
beispielsweise wieder an die Zeit denken, wo Kunst alleinig in Kirchen zu
bewundern war.

Eco argumentiert jedoch fiir eine vollkommen freie Kunst, wobei ich die-
sem Gedanken im Grunde zustimme. Dennoch wiirde ich mir auch diese
Vielfalt in den Positionen des/der Rezipientenln wiinschen. Indem sie nur
einseitig vorhanden ist, wirkt sie wieder autoritir und einschrinkend. Die
Frage, ob Kunst dies sein soll, bleibt offen. Kunst zu schaffen ist zwar kein
demokratischer Vorgang, aber vollkommen autoritdr ist sie auch nicht. Ob die
Kunst nach der Postmoderne nun dieser uneingeschrinkten Vielfalt nach Eco
gerecht werden kann, wird sich zeigen. Vielleicht wird aber ein Weg aus der
Verpflichtung zur reinen Asthetisierung ermdglicht.
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7. Reflexionen

Nach vorliegendem Streifzug durch ausgewihlte philosophische Positionen
und dem Versuch, die Kunst in und nach der Postmoderne zu deuten, wird an
dieser Stelle der Versuch einer Zusammenschau unternommen. Obwohl
nochmals darauf hingewiesen werden muss, das etwas, dass sich dauernd an-
dert, also die Bezeichnung, was denn nun Kunst sei, schwer zu fassen ist.

Um Kunst zu verstehen und einen Kunstbegriff etablieren zu konnen, be-
darf es immer einer Analyse des gegenwirtigen Raums und der Zeit, einfach
gesprochen, des Umfeldes. Das einzige Problem, welches sich dabei stellt ist,
dass es sehr schwierig ist das augenblickliche ,,Milieu* zu kennen. Dies wur-
de bereits bei der Analyse, dass beispielsweise Kunstwissenschafterlnnen
sich eben nie aus ihrer ,,Zeit* herausnehmen konnen und daher jegliche wis-
senschaftliche Untersuchung oder These nie wertfrei und objektiv sein kann,
verdeutlicht. Das Grundproblem stellt das Faktum des perspektivischen Bli-
ckes dar. Wir kdnnen die Welt nur aus unserem Blickwinkel beziehungsweise
unserer Position betrachten.

Welchen Dingen, Menschen, Thesen und dergleichen wir Bedeutung
beimessen ist immer subjektiv. Beispielsweise hat Gold keinen Wert per se.
Das heifit, Gold ist physikalisch gesprochen eine Substanz, doch wie wir da-
mit umgehen, das heilit umgangssprachlich ,,was wir daraus machen®, liegt in
unserer subjektiven und danach auch gemeinschaftlichen Betrachtungsweise.
Das heiBit weiter, welchen Wert wir®" dieser Substanz beimessen (wohlge-
merkt bei-messen) ist ein wesentlicher Umstand in unserer Gesellschaft.
Dadurch wird vielleicht auch deutlich, warum Marketing und Offentlichkeits-
arbeit im weiteren Sinn als Meinungsbildungswerkzeuge agieren und duBerst
wichtige Instrumentarien in unserer heutigen Zeit darstellen. Nicht nur in
Wirtschaftsbetrieben, auch in sozialen Organisationen und natiirlichen auch
im Kunstbetrieb um den es hier vorrangig geht.

1 Mit ,,wir* ist an dieser Stelle die Gesellschaft gemeint. Dies ist aber nie einheitlich, daher
kommt es auch immer wieder zu Neubewertung von unterschiedlichen Dingen, Thesen,
Werten etc.
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Dort liegt auch das Grundproblem aller Debatten und Abhandlungen {iber
Kunst. Wir diskutieren iiber ein Phdnomen, das im realen Raum keine Wirk-
lichkeit hat. Kunst, vor allem Musik, hat eine Wirklichkeit zweiter Ordnung,
wie wir bei Adorno feststellen konnten. Ohne den Menschen hat sie keine
Wertigkeiten aber wohl unterschiedliche Wirklichkeiten.

Gleich wie beim Gold
gibt es eine physikalische
Wirklichkeit, die Leinwand,
die Skulptur, die Ornament-
schale und dergleichen. Wie
wert-voll oder wie wert-
leer, oder dann fiir manche
Menschen  bedeutungslos
diese  Kunstwerke und
Kunstobjekte sind legt der
Mensch fest™ und das ist
eben durch den/die Kiinstle-
rIn wandelbar oder zumin-
dest teilweise beeinflussbar.
Die gewdhnliche Schale

(1629-1700), Ol auf Leinwand, 94 x 11g Wird beispielsweise ~durch

cm, Titel: Eine Frau gief3t aus einem Krug LorenZ.O Zum Ifunstwerk,
Wein in die Schale eines Obsthiindlers - zum Bild und erhilt dadurch

Una donna che versa vino nella scodella di eine neue Bedeutung bezie-

un fruttivendolo. hungsweise einen anderen
Wert. Aber es sind nicht nur die KiinstlerInnen alleine, die Kunst zu Kunst
machen. Ebenso kann es der Fall sein, dass die Welt ,,aullerhalb* die Kunst
macht, das heifit fiir bestimmte Rezipienten/innen konnen gewisse Werke
eben von besonderer kiinstlerischer Bedeutung sein.

Die Bedeutung eines Kunstwerkes scheint demzufolge in seiner Zu-
schreibung zu liegen. Niemand wird einen naturwissenschaftlichen Beweis
dariiber liefern kénnen, ob dieses Werk mehr wert ist als ein anderes. Deswe-
gen scheint es miiig zu sein, sich einem Diskurs dariiber zu widmen. Es sind
personliche Urteile, die wir dariiber austauschen und von denen wir zu glau-
ben meinen, sie haben Wahrheitsgehalt und wiren objektive Urteile, die wir
uns bilden. Problematisch wird es nun allerdings bei Kunstobjekten, die nicht
gegenstindlich greifbar sind beziehungsweise erfahrbar sind. Das Theater-
stiick und das Musikstiick sind mehr als die Summe seiner Auffithrungen und
selbige Kunstprodukte sind eigentlich streng genommen nur im Moment er-

Abb. 6:  Circle of Lorenzo Pasinelli

302 Vgl Watzlawick, Paul: Wenn du mich wirklich liebtest, wiirdest du gern Knoblauch es-
sen, Piper, Miinchen, 2011, S.31

119

1P 216.73.216.36, am 18.01.2026, 10:44:34, Inhlt.
tersagt, ‘mit, f0r oder in Ki-Syster



https://doi.org/10.5771/9783828871779

fahrbar, aber nicht konservierbar. Jedes Mal ist das Werk durch seine neue,
andere Auffithrung nicht ident mit der vorigen Darbietung oder Interpretation.
Immer etwas Neues, etwas Ahnliches aber niemals etwas Identes! So soll bei-
spielsweise Ludwig van Beethoven dem Volksmunde nach nie zufrieden mit
den MusikerInnen und Auffithrungen gewesen sein und die Meinung vertre-
ten haben eigentlich ,,verhunzen* die MusikerInnen seine Werke. Dies mag
aus Beethovens Sicht stimmen, aber auch nur ein Geschmacksurteil darstel-
len. So dient dennoch stets die jeweilige individuelle Vorliebe, was Kunst ist.
Einen festgeschrieben Konsens dariiber kann es nicht geben.

Fiir viele Menschen ist der Verlust des Kunstobjektes in der Kunstpro-
duktion unverstiandlich und nicht nachvollziechbar. Die iiblichen Maf3stdbe, an
denen wir Kunst messen, be-werten, das heif3t prazise ausgedruckt Bedeutung
bei-messen sind heute nicht mehr ausreichend. Beispielsweise ist Kunst nicht
einfach nur mehr als schon oder hédsslich zu bewerten. Auch das Héssliche
oder der Ekel ecetera haben mittlerweile einen wichtigen Stellenwert in der
Kunst. Das impliziert in weiterer Folge auch jede/r Rezipient/In hat das
Recht, sich ihren/seinen eigenen Kunstbegriff zu machen und zu entscheiden,
was dazugehdrt und was nicht. Es ist jedoch festzuhalten, dass womoglich zu
wenig von diesem Recht gebrauch machen und sich lieber von einem soge-
nannten Fachdiskurs beeinflussen lassen oder im schlimmsten Fall der Kunst
einfach den Riicken zukehren, weil sie dem Fachpublikum bei der Definition
von Kunst nicht folgen kdnnen.

Fir meine Untersuchung, meine Findung und meiner Definition war es
anscheinend wichtig, Abstand zum kiinstlerischen Betrieb zu bekommen. Der
freie, offene Blick erforderte ein Zuriicktreten, ein Beiseitetreten um ein eige-
nes Bild, das heif}t ein eigenes Urteil meiner eigenen Wirklichkeit zu finden,
die fiir mich schliissig und dienlich ist. Dabei musste ich mich auch von der
schweren Last einer philosophischen Dissertation befreien, an die man so ei-
nige Erwartungen und Projektionen, wie im Vorwort angemerkt wurde, hat.
Doch um etwas kldren zu konnen, musste ich erst verstehen, dass es sich um
meine Wirklichkeit im philosophischen Sinne des Konstruktivismus handelt.
Zudem ging es auch um das Finden einer Vogelperspektive.

Erst durch den Abstand zum Kunstbetrieb und seinem eigenen systemi-
schen Denken war ich frei genug, die Sache kritisch zu betrachten und meine
eigene Anschauung der Dinge zu finden. Jede kunsttheoretische Abhandlung
und Definition war und ist ein Kind ihrer Zeit, wenn man so will. Genauer
gesagt, ihrer kiirzlich voran gegangenen Zeit. Denn die gegenwirtige Kunst,
die zeitlich gleich zu den kunsthistorischen Uberlegungen stattfindet, ist nicht
greifbar. Wir betrachten Werke und Kunstschaffende, denen schon eine Be-
deutung, Relevanz zugestanden wurde. Wohlgemerkt das Wort zu-gestehen.
Wieder spiegelt sich in unserer Sprache der Hinweis, dass Kunst eine Wirk-
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lichkeit zweiter Ordnung hat, wie dies bereits im Kapitel bei Adorno néher
ausgefiihrt wurde.

Frei nach meinem letzten kiinstlerischen Professor, Erwin Wurm, der bei
einer Semesterbesprechung folgenden Satz sinngemédB formulierte: ,,Ob dies
Kunst ist, wird die Geschichte zeigen.” Die gerade aktuelle Kunst ist noch
frei von Beurteilung. Aber wo ist sie wirklich zu finden? Dies wire zu analy-
sieren, es ist aber sicher nicht die Kunst, die sich bereits im géngigen Ausstel-
lungsbetrieb befindet. Vielleicht ist es die aktuelle und ,,freie” Kunst’” auf
den Kunst-Universititen, doch auch dort findet bereits eine Selektion statt.**
Dariiber hinaus geschieht Kunst auch abseits der géngigen Kunstproduktion-
sorte: Universitdten, Museen, Ausstellungen und dergleichen.

,»Solange unsere Weltkonstruktionen passen, leben wir ein ertriagliches
Leben.“?” Im Nachhinein erscheint mir mein Problem, meine Suche nach ei-
nem klar definierten Kunstbegriff schliissig. Meine Welt war durcheinander
geraten, meine gewohnten Sichtweisen, was Kunst ist, waren dadurch eben-
falls aufgewiihlt worden. Hétte man mich als Kind, als Teenager gefragt, was
Kunst sei, hitte ich eher eine Antwort geben konnen, im Gegensatz dazu
konnte ich es als Absolventin einer Kunsthochschule und des Instituts fiir
Philosophie der Universitdt Wien mit 30Jahren nicht mehr. Mein Ziel war,
Kunst zu machen (bewusst verwende ich hier den Begriff des Kunst-
Schaffens nicht, da er mir zu sehr mit dem Begriff des Kreators, des Schop-
fers, verbunden ist), egal ob sie anderen gefillt oder nicht. Wahrend des
Kunststudiums lernte ich viele neue, sehr interessante Kunstauffassungen
kennen. Doch mein Ziel habe ich am Weg aus den Augen verloren bezie-
hungsweise verschwand es aus den moglichen Welten, die ich mir vorstellte.
Denn was bedeutet ,,Ziele zu verfolgen sonst als sich mogliche Welten aus-
zumalen. Ich ging ab von der Universitdt, ohne zu wissen, was es heif3t
Kiinstlerin zu sein, ohne zu wissen, was ein Kunstwerk nun ist, was es nun
wirklich bedeutet. Und diese Tatsache, dieser Umstand, begleitet mich die
letzten Jahre, sodass ich mir nicht mehr sicher war oder bin, ob ich Kiinstlerin
sein will.

Was mir aber durch die Recherche, das Aufspiiren von Theorien, wenn
man so will, Hilfskonstruktionen fiir das Verstehen der Welt, klar wurde, dass
ich Dinge Gestalt werden lassen will. In der Produktion sollen aber keinerlei

%5 Anmerkung: freie Kunst in dem Sinne, dass diese beispielsweise noch nicht vom Kunst-
markt oder von Kunstinstitutionen beeinflusst wird.

34 Verweis auf Joseph Beuys, der 1972 als Kunstprofessor fristlos entlassen wurde, da er
mit den abgewiesenen Studierenden gegen die Kunstakademie Diisseldorf demonstrierte.
Er selbst vertrat die Ansicht, dass jede/r Kunst studieren sollte konnen, der/die will.
Dementsprechend hatte er 1971 plotzlich 400 Studierende in seiner Klasse.

05 Watzlawick, Paul: Wenn du mich wirklich liebtest, wurdest du gern Knoblauch essen,
S.33
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Bedingungen einflieBen. Das heiflt das Produkt soll mir geniigen, ich stelle
das MaB aller Dinge dar. Dies bedeutet nicht, dass der Austausch iiber diverse
Dinge nicht auch dienlich sein kann, sein eigenes Bild der Welt zu tiberpriifen
und neue Einfliisse mit einzubinden. ,,Kein Zusammenhang ist moglich. Oder
anders gesagt, ich bin der Zusammenhang. Ich selbst bin die Bedeutung des
Zusammenhangs.“*” Paul Watzlawicks Gedanken folgend habe ich mir ein
Weltbild durch verschiedene Zusammenhénge, die von mir gewahlt wurden,
gebildet. Das einzige wahrhaft Wichtige ist, dass einem bewusst ist, dass es
eines der vielen moglichen Wirklichkeitsabbilder ist. Analog zum Hohlen-
gleichnis bei Platon ist mir klar geworden, dass ich im Lichte des Tages wo-
moglich die Welt anders sehe. Doch ich kann nur Dinge, Sichtweisen in Be-
tracht ziehen, die es zu erkennen gibt.

Die Wirklichkeit hat nur insofern eine Ordnung, als wir zur Milderung
unseres Zustands existentieller Desinformation eine Ordnung in den Lauf
der Dinge hineinlesen (interpunktieren), uns aber nicht dessen bewusst
sind, da8 wir selbst der Welt diese Ordnung zuschreiben, sondern viel-
mehr unsere eigenen Zuschreibungen als etwas ,,dort drauflien* erleben,
das wir die Wirklichkeit nennen.*”

Die Sicht, die Welt und ihre Ordnung, das hei3t ihre Begrifflichkeiten, die
wir fiir sie schaffen, sind beziehungsweise konnen hilfreich fiir uns sein die
Welt zu verstehen, das heilit sie zu ordnen.

Ordnungen sind aber nicht fixiert und nicht unumstd8lich, sondern sie
sind fliesend, dynamisch manchmal wiederkehrend, dann aufbauend oder
rlickbeziiglich auf etwas, dann wieder einfach nur anders und neuartig. Fiir
den aktuellen Moment habe ich eine Ordnung der Dinge gefunden, die mir
passend und dienlich erscheint. Mir ist aber bewusst, dass es gleichzeitig und
anderenorts andere Wirklichkeitsdefinitionen fiir Kunst geben kann, die eben-
falls in diesen Systemen einen Wirklichkeitsanspruch haben.

Gleich wie Reisende, die durch eine erstmalige Frankreich-Reise entde-
cken, dass eine Kaffeetasse nicht immer einen Henkel braucht um eine Tasse
zu sein, ist mir klar, dass ich durch zukiinftige neue Erfahrungen neue Sicht-
weisen kennenlernen werde, die meine neue Ordnung der Dinge wieder um-
stolen konnten. Dem Menschen liegt eine innere Sehnsucht nach Ordnung,
nach unumstéBlicher Ordnung zu Grunde. Wenn wir einmal Ordnung ge-
schaffen haben, wollen wir diese beibehalten. Ordnung gibt uns Sicherheit
und Halt. Der Preis der hierfiir zu zahlen ist, ist aber hoch. Die Starrheit
macht uns unbeweglich, stur und unfrei. Menschen haben zwar den Wunsch
nach Ordnung die bestand hat, doch scheint es in der Ordnung immanent ein-

%6 Ebd. S.37
%7 Ebd. S.90
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geschrieben zu sein, dass sie sich fortwiahrend verdndert. Hat sie erst mal ei-
nen fixen Zustand gefunden, , kiindigt” sie uns dieses Versprechen bestindig
zu sein gleich wieder auf und wir bendtigen eine neue Ordnung. Also ist die
Ordnung immer im Fluss und nie statisch auch wenn wir diese Erwartungs-
haltung an sie haben. Wie das Meer mit seinem wiederkehrenden Lauf von
Ebbe und Flut, scheint die Ebbe immer wieder neue Ordnungen zu schaffen,
doch ohne die lebensnotwendige Flut, die Nahrung bringt, die aber die Ord-
nung wieder vollkommen zerstort, ist ein fortwdhrender Kreislauf von Ord-
nen und Neuordnen unumstdflich.

So konstatiert auch Paul Watzlawick®® dass eine der wichtigsten Eigen-
schaften menschlicher Existenz mittlerweile wohl der Umgang mit relativen
Wahrheiten beziehungsweise Erkenntnissen darstellt.

Die Féhigkeit, mit relativem Wahrheiten zu leben, mit Fragen, auf die es
keine Antworten gibt, mit dem Wissen, nichts zu wissen, und mit dem pa-
radoxen Ungewissheiten der Existenz, diirfte dagegen das Wesen
menschlicher Reife und der daraus folgenden Toleranz fiir andere sein.*”

Auch Peter Sloterdijk schreibt in Der dsthetische Imperativ, dass das Chaos
und die Ordnung demnach ein essentiell verbundenes Paar sind. ,Ich sage
euch: man muss noch Chaos in sich haben, um einen tanzenden Stern gebéren
zu konnen. [...] Nicht der Verneinungsteufel ist des Chaos liebster Sohn,
sondern der Wageteufel. Durch ihn hindurch setzt sich das bisher Unversuch-
te ins Werk. "

Wir brauchen das Chaos®!, das immer wiederkehrend unsere Ordnung
zerstort um im Fluss zu bleiben. Daher sind wir immer eingebettet in ein
Flussbett der aktuellen geschichtlichen Zeit. Demnach sind wir wie bereits
eingangs in diesem Kapitel erwdhnt alle nur Kinder unserer Zeit. Dieser Ge-
danke stimmt verséhnend: es wird klar, dass die Suche nach der Wahrheit
immer nur eine auf die zeitbezogene Antwort liefern kann. Sie ldsst uns die
manchmal radikal wirkenden Positionen und Erkldarungsversuche von so
manchen PhilosophInnen in ein neues Licht riicken. Diese Erkenntnis stimmt
mich milde und beruhigt, dass wir es eben mit einem sehr komplexen Sach-
verhalt zu tun haben, der eingebettet in ein historisches System ist von dem

38 Paul Watzlawick (1921-2007) war ein 6sterreichisch—amerikanischer Philosoph, Psycho-
therapeut, Soziologe und Kommunikationswissenschaftler der als zentraler Vertreter des
radikalen Konstruktivismus gilt.

% Watzlawick, Paul: Wenn du mich wirklich liebtest, wiirdest du gern Knoblauch essen,
S.73

310 Sloterdijk, Peter: Der dsthetische Imperativ, S.403

3t Etymologisch stammt das Wort Chaos vom griechischen Verb yaivo chaino (,.klaffen,
gihnen®) ab und bedeutete urspriinglich ,.klaffender Raum®, ,,gdhnende Leere* oder
Kluft. Quelle: Pfeifer, Wolfgang: Etymologisches Worterbuch des Deutschen. dtv, Miin-
chen, 7. Auflage 2004
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man/frau sich nur bedingt herausnehmen kann. Das Leben ist im permanenten
Fluss und auch wir konnen niemals in denselben Fluss steigen. Er ist stidndig
im flieBen und daher immer anders.

Dennoch bleibt die grundlegende Frage offen, wie Menschen eigentlich
ihre Meinung und Urteile bilden. Wie entstehen Uberzeugungen? Auf den
ersten Blick scheint die Angelegenheit klar und eindeutig zu sein. Auf der
einen Seite bewegen wir uns auf dem Terrain der Urteile iiber Sachverhalte,
also tiber Fakten. Argumentationsketten fiihren wir nach logischen Prinzipien
aus und bilden schlieBlich Urteile beziehungsweise Ergebnisse aus diesen lo-
gischen Uberlegungen. Die Naturwissenschaft rithmt sich mit dieser Fihig-
keit Wahrheiten herausfinden zu konnen, dank einer wissenschaftlichen und
sachlichen Erarbeitung von Urteilen beziehungsweise Aussagen iiber die
Welt. Ob die Wissenschaft dazu wahrhaftig im Stande ist, soll einmal Auf3en
vorgelassen werden. Das bilden von Urteilen in der Kunst stellt ein weitaus
schwierigeres Unterfangen dar. Doch es scheinen drei zentrale Punkte fiir uns
wichtig zu sein: der Mensch ist zwar genetisch kodiert und bis zu einem ge-
wissen Grad dadurch determiniert, aber die Umwelt unsere Erfahrung und das
was wir erlernen im Laufe unseres Leben scheint von gleicher Wichtigkeit zu
sein.

Immanuel Kant hat eine priazise Analyse iiber das Bilden von Urteilen in
seiner Kritik der reinen Vernunft, folgendermalien auf dem Punkt gebracht:

Das Fiirwahrhalten oder die subjektive Giiltigkeit des Urteils in Bezie-
hung auf die Uberzeugung (welches zugleich objektiv gilt) hat folgende
drei Stufen: Meinen, Glauben und Wissen. Meinen ist ein mit Bewusst-
sein sowohl subjektiv, als objektiv unzureichendes Fiirwahrhalten. Ist das
letztere nur subjektiv zureichend und wird zugleich fiir objektiv unzu-
reichend gehalten, so heif3it es Glauben. Endlich heif3t das sowohl subjek-
tiv, als objektiv zureichende Fiirwahrhalten das Wissen. Die subjektive
Zulinglichkeit heiBt Uberzeugung (fiir mich selbst), die objektive GewiB-
heit (fiir jedermann).*”

Nun wird mittels Kant deutlich, dass das Bilden von Urteilen in drei Stufen,
meinen, glauben und wissen vollzogen wird. Die Frage, die sich aber dann
dazu stellt ist, wo bilden Menschen eigentlich ihre Gedanken, ihre Meinun-
gen? Im Kopf, priziser gesagt im Gehirn. Die Neurowissenschaften haben in
diesem Bereich erstaunliche Erkenntnisse zu Tage gebracht beziechungsweise
die bereits vorhandenen geisteswissenschaftlichen Thesen bekriftigt, wie der
Ablauf der Meinungsbildung sich vollzieht. Wie entstehen Werte? Wie bilden
wir uns Urteile iiber Dinge, iiber Sachverhalte? Wenn wir Meinungen duflern
oder Urteile fdllen, treffen wir Aussagen iiber Sachverhalte, wie wir zu etwas

32 Kant, Immanuel: Kritik der reinen Vernunft, Anaconda Verlag, Koln, 2015, S. 672
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stehen, wie wir etwas beurteilen/sehen. Hierbei geht es aber nicht um Wahr-
heiten, die wir verkiinden. Oft lassen wir uns von rhetorischen Fahigkeiten
bestimmter RednerInnen tduschen und nehmen gewisse Aussagen als Tatsa-
chen und Wahrheitsurteile an. Aber wie schon Kant in seiner Kritik der rei-
nen Vernunft festhielt,

Unsere Erkenntnis entspringt aus zwei Grundquellen des Gemiits, deren
die erste ist, die Vorstellungen zu empfangen, (die Rezeptivitit der Ein-
driicke) die zweite, das Vermogen, durch diese Vorstellungen einen Ge-
genstand zuerkennen: (Spontanitdt der Begriffe); durch die erstere wird
uns ein Gegenstand gegeben, durch die zweite wird dieser, im Verhéltnis
auf jene Vorstellung (als bloBe Bestimmung des Gemiits) gedacht. An-
schauung und Begriffe machen also die Elemente aller unserer Erkenntnis
aus, so dall weder Begriffe, ohne ihnen auf einige Art korrespondierende
Anschauung, noch Anschauung, ohne Begriffe, ein Erkenntnis abgeben
kann. Beide sind entweder rein, oder empirisch. Empirisch, wenn Emp-
findung, (die die wirkliche Gegenwart des Gegenstandes voraussetzt) da-
rin enthalten ist: rein aber, wenn der Vorstellung keine Empfindung bei-
gemischt ist. Man kann die letztere die Materie der sinnlichen Erkenntnis
nennen.’"”

Dies bedeutet im kantschen Sinne beruhen unsere Urteile, unsere Erkenntnis-
se einerseits auf dem Gemiit und andererseits auf unseren Vorstellungsver-
mogen. Das Gemiit liefert Anschauungen und unsere Vorstellung, sprich un-
ser Verstand, im eigentlichen Sinne liefert uns Begriffe. Doch beides ist un-
abdingbar miteinander verbunden. Kant wird oft als sehr verstandsorientier-
ter, rational denkender Philosoph verstanden, doch Kant misst eben dem Ge-
miit und unserer Sinnlichkeit eine zentrale Rolle bei, so flihrt er beispielswei-
se an:

Ohne Sinnlichkeit wiirde uns kein Gegenstand gegeben, und ohne Ver-
stand keiner gedacht werden. Gedanken ohne Inhalt sind leer, Anschau-
ungen ohne Begriffe, sind blind. Daher ist es eben so notwendig, seine
Begriffe sinnlich zu machen, (d. i. ihnen den Gegenstand in der Anschau-
ung beizufligen), als seine Anschauungen sich verstandlich zu machen,)
d. i. sie unter Begriffe zu bringen).*"*

Kants Erkenntnisse sind mittlerweile im bestimmten Belangen auch neuro-
wissenschaftlich belegbar, so findet man in Der Beobachter im Gehirn von
Wolf Singer’"® folgende Erlduterung wie unser Gehirn funktioniert und wie
zu unseren Erkenntnissen gelangen:

35 Ebd. S.112
314 Kant, Immanuel: Kritik der reinen Vernunft, S.113
35 Wolf Joachim Singer (¥1943) ist ein deutscher Neurophysiologe.
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[...] uns das Gehirn als distributiv organisierter, hoch dynamisches Sys-
tem vorzustellen, das sich selbst organisiert, anstatt seine Funktionen ei-
ner zentralistischen Bewertungs- und Entscheidungsinstanz unterzuord-
nen; (...) das (...) auf der Basis seines Vorwissen unentwegt Hypothesen
iiber dies es umgehende Welt formuliert, also die Initiative hat, anstatt le-
diglich auf Reize zu reagieren. Insoweit entspricht die neue Sicht, mit der
unser Gehirn seinesgleichen beurteilt, durchaus einer konstruktivistischen
Position.*'®

Das bedeutet, dass unser Gehirn nicht nur auf Reize reagiert, sondern wir Ur-
teile unabhéngig dessen bilden konnen. Unser Gehirn ist auf die Auflenwelt,
die Sinnlichkeit angewiesen, es bildet permanent Hypothesen iiber die Welt,
aber nicht ausschlieBlich. Demzufolge operiert das Gehirn auch nicht reaktiv,
sondern vielmehr pro-aktiv im Sinne einer konstruktivistischen Weltgestal-
tung.

Kritisch wird das ganze Wirrwarr, wenn wir glauben zu wissen und unser
scheinbares Wissen als einzige Wahrheit propagieren. Ein Beispiel fiir die
konstruierte Welt, die plotzlich reale Auswirkungen hat ist die Krise in Grie-
chenland: zunidchst war es eine Finanzkrise, die schlussendlich aber realwirt-
schaftlich Auswirkung hatte und noch immer hat. Es zeigt sich, dass die
nicht-reale Welt, die Gedankenwelt, die Welt der von uns geschaffenen Com-
putersysteme schlieBlich durch uns zur Realitit werden. Doch anscheinend
sehen wir uns nicht als Kreator dieses Finanzsystem, sonst miissten wir doch
reagieren konnen? Gleich ist es mit der Kunst, wenn plotzlich die Gedanken-
welten der Kunstwerke, eine Realitdt eine Wahrheit {iber ein Werk verkiin-
den.

Diese Belehrungsmaschinerie, wie sie Marion Elias in ihrer Dissertations-
schrift benennt, ,,stiilpt™ sich tiber das Werk. Es wird zu einer unumgéngli-
chen Kategorie ,,JJene Arbeiten, die sich einer derartigen hieroglyphischen
Zerlegung widersetzen sind ebenso unstatthaft wie Anndherungen an Kunst-
werke iiber das erklirte ,,Gefallen“.“*'” Doch nochmal einen Gedankenschritt
zuriick. Bevor man sich der Frage widmet, wie sich Menschen Urteile bilden,
ist es interessant, der Frage nachzugehen, wie Menschen grundsétzlich lernen.
Eine der bestausgeprigten Lernmuster ist das Kopieren. Dabei muss man sich
nur Kinder ansehen, um zu erkennen, dass dies eine der effizientesten Lern-
methoden von Menschen ist.

Der Neurobiologe Gerald Hiither’'® hat im Bereich wie Menschen denken
und wie sie ihre Urteile bilden eingehend geforscht. Meinungen werden ihm

36 Singer, Wolf: Der Beobachter im Gehirn. Essays zur Hirnforschung, Suhrkamp, Frank-
furt am Main, 2002, S. 111

317 Elias, Marion: Niemandsland. Aus dem Notizbuch eines Malers, S. 36

318 Gerald Hiither (¥1951) ist ein deutscher Neurobiologe.
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zufolge auch aufgrund von Wiederholungen gebildet das heif3t wir bilden Au-
tobahnen in unserem Gehirn. Zunédchst konnen Menschen, sprich Neugebore-
ne, alles Denken und jede Sprache lernen, unsere Anlagen sind bereit in jegli-
che Richtung geprigt zu werden. Bildlich gesprochen sind wir ein Bausatz fiir
ein Kraftfahrzeug. Je nach unseren vererbten Anlagen kénnen wir ein starker
groBBer LKW werden oder ein kleiner flinker Stadtflitzer oder vielleicht, da
wir etwas schméchtig gebaut sind, ein Motorradauto. Neben diesen korperli-
chen Veranlagungen kdnnen wir uns aber selbst ,,tunen” beziehungsweise
neue Wege anlegen. Dies nennt man ,,Neuroplastizitit”. In den frithen Ent-
wicklungsjahren sind diese Abldufe natiirlich extrem schnell, doch Forschun-
gen zeigen, dass dies sehr wohl auch im Alter mdglich ist. Lernen ist immer
mdglich. Einfacher und schneller geht es in frithen Entwicklungsjahren diese
Autobahnen und diese neuronalen Netzwerke in unserem Gehirn stark zu ma-
chen. Unser Denken ist wie ein Weg, zuerst gibt es einen Dschungel und tau-
sende Richtungen wie wir Verbindungen zu anderen Regionen, Netzen, Ver-
bindungen, Synapsen herstellen konnen. Demnach miissen wir einmal
Schneisen in den Urwald schlagen. Dadurch dass wir diese Wege dann immer
wieder begehen, entstehen Pfade, daraus Wege, Stralen und Autobahnen.
Wenn uns dann neue Wege gezeigt werden, miissen wir diese erst wieder be-
schwerlich verfestigen. Dies bedeutet, wir denken in gewohnten Mustern und
Wegen. Doch es heif3t nicht, dass wir nicht umlernen kénnen, das hat die
Neuroplastizitdt bewiesen. Dennoch erfordert es je élter wir werden und je
weniger flexibler im Denken wir sind, einen immer groeren Aufwand. Auch
unsere Auffassung was Kunst ist, ist kulturell geprigt und erlernt.*'’ Zudem
muss festgehalten werden, dass Menschen grundsdtzlich nur das sehen, was
sie kennen. Vieles blenden wir automatisch aus unserem Alltagsleben aus.

Elias kritisiert diesen Umstand, denn durch die augenblickliche Beliebig-
keit in vielen zentralen Bereichen des menschlichen Lebens ist dadurch eben-
falls ein sehr merkwiirdiger Umstand entstanden, dass plétzlich alles Kunst
sein kann, solange nur der Beipackzettel, eine Landkarte fiirs Denken, beige-
legt wird, der uns erklart, was das Kunstwerk fiir eine Bedeu-
tung/Aussagekraft beinhaltet. ,,Alles und jedes kann damit zur Kunst erklart
werden, denn wir haben gelernt, nie sicher zu sein, da3 der Heizkorper im
Ausstellungsraum blof3 ein Heizkorper ist und da3 unser Nachdenken dariiber
wirklich stattfindet.***’

Natiirlich kommt hier wieder die Frage nach dem Kunstwerk zum Tragen.
Was macht nun das Kunstwerk aus? Wer entscheidet, was Kunst ist und was
nicht? Die naheliegende Antwort ist wohl die kunstschaffende Person selbst;

319 Vgl. Hiither, Gerald: Fiir eine neue Kultur der Anerkennung. In: Neurodidaktik. Grund-
lagen und Vorschlige fiir gehirngerechtes Lehren und Lernen, Beltz Verlag, Weinheim
und Basel, 2009, S.199ff

320 Elias, Marion: Niemandsland. Aus dem Notizbuch eines Malers, S.36f
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zumindest wurde beim Exkurs von Umberto Eco dies bis zu einem gewissen
Grad verdeutlicht, dass in Ecos Verstindnis jeder fiir sich selbst bestimmen
kann, ob er/sie KiinstlerIn ist. Die Machthoheit liegt beim Subjekt des/der
Schaffenden. Fiir seine/ihre eigene Welt und Wirklichkeit scheint dies auch
legitim zu sein. Dennoch scheint es so zu sein, als ob die Wirtschaftsrealitét,
die Kunstwelt, der Kunstmarkt, die Maschinerie der Kunstmuseen und die
neuen Kunstmézen, sprich die Kunstsammlerlnnen, eine grofe Entschei-
dungsmacht inne haben. Dies hidngt von sehr viel verschiedenen Faktoren ab.
Beispielsweise ist es gut, wenn man Legitimationsnachweise vorlegen kann.
Das richtige Rezept gibt es allerdings noch nicht. Vielleicht ist dies aber noch
eine lukrative Marktliicke, die es fiir Geschéftstiichtige noch zu bearbeiten
gilt. Wie man ein Star wird, dafiir gibt es ja unzéhlige Castingshows. Um ein
Star als Sénger/in zu werden, bedarf es heutzutage nicht immer des Talents
auch ein/e gute/r Séngerln zu sein, es gibt schon viele technische Hilfsmittel;
viel wichtiger ist die &duBere Hiille. Der sogenannte Stil, angefangen beim
Outfit und dergleichen ist oftmals von entscheidender Bedeutung. Gleich dem
Sprichwort: AuBlen hui, innen pfui. Die Verpackung muss vielleicht noch et-
was attraktiver gestaltet werden, um das Produkt zu verkaufen. Der Schein ist
das Entscheidungskriterium.

Wenn Kunst, wie Duchamp meinte, nur die Definition von Kunst ist,
dann benétigen wir kein Objekt. Aber durch diese Beliebigkeit, alles kann
und darf alles sein finden wir uns eben auch nicht mehr zu Recht in der Welt
der Beliebigkeit. Nur mittels Belehrung und Beipackzettel wird deutlich, was
gemeint ist. Das Objekt sehen wir uns nicht mehr an.**' Ein kurzer Blick und
sofort sind wir am Lesen was denn die kunstschaffende Person damit aussa-
gen wollte.

Und dennoch ist Kunst fixer Bestandteil des Menschseins, wie bereits mit
Adorno festgehalten wurde und auch wenn viele Menschen die Gegenwarts-
kunst héufig nicht verstehen, bleibt sie virulent und von Bedeutung. René
Descartes schreibt in seiner Abhandlung iiber die Methode, richtig zu denken
und die Wahrheit in den Wissenschaften zu suchen, dass Kunst auch auf3er-
halb unserer individuellen Logik erfahrbar und funktionieren kann. ,,Die Er-
fahrungen der Kunst legen dar, dass Verstehen auch anders zu funktionieren
vermag, dass die Logik der Identitét nicht das letzte Wort in Sachen Verste-
hen haben muss.*“**> Dem schliefe ich mich an, denn fiir mich ist es zwar sehr
befruchtend und ergiebig iiber Kunst und Kunstwerke nachzudenken, den-
noch bleibt eine auf der Logik und ausschlielich des Verstands basierten Er-
kenntnis immer unzureichend. Ich orientiere mich hierbei an Kant: ein voll-

21 Vgl ebd. S.88ff
2 Bertram, Georg W.: Kunst. Eine philosophische Einfiihrung, S.146
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kommener Erkenntnisgewinn bedarf der Sinnlichkeit und der Vorstellung,
des Verstandes!

Zudem hat die Kunst fiir Hegel auch noch die Mdglichkeit durch die freie
Tétigkeit der Phantasie freier zu sein als die Natur selbst. Wer weil3 also, was
fiir Erkenntnisse beim Schaffen oder Bestaunen von Kunst noch moglich
sind.
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8. Schlussbemerkung

Die vorliegende Arbeit kann demnach keine vollstindige Klirung vorneh-
men, aber diesbeziiglich halte ich es wie René Descartes, der den Standpunkt
vertritt, dass auch die langsamen und mdoglichen kleinen Geister zum Ziel ge-
langen. Wichtig ist, dass sie den Weg, in diesem Fall den ,,Weg der Erkennt-
nis“, stetig und bestimmt voranschreiten. Ich hoffe als kleiner Geist und
durch meine Gedanken ist es mir gelungen, einen moglichen Teil des Weges
der Erkenntnis iiber Kunst aufzuzeigen. ,,Die grofiten Geister sind der grofiten
Laster so gut wie der gro3ten Tugenden fahig, und auch die, welche nur lang-
sam gehen, konnen doch weit vorwérts kommen, wenn sie den geraden Weg
einhalten und nicht, wie Andere, zwar laufen, aber sich davon entfernen.«**
Zudem hoffe ich, dass ich zwar langsamen Schrittes auf dieser Suche im
Puzzle des Verstehens iiber Kunst gegangen bin, aber schlussendlich zumin-
dest meinen eigenen Weg der Erkenntnis besténdig verfolgt habe.

Als Schlussbemerkung fiir diese Arbeit mochte ich folgendes Zitat in Be-
zug auf die Kunst von Hegel einfach auf die Lesenden wirken lassen: ,,Wir
entflichen, so scheint es, bei dem Hervorbringen wie beim Anschauen ihrer
Gebilde jeder Fessel der Regel und des Geregelten; vor der Strenge des Ge-
setzmifBigen und der finsteren Innerlichkeit des Gedankens suchen wir Beru-
higung und Belebung in den Gestalten der Kunst, gegen das Schattenreich der
Idee heitere, kriftige Wirklichkeit. **

Oder wie am Anfang bereits in Bezug auf den Skeptizismus, der als phi-
losophisches System dieser Arbeit dient, festgehalten:
am Schluss bleibt die Erkenntnis der Unerkennbarkeit.

3 Descartes, René: Abhandlung iiber die Methode, richtig zu denken und die Wahrheit in
den Wissenschaften zu suchen, in: Henkel, Eckhard: Rene Descartes Werke, Subach Ver-
lag, Konigswinter, 2012, S.17

24 Hegel, Asthetik, Einleitung, S.18
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http://nga.gov.au/international/catalogue/Detail.cfm?IRN=44875& Viewl
D=2&GalID=ALL; [Zugriff: 29.4.2014]

Abb. 3: Quelle: http://prestoncottrell. wordpress.com/2011/09/22/humans-as-
creators-pt-2-warhol%E2%80%99s-brillo-boxes/ [Zugriff: 29.4.2014]

Abb. 5: Quelle: http://dreher.netzliteratur.net/3 Konzeptkunst Kosuth.html
[Zugriff: 29.4.2014]

Abb. 6: Quelle: http://www.artnet.com/artists/lorenzo-pasinelli/eine-frau-
gie%C3%9Ft-aus-einem-krug-wein-in-die-schale-
8WupDyD7xtKDIVIW9uGLGg2 [Zugriff: 24.6.2015 9:30]

325 Soweit Quelle nicht direkt im Text angegeben.
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