Die Form kiinstlerischen Handelns

Eine Analyse aus dem Geiste dsthetischen Gelingens

Daniel M. Feige

EINLEITUNG

Auch dann, wenn kiinstlerische Objekte und Ereignisse Kontingenzen als we-
sentlichen Aspekt inkorporieren kénnen, und auch dann, wenn kiinstlerische
Objekte und Ereignisse eine kritische Thematisierung der Mdglichkeit von
Handlungsfihigkeit iberhaupt leisten konnen, ist jedes kiinstlerische Objekt
und Ereignis immer auch das Ergebnis von Handlungen. Das gilt selbst fiir sol-
che Fille, in denen das eigentliche Kunstwerk in der Bereitstellung von Arte-
fakten zur Generierung von Artefakten besteht: Die Algorithmen der Compu-
terkunst und das mechanische Moment von Kunstmaschinen sind nicht selbst
wiederum algorithmisch oder mechanisch in die Welt gekommen; zudem ist
der isthetische Witz solcher Maschinen und Programme keineswegs schon
hinreichend unter Bezugnahme auf die entsprechenden durch sie produzier-
baren Artefakte erliutert, insofern solche Maschinen und Programme in der
Kunst zumeist auch als Thematisierungen dessen zu verstehen sind, was es
tiberhaupt heifdt, Kunstwerke zu produzieren.

Gehort Kunst in den Bereich menschlichen Handelns, so wird einem sol-
chen Bereich tiblicherweise das Reich natiirlicher Vorkommnisse gegeniiber-
gestellt. Handeln und Denken lassen sich von natiirlichen Vorkommnissen
anhand ihres jeweils unterschiedlichen Verstindlichseins abgrenzen:' Verste-
hen wir natiirliche Vorkommnisse unter Rekurs auf Ursachen, die zu ihrem
Eintreten gefiihrt haben, verstehen wir menschliches Handeln und Denken
im Lichte der Griinde,? die zu entsprechenden Uberzeugungen und Handlun-

1 | Vgl. in diesem Sinne Wilfried Sellars: Empiricism and the Philosophy of Mind, Cam-
bridge/Mass. 1997.

2 | Ich halte das Préfix »menschlich« an dieser Stelle - anders als etwa die Anh&nger
der Philosophie Latours oder die Anhanger des reduktiven Naturalismus - letztlich fir
redundant. Handeln und Denken bezeichnen Aspekte der Form dessen, was es heifit,
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gen gefiihrt haben. Sind natiirliche Vorkommnisse eine deskriptive Angelegen-
heit, sind Uberzeugungen und Handlungen eine normative Angelegenheit,
insofern Griinde fiir Uberzeugungen und Handlungen gute oder schlechte
Griinde sein konnen.® Selbst die lange Zeit in der Philosophie des Handelns
als Standardtheorie geltende kausalistische Theorie Donald Davidsons konter-
kariert nicht den Gedanken, dass wir Handlungen dergestalt im Raum der
Griinde verorten — er deutet lediglich die Handlungserklirung derart als Son-
derfall der Kausalerklirung, dass der Grund, der den Akteur zur Handlung
bewogen hat, zugleich auch die Ursache der Handlung ist.* Durch die sehr
basale Unterscheidung zwischen dem Raum der Griinde und dem Reich der
Gesetze ist natiirlich noch keine Unterscheidung zwischen Uberzeugungen
und Handlungen markiert; es sind mit den interdependenten Gedanken der
Ansprechbarkeit fiir Griinde und der Kritisierbarkeit von Griinden allein Mo-
mente dessen bezeichnet, was es heifét, dass wir in theoretischer wie prakti-
scher Hinsicht verniinftige Lebewesen sind.

Der leitende Gedanke, der die folgende Analyse prigt, lautet, dass wir es
in der Kunst mit einer Form des Handelns zu tun haben, die nicht auf Begrif-
fe des Handelns, wie sie unter der Perspektive einer Theorie der praktischen
Vernunft formuliert worden sind, reduzierbar ist. Es ist also nicht so, dass wir
schon wissen, was kiinstlerisches Handeln ist, wenn wir wissen, was sonstiges
Handeln ist; kiinstlerisches Handeln ist kein blof3er Fall von bloRem Handeln.
Das ist natiirlich nicht so gemeint, dass man darauf pocht, dass kiinstlerische
Handlungen hinsichtlich ihres Inhalts von sonstigen Handlungen unterschie-
den sind. Es geht hier nicht um einzelne Handlungen, sondern vielmehr um
eine Art des Handelns. Es ist vielmehr so gemeint, dass kiinstlerisches Han-
deln eine andere Form des Handelns als sonstiges Handeln gewinnt. Unter
Form verstehe ich hier im Anschluss an einen durch Hegel gelesenen Aristo-

ein menschliches Lebewesen zu sein. Vgl. in diesem Sinne Matthew Boyle: »Essentially
Rational Animalse, in: Giinther Abel/James Conant (Hg.), Rethinking Epistemology, Ber-
lin 2012, S. 395-427.

3 | Vgl. im Sinne dieser Unterscheidung auch den Aufsatz von Georg H. von Wright,
der eine gute Zusammenfassung seiner Position ist: »Erkldren und Verstehen von Hand-
lungene, in: Ralf Stécker (Hg.), Handlungen und Handlungsgriinde, Paderborn 2002,
S. 49-64.

4 | Vgl. Donald Davidson: »Handlung, Grinde und Ursachens, in: ders., Handlung und
Ereignis, Frankfurt a.M. 1985, S. 19-42. Vgl. zur Alternative der teleologischen Hand-
lungserklarung auch Christoph Horn/Guido Ldhrer: »Einleitung. Die Wiederentdeckung
teleologischer Handlungserkldrungens, in: dies. (Hg.), Griinde und Zwecke. Texte zur
aktuellen Handlungstheorie, Berlin 2010, S. 7-45.
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teles den Gedanken,’ dass es Gegenstinde gibt, die aufgrund ihrer Seinsweise
unterschieden sind. In eine Bestimmung des Was geht hier eine Bestimmung
des Wie ein. Tier und Mensch etwa unterscheiden sich nicht anhand abzihl-
barer biologischer Eigenschaften, so dass das Vorliegen einer oder mehrerer
biologischer — oder auch anderweitiger — Eigenschaften verbiirgen wiirde, dass
wir es mit einem Menschen und nicht mit einem Tier zu tun haben. Der Unter-
schied zwischen beiden ist tiberhaupt kein solcher inhaltlicher Unterschied in
dem Sinne, dass es eine besondere Eigenschaft oder mehrere besondere Eigen-
schaften gibe, die den Menschen vom Tier unterscheiden, so dass der Mensch
gewissermafien ein Tier >plus< eine oder mehrere weitere Eigenschaften wire.
Der Mensch ist demgegeniiber in bestimmter Hinsicht zugleich nichts ande-
res als ein Tier und doch etwas anderes als ein Tier. Er ist in dem Sinne nichts
anderes als ein Tier, dass er eben keine gegeniiber dem Tier weitere oder an-
dersartige Eigenschaft oder Eigenschaften aufweist. Zugleich ist er doch etwas
anderes als ein Tier, insofern seine natiirlichen Anlagen eine andere Form ge-
winnen als beim Tier, die sich derart bestimmen ldsst, dass der Mensch ein
vernuinftiges Tier ist — wobei der Begriff der Verniinftigkeit aber eben nicht
derart verstanden werden darf, dass er ein weiteres Merkmal neben den natfir-
lichen Anlagen des Menschen bezeichnen wiirde. Kurz gesagt sind Menschen,
wenn man sie als besondere Art von Tieren beschreiben mochte, Tiere einer
ginzlich anderen Art, so dass ihr Verniinftigsein eben nicht ein weiteres oder
anderes Merkmal meint, das ihnen gegeniiber den Tieren zukommt.

Genau ein solcher Unterschied steht im Hintergrund der folgenden Uber-
legungen: Kiinstlerisches Handeln ist der Form nach unterschieden von sons-
tigem Handeln. Das lasst sich bereits daraus ersehen, dass das Misslingen von
Kunstwerken eine andere Art des Misslingens ist, als die Arten und Weisen,
auf die Handlungen misslingen oder schlecht sein kénnen — etwa in Form von
Privationen dessen, was sie eigentlich sind bzw. etwa im Sinne von schlechten
Griinden. Dass es hier einen kategorialen Unterschied gibt, ist darauf zuriick-
zufiihren, dass es in der Kunst keine vorgingigen Kriterien gibt, anhand derer

5 | Vgl. als Explikation eines solchen Begriffs der Form Michael Thompson: Leben und
Handeln, Berlin 2011, v.a. die Einleitung. Anders als Michael Thompson méchte ich den
Formbegriff aber durch Hegel gelesen als nicht-formalistischen Begriff der Form ver-
standen wissen. Vgl. als Erlduterung eines solchen Gedankens mit Blick auf den Begriff
des Genres in den Kiinsten Daniel M. Feige: »Alle Genres sind prekar und kein Genre ist
prekér, oder: Die Logik des Genres im Genre der (hegelschen) Logik«, in: Hanno Berger/
Frederic D6hl/Thomas Morsch (Hg.), Prekdre Genres, Bielefeld 2015, S. 17-30. Vgl. als
Formulierung eines neoaristotelisch geprégten Begriffs des Handelns auch Fabian Bor-
chers: Handeln. Zum Formunterschied von theoretischer und praktischer Vernunftaus-
tbung, Miinster 2013.
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das Produkt evaluiert wird.® Vielmehr etabliert jedes Kunstwerk zugleich die
Kriterien, anhand derer es gemessen werden will — ein Gedanke, den ich im
Folgenden in Abschnitt IT noch genauer entwickeln werde. Aus solchen Uber-
legungen den Schluss zu ziehen, dass Kunstwerke deshalb nicht das Produkt
von Handlungen wiren, ist gleichwohl keine befriedigende Option. Das ist
nicht allein deshalb so, weil Kunstwerke eben keine natiirlichen Vorkommnis-
se sind; es ist vielmehr vor allem auch deshalb so, weil der Kiinstler — wie man
gegen eine Karikatur der Genieidsthetik einwenden kénnte — nicht ein blof pas-
sives Medium ist, durch das sich das Kunstwerk einen Ausdruck verschafft,”
sondern das Kunstwerk Produkt vielfiltiger Entscheidungen und Eintibungen
des Kiinstlers ist. Wir stehen damit vor der Situation, dass Kunstwerke in be-
stimmter Weise zugleich Produkte von Handlungen sind, wie sie keine Produkte von
Handlungen zu sein scheinen.® Diese Situation kommt dadurch zustande, dass
wir weder den Gedanken aufgeben konnen, dass Kunstwerke wesentlich das
Produkt von Handlungen sind, noch den Gedanken aufgeben kénnen, dass
sie sich wesentlich von anderen Produkten von Handlungen unterscheiden.
Will man mit dem Gedanken ernst machen, dass kiinstlerisches Handeln eine
andere Form des Handelns als sonstiges Handeln gewinnt — eine Form, die
nicht im Register praktischer Vernunft zu denken ist, sondern vielmehr im Re-
gister dsthetischer Vernunft —, so diirfte eine wesentliche Aufgabe einer solchen
Theorie der Form dsthetischer Vernunft sein, den eigentiimlichen Charakter
kiinstlerischer Handlungen derart aufzukliren, dass in ihnen ein gegenwen-
diges Moment zum sonstigen Handeln verstindlich wird.

Wie lasst sich ein solches gegenwendiges Moment genauer erldutern? Ich
werde im Folgenden den Gedanken verfolgen, dass dieses gegenwendige Mo-
ment kiinstlerischen Handelns weniger im Sinne einer Negation oder Dekons-

6 | Mit Blick auf das Asthetische hat Kant deshalb bekanntermafen von einer Zweck-
maRigkeitohne Zweck gesprochen. Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, Frankfurt
a.M. 1973, S. 134ff.

7 | Vgl. in diesem Sinne auch Judith Siegmund: Die Evidenz der Kunst. Kiinstlerisches
Handeln als dsthetische Kommunikation, Bielefeld 2007, S. 83.

8 | Christoph Menke hatin diesem Sinne darauf insistiert, dass das Kdnnen des Kiinst-
lers letztlich als besondere Form des Nichtkénnens bestimmt werden muss. Das ist
nicht so zu verstehen, dass Ubung und der Erwerb von Fahigkeiten in der Kunstpraxis
keine Rolle spielen. Es ist vielmehr im Sinne des dsthetischen Witzes oder Sinns der
entsprechenden Praxis zu verstehen: Die &sthetische Logik figt sich nicht der diskur-
siven Logik, und in und durch das Asthetische kommt ein Moment des Anderen und
Gegenwendigen in der diskursiven Logik zum Vorschein. Vgl. Christoph Menke: Kraft. Ein
Grundbegriff 4sthetischer Anthropologie, Berlin 2008.
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truktion sonstigen Handelns zu explizieren ist,’ sondern vielmehr derart, dass
kiinstlerisches Handeln Aspekte dessen, was es iiberhaupt heifSt, dass wir handelnde
Lebewesen sind, explizit macht. Der Formunterschied kiinstlerischen Handelns
zum sonstigen Handeln bestiinde damit darin, dass im kinstlerischen Han-
deln das, was Handeln ist, explizit ist, wohingegen das, was Handeln ist, im
sonstigen Handeln implizit ist. Handelt es sich dabei um eine Formunterschei-
dung und nicht um einen Unterschied des Inhalts, so ist diese These gerade
nicht derart zu verstehen, dass jedes kiinstlerische Handeln >iiber< das, was
Handeln ist, in dem Sinne wire, dass das Handeln das Thema eines jeden
Kunstwerks wire — eine These, die offensichtlich viel zu inklusiv wie zu ex-
klusiv wire.

Ich mochte Uberlegungen zu einer derartigen Form kiinstlerischen
Handelns im Folgenden in drei Schritten entwickeln. Zunichst (I.) werde ich
unter der Perspektive des kiinstlerischen Handelns eine grundsitzliche Unter-
scheidung im Bereich der Kunst vorschlagen, die mit der Unterscheidung zwi-
schen performativen und nicht-performativen Kiinsten zusammenfillt. Dann
(I1.) werde ich anhand einer Rekonstruktion der musikalischen Improvisa-
tion im Jazz als einer paradigmatischen Praxis in den performativen Kiinsten
gleichwohl geltend machen, dass sich ein einheitlicher Begriff kiinstlerischen
Handelns erarbeiten lisst, der sich aus einer Analyse dessen gewinnen lisst,
was es heifdt, dass etwas dsthetisch gelingt. Diese Analyse dsthetischen Gelin-
gens werde ich schlieflich (III.) derart reformulieren, dass in kiinstlerischem
Handeln als kiinstlerischem Handeln der Form nach Aspekte sonstigen Han-
delns explizit sind.

. PERFORMATIVE KUNSTE UND NICHT-PERFORMATIVE KUNSTE.
EINE UNTERSCHEIDUNG

Man muss festhalten, dass es in der Kunstwelt ausgesprochen unterschied-
liche Arten von Handlungen gibt;" mehr noch: Man kénnte sogar die These
vertreten, dass die Kunstwelt wesentlich auch durch Handlungen und die sie
instanziierenden Rollen — etwa Komponist, Performer, Zuhorer usf. — kons-
tituiert wird." Mit Blick auf den Unterschied zwischen Handlungen von Re-

9 | Die erste Option lasst sich ausgehend von Adorno verstandlich machen, die zweite
ausgehend von Derrida. Vgl. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie, Frankfurt a.M.
1973; Jacques Derrida: Grammatologie, Frankfurt a.M. 2000.

10 | Vgl. dazu auch die Beitrdge in Karin Gludovatz/Michael Lithy/Bernhard Schieder/
Dorothea von Hantelmann (Hg.): Kunsthandeln, Ziirich 2010.

11 | Vgl. in diesem Sinne insgesamt George Dickie: Art and the Aesthetics. An Institu-
tional Analysis, Ilthaca 1974.
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zipienten und Handlungen von Produzenten ist die Rede von kiinstlerischen
Handlungen begrifflich wohl zuallererst mit Blick auf die Handlungen von
Produzenten sinnvoll — was nicht den Gedanken konterkariert, dass Formen
der Wertschitzung auf Seiten der Rezipienten selbst mit vielfiltigen Hand-
lungen einhergehen oder sogar wesentlich in diesen bestehen. Wir wiirden
aber vom Lesen eines Romans und dem Betrachten eines Gemaildes, die zwei-
felsohne selbst Handlungen sind, nicht sagen, dass es sich um kiinstlerisches
Handeln handelt, sondern dass es sich vielmehr um ein Handeln handelt, das
auf Kunstwerke bezogen ist und im Lichte ihrer Wertschitzung verstindlich
wird. Spricht man unter produktionsisthetischer Perspektive von kiinstleri-
schen Handlungen, so ist eine Unterscheidung aufschlussreich, die letztlich
eine handlungstheoretische Reformulierung des Unterschieds zwischen per-
formativen und nicht-performativen Kiinsten bedeutet: Bei nicht-performativen
Kiinsten wie der Malerei ist der Gegenstand der isthetischen Wertschitzung
herkommlicherweise in dem Sinne abgel6st von seinem Produktionsprozess,
dass Prozess der Hervorbringung und Produkt nicht in eins fallen. Bei per-
formativen Kiinsten wie der Musik ist der Gegenstand der adsthetischen Wert-
schitzung demgegentiber herkdmmlicherweise nichts anderes als das, was im
Moment der Hervorbringung von Musik getan worden ist; Produktionsprozess
und Ergebnis fallen hier in eins. Mit Blick auf diese Unterscheidungen sind
vier Prizisierungen nétig.

Erstens istim Sinne einer Einschrinkung festzuhalten, dass ich, wenn ich
davon spreche, dass das bei entsprechenden Kiinsten wie der Malerei und der
Musik herkémmlicherweise der Fall ist, nicht behaupte, dass das fiir alle Arten
von Malerei und Musik gilt. Fiir die Wertschitzung des Action Paintings Jack-
son Pollocks etwa scheint zugleich eine Wertschitzung des entsprechenden
Produktionsprozesses wesentlich zu sein, der von diesen Werken immer auch
exemplifiziert wird. Fiir eine Auffithrung eines Werks der neuen Musik wie
etwa die seit 2001 in der Sankt-Burchardi-Kirche in Halberstadt begonnene
und auf 639 Jahre angelegte Darbietung von John Cages Werk Organ2/ASLSP
gilt sicherlich, dass hier das Konzept der musikalischen Performance von in-
nen heraus kollabiert. Mit Blick auf Musik muss man aber gar nicht an musika-
lische Avantgarden denken, um die Grenzen der Reichweite meiner These zu
sehen: Fiir viele Arten von Musik, etwa einen Grofiteil der Popmusik, gilt, dass
das, was hier Gegenstand der dsthetischen Wertschitzung ist, die Aufnahmen
sind, die keine Aufnahmen musikalischer Performances sein miissen.’? Wenn
ich von performativen Kiinsten wie der Musik und von nicht-performativen
Kiinsten wie der Malerei spreche, so mochte ich mich dabei also nicht auf die

12 | Vgl. in diesem Sinne Andrew Kania: »Making Tracks: The Ontology of Rock Musicx,
in: The Journal of Aesthetics and Art Criticism 64/4 (2006), S. 401-414; Daniel M. Fei-
ge: »Zur Ontologie der Popmusike, in: Musik & Asthetik, im Erscheinen.

‘Access - (=) X


https://doi.org/10.14361/9783839427965-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

Die Form kiinstlerischen Handelns

These verpflichten, dass alles, was unter den Begriff der Musik und der Malerei
fillt, einer entsprechenden Zuordnung gehorcht.

Zweitens muss hinsichtlich der Musik, aber auch vielen Formen des Thea-
ters ein Unterschied gemacht werden zwischen dem Fall, in welchem die ent-
sprechende Performance eine Darbietung eines Werks ist, und dem Fall, in
welchem die Performance keine Darbietung eines Werks ist. Wenn es sich um
eine Darbietung eines Werks handelt, so ist der Gegenstand der isthetischen
Wertschitzung die Darbietung als Darbietung eines Werks. Um bei der Musik
zu bleiben: Ein wichtiger Unterschied zwischen musikalischen Darbietungen,
die keine Darbietungen von Werken sind, und solchen Darbietungen, die Dar-
bietungen von Werken sind, ist, dass es sich hier um zwei verschiedene For-
men der Evaluierung handelt. So kann ich etwa eine Darbietung von Beetho-
vens Klaviersonate G-Dur, Opus 14 Nr. 2 fiir missgliickt halten, ohne dass ich
deshalb schon die Klaviersonate selbst fiir missgliickt halten miisste. Bei einer
musikalischen Darbietung, die keine Darbietung eines Werks ist, ergibt ein
solcher Unterschied keinen Sinn; bei den meisten Jazz-Performances etwa gibt
es keinen anderen Beitrag als denjenigen des Performers oder der Performer.”

Im Sinne einer dritten Prizisierung muss festgehalten werden, dass die
These, dass der Gegenstand der Wertschitzung bei einer Performance das ist,
was die Musiker wihrend der Performance tun, nicht mit der These zu ver-
wechseln ist, dass entsprechende Performances voraussetzungslos sind. Denn
es gibt schlicht und einfach keine kiinstlerischen Ereignisse, die vorausset-
zungslos wiren — musikalische Improvisation setzt im Regelfall die Einiibung
der Musiker auf ihren Instrumenten in Praktiken der Improvisation voraus,
und selbst in dem Fall, in dem der &dsthetische Witz einer improvisatorischen
Darbietung derjenige ist, dass die Musiker ihre Instrumente gerade nicht spie-
len kénnen, ist dieser wiederum nur vor dem Hintergrund einer musikali-
schen Praxis verstindlich zu machen, an der etwas durch dieses Vorgehen the-
matisch wird. Die These lautet somit nicht, dass musikalische Performances
voraussetzungslos sind, sondern nur, dass das, was hier wertgeschitzt wird,
das ist, was die Musiker wihrend der Performance tun.

Viertens schlieflich kann man festhalten, dass auf der Ebene der Voraus-
setzungen von Performances in der Musik und Gegenstinden in der Malerei
der Unterschied, um den es mir hier geht, keineswegs immer kategorialer Art
sein muss. Denn es geht hier — noch einmal — um Voraussetzungen dessen, was
Gegenstand der dsthetischen Wertschitzung ist, nicht aber um das, was Gegen-
stand der dsthetischen Wertschitzung ist. In den meisten Fillen ist es sicher

13 | Um die Sache mit Blick auf performative Kiinste weiter zu differenzieren, muss
man natirlich noch festhalten, dass man bei Auffiihrungen von Werken des Theaters
anders als bei Darbietungen musikalischer Werke nicht allein zwischen Werk und Auf-
fihrung unterscheiden muss, sondern zwischen Werk, Auffiihrung und Inszenierung.
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so, dass die entsprechenden Voraussetzungen musikalischer Performances
kein Analogon zu Teilen der Handlung oder Teilhandlungen sind, die ein Ge-
milde in die Welt gebracht haben. Aber wenn man etwa an Vorstudien zu Ge-
milden denkt, so kann es durchaus sein, dass die entsprechenden Vorstudien
ein Analogon zu Ubungen von Instrumentalisten sind, deren Witz im Fall der
Darbietung von Werken die Fihigkeit ist, entsprechende Werke zu spielen,
wihrend er im Fall von Darbietungen, die Improvisationen sind, in der Fihig-
keit des Improvisierens iberhaupt besteht. Aber auch dann, wenn die Vorstu-
dien eines Malers Ubungen derart sind, dass er ausgehend von ihnen dann
am Ende ein Werk malt, das er als fertiges Werk ausstellt, gilt: Die Ubungen
der Musiker haben ihr Telos in einem musikalischen Ereignis, sind aber nicht
selbst Teil dieses Ereignisses, wihrend die T4tigkeiten des Malers ihr Telos in
einem Gegenstand haben und zugleich etwas hervorbringen, was selbst Teil
dieses Gegenstandes ist. Noch einmal: Das liegt im Fall performativer Kiinste
daran, dass hier Prozess der Hervorbringung und Produkt der Hervorbrin-
gung zusammentfallen, was in den nicht-performativen Kiinsten tiblicherweise
auch dann nicht der Fall ist, wenn sie hinsichtlich der Voraussetzungen ihres
Produzierens nicht immer kategorial unterschieden sind.*

Ist es also so, dass aus diesem Unterschied folgt, dass es zwei streng
unterschiedene Formen kiinstlerischen Handelns gibt, die einerseits mit den
nicht-performativen Kiinsten und andererseits mit den performativen Kiins-
ten verbunden sind? Ist es kurz gesagt so, dass wir hier héchstens zu einem
Verzeichnis verschiedener Weisen kiinstlerischen Handelns kommen, aber
keineswegs einen Begriff des kiinstlerischen Handelns formulieren kénnen?
Anhand einer Analyse der musikalischen Improvisation im Jazz mochte ich
jetzt zeigen, dass das nicht der Fall ist: Der Unterschied zwischen performa-
tiven und nicht-performativen Kiinsten, so wichtig er auch ist, ist in anderer
Hinsicht als der hier bislang diskutierten keineswegs derart kategorial, wie er
zu sein scheint. Denn hinsichtlich der Frage, was es heifdt, dass hier etwas
isthetisch gelingt, ist der Unterschied keiner mehr.

I1. ASTHETISCHES GELINGEN. EINE ANALYSE

Improvisation gibt es nicht allein in der Musik, sondern in allen Kiinsten, wie
sie in verschiedenen Formen und Graden daherkommen kann."® War die Im-

14 | Vgl. schon Philip Alperson: »On Musical Improvisation«, in: The Journal of Aesthet-
ics and Art Criticism 41/1 (1984), S. 17-29, Teil Il.

15 | Vgl. dazu auch die Beitrége in Hans-Friedrich Bormann/Gabriele Brandstetter/An-
nemarie Matzke (Hg.): Improvisieren. Paradoxien des Unvorhersehbaren. Kunst - Me-
dien - Praxis, Bielefeld 2010.
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provisation ehemals auch ein konstitutiver Bestandteil der Tradition europii-
scher Kunstmusik, diirften derzeit die meisten Westeuropéer, wenn man sie
nach musikalischer Improvisation fragt, wohl an die Musik denken, fir die
sie tatsichlich heute so paradigmatisch ist wie fiir keine andere Musik: den
Jazz.'* Mit Blick auf die musikalische Improvisation im Jazz geht es mir um
folgende These: Die dsthetische Zeitlichkeit des Jazz ist eine retroaktive Zeitlich-
keit, insofern der Sinn jedes Moments einer Improvisation erst im Lichte der zukiinf-
tigen Momente der Improvisation herausgearbeitet worden sein wird — und damit
niemals abschliefend. Wenn diese Analyse richtig ist und es zugleich méglich
ist zu zeigen, dass diese Form der Zeitlichkeit fiir Kunstwerke insgesamt gilt,
lassen sich daraus Konsequenzen fiir einen angemessenen Begriff kiinstleri-
schen Handelns ziehen — die kurz gesagt darin bestehen, dass der Sinn kiinstle-
rischen Handelns in bestimmter Weise unbestimmt ist bzw. in unbestimmter Weise
bestimmst ist. Mit Blick auf die These, dass Improvisation in verschiedenen Gra-
den daherkommt, gilt die These der retroaktiven Zeitlichkeit natiirlich nicht
fur alle Arten musikalischer Improvisation in dem handgreiflichen Sinne, wie
ich ihn im Folgenden analysieren werde: Die Praxis des Verzierens im Barock
fillt zunachst einmal ebenso wenig darunter wie die Praxis des Umspielens im
Pop. Wie jedoch noch ersichtlich werden wird, fallen Barockmusik und Pop-
musik in einer anderen Hinsicht durchaus unter die hier herauszuarbeitende
isthetische Zeitlichkeit — nimlich mit Blick auf das, was es tiberhaupt heift,
dass hier etwas dsthetisch gelingt.

Beginnen wir mit einer kleinen Phinomenologie der Improvisation im Jazz
aus produktionsisthetischer Perspektive:” Spiele ich etwa einen Jazzstandard
— also eines der Stiicke, die so etwas wie den Kanon des Jazz bilden und zu
denen etwa bestimmte Chansons und viele Songs des Great American Song-
books gehdren —, so beginne ich {iber das Thema des entsprechenden Stan-
dards vielleicht derart zu improvisieren, dass ich seinen Rhythmus variiere
und das Thema dabei etwa gegen die Taktart verschiebe und dann einige Téne
indere. Vielleicht kann man sagen, dass ich hier eine musikalische Idee vari-
iere — und durch verschiedene derartige Transformationen komme ich dann
zu einer neuen musikalischen Idee, die ich wiederum einige Zeit in der einen
oder anderen Weise durchdekliniere. Ich kénnte meine Improvisation aller-
dings auch derart beginnen, dass ich im Spielen das entsprechende Thema
gewissermaflen dialektisch dadurch zuriickweise, dass ich sogleich eine ganz

16 | Vgl. als Analyse wesentlicher Aspekte des Jazz, die gleichwohl keine jeweils not-
wendigen und zusammen hinreichenden Bedingungen darstellen, auch Daniel M. Feige:
»Jazz als kiinstlerische Musik, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissen-
schaft 59/1 (2014), S. 29-47.

17 | Vgl. ausfiihrlich auch Daniel M. Feige: Philosophie des Jazz, Berlin 2014, v.a. Ka-
pitel 3.
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andere musikalische Idee in den Ring werfe. Wichtig ist mit Blick auf das, was
immer ich hier tun werde, Folgendes: Musikalische Improvisation kennt auch
dann, wenn sie auf dem Erwerb vielfiltiger Fahigkeiten beruht, keinen vorgin-
gigen Fahrplan im Sinne eines gegebenen Algorithmus, der dann blofs noch
abgerufen wiirde. In diesem Sinne exemplifiziert eine Improvisation nicht
allein die entsprechenden Fihigkeiten, sondern stellt zugleich immer auch
eine Weiterentwicklung derselben dar. Musikalische Improvisation ist kurz
gesagt nicht mechanisch, sondern wesentlich dynamisch in dem Sinne, dass
im Vollzug der Improvisation etwas irreduzibel Neues entsteht. Negativ l4sst
sich dieser Gedanke auch folgendermafien reformulieren: Rufe ich in einer
Improvisation blofs Versatzstiicke von etwas vorgingig Erworbenem im Sinne
melodischer Fragmente oder etwas Ahnlichen ab, so ist die Improvisation is-
thetisch misslungen. Das ist nicht so sehr deshalb so, weil sie dann eine Kom-
bination nicht improvisierter Teile wire, sondern das ist vielmehr deshalb so,
weil es der Improvisation dann nicht gelingt, im entsprechenden Moment auf
andere Musiker oder auf die Situation im Sinne dessen, was ich vorher getan
habe, angemessen zu reagieren. Diese These ist nicht mit der falschen These
zu verwechseln, dass man sich von Linien und Prinzipien der Entwicklung von
Melodien in jedem Moment trennen sollte; sie ist vielmehr so zu verstehen,
dass es in der Improvisation darum geht, eine Art idsthetischer Einheit her-
zustellen, die auch noch fiir solche Improvisationen charakteristisch ist, die
in einem manifesten Sinne fragmentarisch oder zerrissen sind — man denke
etwa an die expressiven Soloimprovisationen am Klavier von Cecil Taylor oder
an das energetische Saxophonspiel Peter Brotzmanns.

Was heift es nun, in diesem Zusammenhang von einer retroaktiven Zeit-
lichkeit zu sprechen? Diese Redeweise artikuliert den Gedanken, dass die Zeit-
lichkeit der Improvisation eine riickblickende wie riickwirkende Zeitlichkeit
ist, was den dsthetischen Sinn oder, wie man auch sagen kénnte, den dsthe-
tischen Witz der entsprechenden Improvisation in ihrer Einheit angeht. Der
isthetische Sinn der einzelnen Ziige der Improvisation ist keiner, der vorgin-
gig festgelegt wire, sondern er wird vielmehr erst im Lichte zukiinftiger Ziige
herausgearbeitet. Der Sinn der entsprechenden Transformationen meiner mu-
sikalischen Ideen, die ich in der Improvisation artikuliere, zeigt sich somit im-
mer erst vom Ende her, aber nicht bereits durch meine Er6ffnungsziige. Denn
diese Ziige sind nur die, die sie sind, indem sie sich als diese oder jene im Lich-
te der weiteren Ziige erwiesen haben werden. Mit anderen Worten: Es ist nicht
so, dass mich meine entsprechende Eréffnung der Improvisation auf etwas
festlegt. Es ist vielmehr so, dass sich erst im Lichte dessen, was ich danach ge-
tan haben werde, herausgestellt haben wird, was tiberhaupt mein Er6ffnungs-
zug war. Das ist nicht so zu verstehen, dass die Er6ffnung einer Improvisation
leer wire. Es ist vielmehr so zu verstehen, dass ihr dsthetischer Witz erst im
Lichte dessen, was danach passiert, herausgearbeitet worden sein wird. Genau
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deshalb steht in der musikalischen Improvisation im Jazz in jedem Moment
alles auf dem Spiel: Es entscheidet sich mit jedem Zug, den ich mache, erneut,
ob und inwieweit es mir gelingt, hier sinnvoll etwas zu entwickeln; es steht der
Sinn der ganzen Improvisation mit jedem neuen Zug auf dem Spiel.

Wenn dem so ist, dass die musikalische Improvisation im Jazz von einer
entsprechenden retroaktiven Zeitlichkeit geprigt ist, so ist es auch so, dass sie
die Kriterien ihres dsthetischen Gelingens selbst aushandelt. Man kann nicht
schon vor der Improvisation wissen, was es heifét, dass eine Improvisation ge-
lungen ist; in diesem Sinne ist die Redeweise von »>Ziigen«< eine moglicher-
weise schiefe Redeweise, insofern die musikalische Improvisation im Jazz
keine konstitutiven Regeln kennt. Selbst noch die Einheit einer Improvisation
ist nichts, das inhaltlich vor entsprechenden Improvisationen schon bestimmt
wire. Das kann man sich klarmachen, wenn man zunichst Aufnahmen Char-
lie Parkers hort und danach Aufnahmen des spiten John Coltrane: Die Spiel-
weisen auf beiden Aufnahmen exemplifizieren zwar eine Form isthetischer
Einheit, diese ist aber jeweils so unterschiedlich, dass sie keinen gemeinsamen
Kriterien geniigen, die festlegen wiirden, was es heifdt, dass sie eine solche
Form isthetischer Einheit exemplifizieren. Vorgingige Mafistibe der Evalua-
tion treten nur dann ins Spiel, wenn eine Improvisation misslingt; in diesen
Fillen kann man sinnvoll sagen, dass eine entsprechende Improvisation hinter
das zurtickfillt, was getan worden ist — etwa von Charlie Parker und John Col-
trane. Aber das liegt eben nicht daran, dass diese vorgingig gegebene Krite-
rien erfiillen wiirden, sondern vielmehr daran, dass sie jeweils unterschiedlich
isthetisches Gelingen in entsprechenden musikalischen Improvisationen her-
gestellt haben. Das, was es heifdt, dass eine Improvisation gelingt, wird also von
jeder gelungenen Improvisation neu ausgehandelt.

Moglicherweise missverstindlich an der bisherigen Beschreibung ist
gleichwohl, dass sie so klingt, als hitten Improvisationen Charlie Parkers und
Improvisationen John Coltranes nichts miteinander zu tun. Das stimmt zwar
derart, dass aus einem Nachvollzug des dsthetischen Gelingens, das eine Auf-
nahme einer Improvisation Charlie Parkers exemplifiziert, noch nichts tiber
das dsthetische Gelingen gesagt ist, das eine Aufnahme einer Improvisation
des spiten John Coltranes exemplifiziert. Gleichwohl geschieht musikalische
Improvisation nicht im luftleeren Raum: Musikalische Improvisationen ant-
worten aufeinander.® Was John Coltrane getan hat, steht somit auch in einer
Tradition dessen, was Charlie Parker getan hat, auch wenn es auf das, was
Charlie Parker getan hat, nicht verrechenbar ist; was Bill Evans getan hat, stellt
eine irreduzible Form des Gelingens dar und ist dennoch nicht verstindlich
ohne sein Ankniipfen an das, was andere vor ihm getan haben — unter anderem

18 | Vgl. zu diesem konstitutiv dialogischen Moment der Improvisation im Jazz D. M.
Feige: Philosophie des Jazz, Kapitel 4.
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etwa an Lennie Tristano und das, was in der Tradition romantischer Klavier-
musik getan worden ist. Zu sagen, dass jede musikalische Improvisation im
Jazz aus sich heraus aushandelt, ob sie gelingt oder nicht, und damit zugleich
aushandelt, was es heifdt, dass sie gelingt, heif3t also nicht, dass sie das ohne Af-
firmation oder Negation dessen, was vorher musikalisch getan worden ist, tun
wiirde. Aber das verhandelt sie gewissermaflen in und durch die Improvisation
selbst, insofern nur dann der Hinweis, dass der und der Musiker von dem und
dem Musiker beeinflusst worden sei, tatsichlich erhellend ist, wenn das in der
einen oder anderen Weise auch derart horbar wird, dass seine Improvisationen
diese Auseinandersetzung exemplifizieren. Dass Improvisationen immer auf
Improvisationen antworten, beinhaltet auch die Tatsache, dass der Sinn einer
Improvisation selbst dann noch nicht abschliefend bestimmt ist, wenn die Im-
provisation zu einem Abschluss gekommen ist. Denn nicht allein im Verlauf
einer Improvisation steht mit jedem neuen Zug das Ganze zur Disposition,
sondern auch nach dem Abschluss der Improvisation steht zur Disposition,
wie es um ihren Sinn steht. Improvisationen, die vor zwanzig Jahren frisch ge-
klungen haben mogen, sind im Lichte neuer Improvisationen schal geworden;
frithe Einspielungen von Coltrane haben im Lichte der Entwicklung, die er in
der Spitphase seines Schaffens genommen hat, einen anderen Sinn bekom-
men. In bestimmter Weise, so lautet die entscheidende Lektion dieser Uber-
legungen, kommt die Improvisation hinsichtlich ihres Sinns niemals wirklich
zum Abschluss; auch dann nicht, wenn eine Improvisation zu Ende gegangen
ist. Anders kann man auch sagen, dass die Bestimmtheit einer Improvisation
immer eine unbestimmte Bestimmtheit ist.

Ist die dsthetische Zeitlichkeit der musikalischen Improvisation im Jazz im
Sinne einer retroaktiven Zeitlichkeit zu begreifen, im Rahmen derer zugleich
die Kriterien ihres eigenen Gelingens ausgehandelt werden, wird verstind-
lich, warum jedes Spielen eines Standards diesen vor dem Hintergrund voran-
gehenden Spielens dieses Standards oder anderer Standards gewissermafien
neu erfindet: Es gibt hier faktisch nichts, was sakrosankt wire — ohne dass
das heiflen wiirde, dass der Standard nur noch in loser Weise als Vorlage fiir
eine Improvisation genutzt wiirde, die mit ihm eigentlich nichts zu tun hat.”
Es stellt somit einen Fehlschluss dar, wenn man meinen wiirde, man konnte
radikale von weniger radikalen Interpretationen eines Standards trennscharf
unterscheiden. Denn ein Standard ist nichts anderes als das, als was er im Mo-
ment seines Spielens neu erfunden wird vor dem Hintergrund vorangehenden
Spielens. Einen Standard als den Standard zu spielen, der er ist, heifdt immer

19 | Stephen Davies und Diedrich Diederichsen treffen sich tendenziell in diesem pro-
blematischen Urteil (iber das Spielen von Jazzstandards. Vgl. Stephen Davies: Musical
Works and Performances. A Philosophical Exploration, Oxford 2001, S. 16; Diedrich
Diederichsen: Uber Pop-Musik, K6ln 2014, Dritter Teil.
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schon, ihn zu etwas Eigenem gemacht zu haben — und der Unterschied zwi-
schen einer eher konventionellen Praxis wie dem Spielen von Standards und
eher avantgardistischen Formen musikalischer Improvisation im Free Jazz ist
letztlich kein kategorialer Unterschied, da es eine konventionelle Praxis und
eine avantgardistische Praxis als klar unterschiedene letztlich gar nicht gibt.
Natiirlich gibt es unterschiedliche Stile des Spielens — aber diese werden in
ihren inhaltlichen Konturen selbst wiederum durch gelingende Improvisatio-
nen neu verhandelt; der modale Jazz ist durch Bill Evans’ Spielweise auf Kind
of Blue nicht >fertig« konturiert gewesen, ebenso wenig wie er durch die Spiel-
weise McCoy Tyners auf den Aufnahmen des spiten Coltrane in seinem Sinn
>fertig« bestimmt worden wire. Jedes Spielen eines Standards ist als gelingen-
des Spielen gleichermaflen Neuerfindung wie Anschlieflen an vorangehendes
Spielen — und ein Verweis etwa auf historische Jazzstile stoppt diese Dynamik
hier nicht, da fiir sie dieselbe retroaktive Logik gilt.

Nattirlich drdngt sich angesichts dieser Analyse musikalischer Improvisa-
tion im Jazz nicht allein mit Blick auf die im letzten Kapitel entwickelte hand-
lungstheoretische Reformulierung der Unterscheidung zwischen performati-
ven und nicht-performativen Kiinsten die Frage auf, welchen Stellenwert diese
Analyse der musikalischen Improvisation im Jazz hinsichtlich kiinstlerischen
Handelns insgesamt beanspruchen kann. Es dringt sich kurz gesagt der Ein-
wand auf, ob hier nicht ein eher exotischer Sonderfall oder zumindest ein auf
eine besondere Spielart der performativen Kiinste beschrinkter Fall analysiert
worden ist. Ich mochte jetzt zeigen, dass es sich bei musikalischer Improvi-
sation im Jazz keinesfalls um einen exotischen Sonderfall handelt, sondern
vielmehr um etwas, dessen grundsdtzliche Logik charakteristisch fiir den Sinn der
Kunst als solcher ist. Auch dann, wenn im Lichte des letzten Kapitels mit Blick
auf Gemilde und Jazzperformances anderes hinsichtlich seines isthetischen
Gelingens beurteilt wird, ist der Sinn dessen, was es heifit, dass hier etwas
isthetisch gelingt, derselbe. Zunichst mochte ich erstens zeigen, dass dstheti-
sches Gelingen auch in dem Fall, in welchem in performativen Kiinsten Werke
dargeboten werden, anhand des Paradigmas der musikalischen Improvisation
im Jazz verstindlich gemacht werden kann. Dann méchte ich zweitens zeigen,
dass dsthetisches Gelingen auch in den nicht-performativen Kiinsten nach
dem Vorbild der musikalischen Improvisation im Jazz gedacht werden kann.

Zum ersten Gedanken gilt es Folgendes festzuhalten. Der Einwand ist na-
heliegend, dass man gegen die hier vorgestellte Analyse geltend macht, dass
isthetisches Gelingen mit Blick auf das Spielen musikalischer Werke, para-
digmatisch fiir die Tradition europiischer Kunstmusik spitestens seit Beet-
hoven, etwas anderes heifdt als mit Blick auf musikalische Improvisation.?

20 | Erist etwa von den Vertretern einer sogenannten Asthetik der Imperfektion mit
Blick auf den Jazz vertreten worden, denen zufolge gerade das am Jazz geschétzt wird,
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In bestimmter Hinsicht ist dieser Hinweis natiirlich vollig richtig: Zwischen
einer Jazz-Improvisation und der Darbietung eines Werks in der Tradition
europdischer Kunstmusik bestehen wichtige Unterschiede, zu deren wesent-
lichsten mit Blick auf das Spielen von Werken die Orientierung an einer Parti-
tur gehort, was fiir musikalische Improvisation nicht gilt. Aber solche Unter-
schiede sind deshalb nicht kategorial, weil die Darbietung eines Werks nicht auf
das, was in der Partitur angegeben ist, verrechenbar ist und das Werk allein in und
durch seine Darbietungen lebt. Der dsthetische Sinn und Witz eines Werks muss
sich kurz gesagt in seinen Darbietungen zeigen; bleibt er hier auflen vor, ist
die entsprechende Darbietung entweder misslungen oder das Werk selbst ist
tendenziell zu einem blof} noch historisch interessanten Gegenstand herabge-
sunken.?! Die These, dass die Darbietung nicht auf die Angaben in einer Par-
titur verrechenbar ist, wire falsch verstanden, wenn man sie derart verstehen
wiirde, dass die Partitur zwar einige der musikalischen Parameter zweifelsfrei
angibt, wohingegen sie andere an die Interpretation delegiert. Diese Erldute-
rung ist deshalb problematisch, weil dabei das musikalische Werk in konsti-
tutive und nicht-konstitutive Aspekte aufgeteilt wird, die als einander dufler-
lich begriffen werden. Gegeniiber dieser Deutung gilt es festzuhalten, dass
die Darbietung eines Werks, wenn sie gelingt, eine Finheit ist und es keines-
wegs derart ist, dass man hier sinnvoll sagen kénnte, die Partitur sei einerseits
korrekt erfiillt worden und dartiber hinaus sei die Interpretation des Tempos
und die Phrasierung noch eigenstindig gewesen. Jede gelungene Interpretation
arbeitet demgegeniiber den Sinn des Werks in neuer Weise heraus. Es ist also nicht
so, dass das Werk vor seinen Darbietungen sozusagen als fertiges schon auf die
Darbietung warten wiirde und die Partitur ein transparenter Zugang in Form
von Anweisungen wire, wie ein derart vorgingig gegebenes Werk im Spie-
len zu erfassen wire.”? Da jede gelungene Interpretation eines Werks dessen
Sinn in neuer Weise herausarbeitet, ist das Werk selbst vielmehr etwas konstitutiv

was nach MaBstdben des Darbietens von Werken in der Tradition europdischer Kunst-
musik nicht gelingt. Vgl. paradigmatisch etwa Andy Hamilton: »The Aesthetics of Im-
perfectione, in: Philosophy 65/253 (1990), S. 323-340. Vgl. als kritische Abrechnung
mit der Imperfektionsasthetik die iberzeugende argumentative Zuriickweisung von
Alessandro Bertinetto: »Jazz als gelungene Performance. Asthetische Normativitat und
Improvisation«, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft 59/1
(2014), S. 105-140.

21 | Vgl. in diesem Sinne auch Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grund-
zlige einer philosophischen Hermeneutik, Tibingen 1990, S. 169ff.

22 | Dass zudem der ontologische Status eines solchen Werks letztlich unversténd-
lich werden wiirde, hat Lydia Goehr Gberzeugend in ihrer klassischen Studie heraus-
gearbeitet. Vgl. Lydia Goehr: The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in the
Philosophy of Music, Oxford 1992.
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Unabgeschlossenes. Der Sinn des Werks ist nicht vorgingig gegeben, sondern
vielmehr etwas, das in und durch gelingende Darbietungen in jeweils neuer
Weise herausgearbeitet wird. Der isthetische Sinn eines Werks ist damit letzt-
lich ein wesentlich unabgeschlossenes Produkt einer Geschichte der Darbie-
tungen dieses Werks. Man kann deshalb in folgender Hinsicht sagen, dass die
anhand einer Analyse der musikalischen Improvisation im Jazz ausgewiesene
Logik auch fiir das Spielen von Werken gilt: Die Relation der einzelnen Ziige
der Improvisation ist identisch mit der Relation der einzelnen Darbietungen eines
Werks.? Darbietungen von Werken antworten immer schon auf vorangegan-
gene Darbietungen von Werken, wie immer puristisch — etwa in Form eines
bestimmten Verstindnisses der historischen Auffithrungspraxis — sich eine
Praxis des Spielens solcher Werke auch geriert. Dieses Argument ist nicht so
zu verstehen, dass gegeniiber so etwas wie dem reinen Bezug auf die Partitur
uns die Geschichte der Darbietungen des Werks in die Quere kommen wiirde;
es ist vielmehr so zu verstehen, dass ein Werk zu spielen als das, welches es
ist, immer schon heift, sich explizit oder implizit zu vorangehendem Spielen zu
verhalten. Asthetisches Gelingen ist hier wie im Jazz eine horizontale Relation
zwischen Auffithrungen und keine vertikale Relation zu einer Partitur, die
selbst schon ihre Darbietungen determinieren wiirde.?*

Mag man mir jetzt vielleicht die These abkaufen, dass die anhand der mu-
sikalischen Improvisation im Jazz ausgewiesene Zeitlichkeit dsthetischen Ge-
lingens somit letztlich auch fiir das Darbieten von Werken in der Tradition
europiischer Kunstmusik bestimmend ist; damit ist natiirlich noch nichts zur
Frage gesagt, inwieweit eine solche Zeitlichkeit auch fiir Werke der nicht-per-
formativen Kiinste Giiltigkeit besitzen konnte (ii). Eine solche These scheint
auf den ersten Blick auch schwer verstindlich zu sein: Wihrend Musik, Thea-
ter und Tanz in ihren Auffithrungen leben, leben Gemilde und Skulpturen
demgegentiber in ihrem Ausgestelltwerden. Und handelt es sich bei Gemilden
und Skulpturen nicht um Arten von Kunstwerken, die nicht eine derartige
handgreifliche Temporalitit aufweisen, wie sie fiir die Musik charakteristisch
ist? All diese Unterschiede muss man nicht bestreiten, um die These zu ver-
treten, dass mit Blick auf das, was es heifst, dass hier etwas idsthetisch gelingt,
auch der dsthetische Sinn von Werken der bildenden Kunst in Begriffen einer
retroaktiven Zeitlichkeit zu denken ist — womit auch Werke der Malerei und
Plastik keine vorhandenen Objekte wiren, sondern Gegenstinde, die unter
der Perspektive ihres dsthetischen Sinns in Bewegung wiren. Wie bereits mit

23 | Vgl. ausfihrlich noch einmal D. M. Feige: Philosophie des Jazz, Kapitel 3.

24 | Vgl. zu einer Praxeologie des Spielens von Partituren auch Albrecht Wellmer: »Das
musikalische Kunstwerke, in: Andrea Kern/Ruth Sonderegger (Hg.), Falsche Gegen-
sdtze. Zeitgendssische Positionen zur philosophischen Asthetik, Frankfurt a.M. 2002,
S. 133-175.
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Blick auf die Explikation einer solchen Logik als Logik des Darbietens von Wer-
ken in der Tradition europiischer Kunstmusik muss man auch mit Blick auf
Werke der bildenden Kiinste festhalten, dass eine solche Zeitlichkeit vor allem
ausgehend von dem Verhiltnis von Werken der bildenden Kiinste zueinander
zu deuten ist — und damit unter der Perspektive dessen, was es heifit, dass ein
Werk lebendig ist. Werke der bildenden Kiinste sind dementsprechend derart
dynamisch, dass ihr dsthetischer Sinn im Moment ihrer Fertigstellung durch
den Kiinstler nicht abgeschlossen ist; sie sind in bestimmter Weise als Kunst-
werke niemals fertig, da im Lichte zukiinftiger Interpretation und auch zukiinf-
tiger Kunstwerke ihr Sinn jeweils neu herausgearbeitet worden sein wird. Zu-
gleich sind sie in der Weise dennoch immer schon fertig, dass eine derartige
Unbestimmtheit nichts mit einem primordialen Entzug zu tun hat. Sie hat
vielmehr etwas damit zu tun, dass Kunstwerke keine tiberzeitlichen Gegen-
stinde in einem ewigen Pantheon der Kunst sind, sondern Gegenstinde, deren
dsthetischer Witz — und damit auch ihr Charakter als Kunstwerke — geschicht-
lich immer wieder zur Disposition steht.” Mit anderen Worten: Kunstwerke
miissen sich Rezipienten immer wieder neu zeigen kénnen, um noch Kunst-
werke zu sein —und der Gedanke der retroaktiven Zeitlichkeit dsthetischen Ge-
lingens besagt, dass sie sich ihnen deshalb auch immer wieder anders zeigen,
ohne dass das Kunstwerk dadurch in ein Vexierspiel von Perspektiven seiner
Rezeption aufgeldst wiirde.?

Die hier vorgestellte Analyse dsthetischen Gelingens, die anhand des Para-
digmas musikalischer Improvisation im Jazz entwickelt worden ist, hilt fest,
dass dsthetisches Gelingen hinsichtlich seines jeweils spezifischen Sinns we-
sentlich mit Momenten der Unbestimmtheit einhergeht. Mit der Fertigstellung
des Werks ist das Werk in bestimmter Weise dennoch nicht fertig bestimmt.
Sind Kunstwerke immer auch das Ergebnis von Handlungen, so schligt die-
se These direkt auf kiinstlerisches Handeln durch: Kiinstler schaffen bestimmte
Gegenstinde, die in ihrem Sinn zugleich unbestimmte Gegenstdnde sind. Ich ver-
stehe eine solche Unbestimmtheit dabei nicht als etwas, was dem Gedanken
widerspricht, dass der Kiinstler in seiner Hervorbringung eines Kunstwerks
etwas Bestimmtes tun wiirde. Aber diesem Bestimmten eignet insofern eine
Unbestimmtheit, als sein dsthetischer Sinn sich nicht schon selbst aus dem
Handeln des Kiinstlers ergibt.

25 | Arthur C. Danto verzeichnet meines Erachtens durch seinen hypothetischen In-
tentionalismus diese wesentliche Einsicht, fiir die seine Theorie ansonsten hinreichend
Ressourcen hatte. Vgl. Arthur C. Danto: Die Verkldrung des Gewdhnlichen, Frankfurt
a.M. 1991, etwa S. 173ff.

26 | Nicht von ungefédhr mag man sich bei dieser Wortwahl an Gadamers Konzept
der Wirkungsgeschichte erinnert fiihlen. Vgl. H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode,
S. 279ff.
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II1. KUNSTLERISCHES HANDELN UND SONSTIGES HANDELN.
EINE THESE

Natiirlich kommt damit, dass der Kiinstler etwas produziert, auch etwas zum
Abschluss: Ein Gemilde wird in die Welt entlassen und eine musikalische Per-
formance gelangt an ihr Ende. Hat die Handlung des Kiinstlers also einen Ab-
schluss in dem Moment, wo der Bildhauer, der Maler und der Komponist ihre
Werkzeuge beiseitegelegt haben bzw. die Musiker, Tdnzer und Schauspieler
die Biihne verlassen, ist gleichwohl der Sinn dessen, was Bildhauer, Maler und
Komponist bzw. Musiker, Tdnzer und Schauspieler getan haben, damit noch
nicht abschliefend bestimmt. Man kann auch sagen: Der Sinn von Kunst-
werken ist offen im Lichte der vielfiltigen Konsequenzen, die diese dsthetisch
zeitigen. Derartige Konsequenzen sind nicht in Begriffen der Verzerrung des
Sinns von Kunstwerken zu deuten, sondern vielmehr als jeweils erneutes Her-
ausarbeiten des Sinns zu verstehen.” Mit Blick auf den Unterschied zwischen
dem, was hier zum Ende kommt, und dem, was hier nicht zum Ende kommt,
muss damit Folgendes festgehalten werden: Im Lichte dessen, was hier nicht
zum Ende kommt, steht auch das, was hier zum Ende gekommen ist, zur Dis-
position. Es ist also nicht so, dass das, was der Kiinstler getan hat, von den
spiteren Deutungen unberiihrt bleiben wiirde. Vielmehr steht im Lichte der He-
rausarbeitung des Sinns des Kunstwerks immer auch der Sinn der Handlungen des
Kiinstlers auf dem Spiel — und das in einem &isthetisch weitreichenderen Sinne
als etwa dem, dass die Spielweise Bill Evans’ als Vorldufer der Spielweise Brad
Mehldaus’ qualifiziert werden kann.

Damit komme ich zum Beginn dieser Uberlegungen zuriick: Inwieweit
lasst sich ausgehend von einer solchen Analyse nun mit Blick auf meine ein-
leitenden Bemerkungen behaupten, dass kiinstlerisches Handeln eine andere
Form gewinnt als sonstiges Handeln? Die Antwort hierauf lautet: Im kiinst-
lerischen Handeln ist die Offenheit von Sinn explizit, wihrend sie im aufSerkiinst-
lerischen Handeln implizit ist. Die Offenheit von Sinn ist, anders als im aufler-
kiinstlerischen Handeln, im kiinstlerischen Handeln somit selbst im Offenen.

In zweierlei Weise darf dieser Gedanke dabei nicht missverstanden wer-
den. Erstens ist dieser Gedanke nicht so zu verstehen, dass die Produkte kiinst-
lerischen Handelns derart >iiber< die Offenheit von Sinn wiren, dass diese Of-
fenheit ihr Thema wire. Zwar mag es Kunstwerke geben, deren Sinn nicht
allein in der angesprochenen Weise offen ist, sondern deren Thema zugleich
auch ihre Offenheit des Sinns selbst wire. Aber so etwas ldsst sich schwerlich
von allen Kunstwerken behaupten. Zweitens ist dieser Gedanke nicht so zu
verstehen, dass die Explizitheit bzw. Implizitheit der Inhalt von Handlungen
wire; die Begriffe Explizitheit und Implizitheit sollen vielmehr einen Unter-

27 | Vgl. noch einmal H.-G. Gadamer: Wahrheit und Methode, S. 169ff.
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schied der Form der Handlungen markieren. Was aber heiflt es demgegen-
iiber, dass in kiinstlerischen Handlungen die Offenheit von Sinn selbst im Of-
fenen ist, wohingegen sie das in auferkiinstlerischen Handlungen nicht ist?
Es meint, dass der Sinn aller Handlungen in bestimmter Weise immer ein
unbestimmter Sinn im Lichte der Konsequenzen dieser Handlungen ist.?® Der
Gedanke, dass er durch den Handelnden in einer Weise kontrollierbar sei, dass
er im Moment der Handlung fertig bestimmt sei, erweist sich dergestalt im
Lichte der Moglichkeit zukiinftiger Neubeschreibungen und Rekontextualisie-
rungen — verstanden als Entdeckungen dessen, was der Handelnde eigentlich
getan hat — als problematisch. Der handlungstheoretische Witz der Kunst wire
somit insgesamt darin zu sehen, dass im kiinstlerischen Handeln anders als
im auflerkiinstlerischen Handeln die Unbestimmtheit und Offenheit dessen,
was es iiberhaupt heifdt zu handeln, offen zutage tritt. In diesem Sinne ist das
Kunstwerk letztlich nicht sowohl das Produkt von Handlungen wie es nicht
das Produkt von Handlungen ist. Vielmehr ist es Produkt von Handlungen, in
denen das, was es tiberhaupt heifit zu handeln, explizit zum Vorschein kommt.
Dass es im auflerkiinstlerischen Handeln nicht explizit zum Vorschein kommit,
darin liegt kein Mangel; das macht es der Form nach zu auflerkiinstlerischem
Handeln. Was im auflerkiinstlerischen Handeln der Form nach implizit ist —
und das heif3t nicht, dass in dem Sinne von implizit, um den es geht, die Form
implizit wire, sondern vielmehr, dass etwas der Form nach implizit ist —, istim
kiinstlerischen Handeln der Form nach explizit.?
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