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Die Reihe »Praktische Kunstphilosophie« geht philoso-
phisch der Frage nach, was es mit der Praxis in der Kunst

auf sich hat. Dieses Feld ist weiter, als es auf den ersten

Blick scheint. Es umfasst neben einer Philosophie des

klinstlerischen Handelns als Poiesis und Techné etwa

auch ethisch-normative Dimensionen der Kunstpraxis.
Fragestellungen nach dem Schopferischen und nach

kollektiver Intentionalitat treten neben solche der Rheto-
rik und Poetik. Das Anliegen der Reihe ist es, in einer
historisch informierten und systematisch interessierten

Perspektive die Klinste in den Kontext der gegenwartigen

Handlungstheorie, Praxistheorie und Praxologie zu stel-
len. Auf ihre eigene Weise kann so die Kunstphilosophie
ihrerseits praktisch werden. Die Reihe wird herausge-
geben von Judith Siegmund und Anke Haarmann.
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Einleitung

Der vorliegende Sammelband eréffnet die Buchreihe
Praktische Kunstphilosophie, in der Begriffe klinstleri-
scher Praxis untersucht und entwickelt werden sollen.
Zentral gesetztist der Begriff des Handelns in den Kiins-
ten — von ihm ausgehend fiihren die Beitrage des vorlie-
gendenBandesin verschiedene Theorien und Facher und
versuchen so, den Handlungsbegriff in den Kiinsten aus
verschiedenen Perspektiven zu befragen, zu belasten
und auszubuchstabieren.

Der Handlungsbegriff hat in der philosophischen
Kunstdiskussion der letzten Jahrzehnte im deutschspra-
chigen Raum ein eher untergeordnetes Dasein gefristet,
denn im Vordergrund &sthetischer Debatten standen re-
zeptionsasthetische Urteilstheorien, Wahrnehmungs-
fragen und Theorien der Werkasthetik. Die Neugriindung
der Reihe Praktische Kunstphilosophie stellt hierzu einen
konstruktiven Gegenimpuls dar. lhr liegt die Annahme
zugrunde, dass heutige Entwicklungen in den Kiinsten
nicht mehr zufriedenstellend mit dem bisherigen Begriffs-
instrumentarium gefasst werden kénnen. Wandlungs-
prozesse wie die verstarkte Politisierung der Kiinste und
der Trend der Kiinstlerischen Forschung haben eine
grundlegend neue Situation geschaffen, so die Thesg, in
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derkinstlerischen Praktiken auch seitens der Kiinstler:in-
nen Wirkung zugeschrieben wird. Das Handeln der Kiins-
te wird auf eine Weise von Individuen, Gruppen und Insti-
tutionen in Anspruch genommen, der es auch auf einer
theoretischen Ebene Aufmerksamkeit zu schenken gilt.

Die Beitrage des Bandes explizieren diese Grund-
annahme je verschieden. Alle vereint, dass sie das Mo-
ment des Machens, des Herstellens, des Versuchens als
bewussten und unbewussten Entscheidens im Handeln
der Kiinstler:innen handlungstheoretisch bzw. praxeo-
logisch zu fassen versuchen. Das bedeutet nicht, dass
Fragen der Rezeption, der Normativitat und der materia-
len Verfasstheit der Kiinste keine Rolle mehr spielen.
Vielmehr soll das im 20. Jahrhundert etwas verlorenge-
gangene Moment kuinstlerischer Aktivitat wieder mit in
die Bestimmungen der Kiinste heute einflieBen.

Judith Siegmund zeichnet im ersten Beitrag des
Sammelbands nach, wie die Frage des kiinstlerischen
Handelns im 20. Jahrhundert aus dem Blick der &stheti-
schen Theorie geriet. Stattdessen dominierten Fragen
der Wahrnehmung und Rezeption die philosophische
Asthetik. Die Autorin zeigt zunachst grundlegend auf,
wieso es hier einer Kurskorrektur in der Theoriebildung
bedarf und warum nicht zuletztim Rahmen planetarischer
Diskurse Theorien des kiinstlerischen Handelns immer
wichtiger werden.

Im zweiten Beitrag eroffnet Florian Klinger eine hand-
lungstheoretische Perspektive auf den Begriff des As-
thetischen. Gerhard Richters Zyklus Birkenau dient als
Fallstudie fiir die Frage, wie asthetisches Handelnin den
Kinsten gedacht werden kann: als ein Handeln, das in
voller Bestimmtheit eine Unbestimmtheit darstellt. So
schafft Birkenau keinen abgeschlossenen Sinn, sondern
einen Bezug, in dem sich die Frage, was Menschsein an-
gesichts des Holocaust bedeutet, fiir jede Besucherin
neu stellt.

Marita Tatari entwickelt sodann einen ersten Zugang
zum kunstlerischen Handlungsbegriff. Indem sie den
Kunstbegriff als Ausdruck eines historischen Subjektver-
standnisses begreift, das besondersin der Tradition von
Hegel, Heidegger und Adorno zentral ist, liefert sie eine
philosophische Auseinandersetzung mit dem Subjekt-
und Kunstbegriff aus der Perspektive unserer Gegenwart.
Kunstwerke, so Tatari, sind Beispiele relationaler Aktivitat.
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Anke Haarmann rekapituliert in ihrem Beitrag eine Reihe
philosophischerundkunsttheoretischerAnsatze,dieKunst
als Tatigkeit, Praxis oder Handlung begreifen. Sie selbst
betont die Nahe zwischen Kunst und Forschung: Beide
kdnnen als tatige Erkenntnisprozesse verstanden wer-
den. Im zweiten Teil greift Haarmann auf den Maschinen-
begriffbeiDeleuzeundGuattari zuriick,umkiinstlerisches
Handelnneuzudenken: Die»kiinstlerischeMaschine«,so
Haarmann, verflechte Objekte, Medien, Praktiken und
Wahrnehmungenund produziere so eineneigenen Sinn.

Im Anschluss zeigt Daniel Martin Feige, weshalb Eli-
zabeth Anscombes Handlungstheorie seiner Ansicht
nach ungeeignetist, die spezifische Intentionalitat kiinst-
lerischen Handelns zu erkléren. Anders als im sonstigen
Handeln sei hier ndmlich das, worin die Handlung besteht,
nicht vorab gewusst, sondern in der Handlung selbst er-
arbeitet, und diese erst retroaktiv als Einheit erfassbar.
Feige kommt deshalb zu dem Schluss, dass &@sthetische
Rationalitat eine Gegen-Rationalitat in die praktische und
theoretische Rationalitat eintrage.

Inihrem Beitrag liber Baumgartens Begriff der asthe-
tischen Vollkommenheitserkenntnis entwickeln Elisabeth
Makovec und Bernd Haberl in Auseinandersetzung mit
Kants Kritik und in Anknlipfung an Alexander Gottlieb
Baumgarten einen Vorschlag, der die Relevanz einer
produktionsasthetischen Perspektive fir die zeitgends-
sische Asthetik noch weiter ausdifferenziert.

Der Beitrag von Florence Borggrefe widmet sich der
asthetischen Theorie von John Dewey und somit einem
pragmatistischen Begriff kiinstlerischen Handelns. Vor
dem Hintergrund seiner Theorie der Erfahrung, die die
umweltliche und soziale Einbettung allen Handelns be-
tont, wird kiinstlerisches Handeln als dynamischer, offe-
ner, materialisierter und transformierender Prozess be-
schrieben.

Marie Rosenkranz bringt soziologische Praxistheo-
rien ins Spiel. In ihrem Beitrag geht es zudem um die
Frage, in welchem kunstlerischen Kontext eigentlich
Theorien der Praxis und der Handlung in den Kiinsten an
Bedeutung gewinnen. Sie konzentriert sich dabei auf das
vermehrte Aufkommen aktivistischer Anséatze in der
Kunst, welche die in der Kunstphilosophie haufig beton-
te Veranderungsqualitat des Handelns auf die Spitze
getrieben haben.

11
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Eine kritische Auseinandersetzung mit der klassischen
philosophischen Handlungstheorie findet sich in dem
Beitrag von Eva Backhaus vor dem Hintergrund des An-
thropozans. Sie hinterfragt das Verstandnis von Hand-
lungen als zielgerichtete Kérperbewegungen einzelner
Subjekte und entwickelt stattdessen einen erweiterten
Handlungsbegriff, der die Rolle des Mehr-als-Menschli-
chen mitumfasst.

Im letzten Beitrag des Bands kommt die Frage nach
dem Scheitern des Handelns auf. Vera Schamals Beitrag
Uber kiinstlerische Fehlversuche tragt zu einer weiteren
Neukalibrierung des Handlungsbegriffs bei, insofern die
Verteilung von Handlungsmacht zwischen vermeintlich
aktivem Akteur und passivem Material neu reflektiert wird.
Der Fokus auf Formen des Scheiterns stellt grundsatzli-
che Annahmen Uber kiinstlerische Produktion infrage -
und mit ihnen Begriffe des Handelns wie Intentionalitat,
Subjektivitat und Gewohnheit.

Die Beitragenden sind Teil der seit 2023 arbeitenden,
international und interdisziplinar besetzten Artistic Ac-
tion Study Group, angesiedelt am Forschungsschwer-
punkt Asthetik an der Ziircher Hochschule der Kiinste, mit
Beteiligten an der University of Chicago und der Kunst-
hochschule Burg Giebichenstein Halle sowie weiteren
Kunsthochschulen und Universitaten. Wir beschaftigen
uns mit dem Verhaltnis generellen Handelns zu seinen
spezifisch kiinstlerischen Auspragungen; mit der Frage
der Anwendung und Modifizierung existierender Hand-
lungstheorien im Lichte kiinstlerischer Arbeitsweisen;
mit dem Verhaltnis von klinstlerischem und &sthetischem
Handeln sowie liberhaupt der Rolle asthetischer Theorie
fur die Kuinste; und mit der Frage, wie sich unser Nach-
denken so offenhalten lasst, dass es kiinstlerisches
Handeln als wirksam zu einem jeweiligen Zweck erfasst,
ohne deshalb allgemein vorauszusetzen, was dieser
Zweck sein soll.

Zurich, Chicago, Berlin im Juni 2025

Judith Siegmund

Florian Klinger

Marie Rosenkranz
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Kunstlerisches
Handelnh und
der deutschsprachige
Asthetikdiskurs
im 20.Jahrhundert

Judith Siegmund

Einleitung

Die deutschsprachige Asthetikdebatte ist ausdifferen-
ziert undreichhaltig. Sie hat sich im 20.Jahrhundert aller-
dings relativ separat entwickelt und wenig Anschllisse
an andere, anglophone und nicht-westliche Asthetikde-
batten hergestellt. Im vorliegenden Text verfolge ich die
Frage, warum das so gekommen ist. Die historische Ent-
wicklung philosophischer Denkrichtungenist zwarimmer
bis zu einem gewissen Grade kontingent — das soll hier
nicht bestritten werden. Was ich in diesem Beitrag an-
sprechen mdchte, ist die historisch-politische Situierung
der Entstehung der deutschsprachigen Asthetik im ge-
schichtlichen Kontext der Nachkriegszeit und des Holo-
caust. Heute sieht sich die dsthetische Theorie mit der
Frage nachihrer Ubersetzbarkeit und Anschlussfahigkeit
an andere, internationale und interkulturelle Diskurse
konfrontiert. Im Zuge solcher Rekontextualisierung ent-
stehtauch die Frage nach ihrer wortwortlichen Ubersetz-
barkeit in andere Sprachen, an erster Stelle nach einer
méglichen Ubersetzung ins Englische; denn in der eng-
lischsprachigen Asthetik-Diskussion dominieren andere
Grundfragen.
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Des weiteren mochte ich an dieser Stelle die Frage auf-
werfen, warum aus den Hauptstrangen asthetischer
Theoriebildung in der Nachkriegsmoderne die Perspek-
tive des kiinstlerischen Handelns nahezu ausgeschlos-
sen wordenist. Wer soll Uberhaupt erreicht werden, wenn
wir Uber kuinstlerisches Handeln nachdenken? Wer ist die
»philosophische« Community, wer die >praktische«? Aus
welchen Diskursen heraus sollen systematisch-philo-
sophische Gedanken entwickelt werden und wo liegen
Probleme der Vermittlung in andere Diskurse und Com-
munities?

Ausgehend von der angesprochenen Spezifik der
asthetischen Theorie und ihrer Verflechtung mit der poli-
tischen und sozialen Situation nach dem Zweiten Welt-
krieg lasst sich sagen, dass die Reichweite der Debatte
nicht einfach durch den Wechsel in eine andere Sprache
zunehmen wiirden. Denn zum deutschsprachigen Asthe-
tikdiskurs des 20. Jahrhunderts existiert in dieser Form
kein analoger Diskurs im Englischen. Das bedeutet auch,
dass man nicht ankniipfen kann an eine bestimmte Be-
griffs- und Debattengeschichte. Denn die Debatten
wurden im englischen Kontext (und in anderen Sprachen)
weitestgehend nicht gefihrt, sie sind nur in geringem
Umfang Ubersetzt und sind dementsprechend nicht im
Gedachtnis.

Zu der hier angesprochenen Theorielinie gehoren
beispielsweise die Konstanzer Schule in den Literatur-
wissenschaften, die in den 1980er Jahren auf die philo-
sophisch-hermeneutischen Diskurse ausstrahlte, die
Frankfurter Schule in der Nachkriegszeit und ihr Kritik-
begriff, die Phanomenologie als philosophische Disziplin,
die oftmals in der Nachkriegs-Denktradition mit dem
franzosischen Poststrukturalismus eine Symbiose ein-
gegangenist. Und es gehoren auch direkte Einflliisse von
Kant und Hegel auf die asthetische Theorie dazu, die es
erkenntnistheoretisch ermdglichten, dass sich die philo-
sophisch-asthetische Theorie - Gber Kant und Hegel als
Briicke — mit den verschiedensten Denkbewegungen
praktischer und theoretischer Philosophie vermischen
konnte. Eine poetische Schreibweise, die in vielen indivi-
duellen Auspragungen entwickelt wordenist, stammt aus
der Geschichte der Hermeneutik, die einmal als Bibel-
exegese im 18. Jahrhundert gestartet war. Im 19. Jahr-
hundert sind Friedrich Schleiermacher und Wilhelm Dil-
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they davon beeinflusst, aber auch Hegel; im 20. Jahrhun-
dert Hans-Georg Gadamer und Martin Heidegger. Sie
alle denken in ganz verschiedenen Sprachstilen. Aus der
Nachkriegszeit des 20.Jahrhundertsist Theodor W. Ador-
no Protagonist eines performativ-poetischen Schreibens,
das ungeachtet seiner poietischen Kraft — oder gerade
wegen ihr — eine bestimmte Prazision entfaltet, ahnlich
wie bei den Vorgangern in der Hermeneutik.

Was wird nun aus dieser Geschichte, die im Deutsch-
sprachigen so viele Kenner und ihr verpflichtete Autor:in-
nen und Diskurse vorweisen kann? Lasst sich ein solches
poetisches Schreiben beispielsweise gut Ubersetzen?
Und fur wen sollte es Uibersetzt werden? Welche Rolle
spielten und spielen verschiedene Kiinste in der Asthetik
und welche gar die Kiinstler:innen, auf deren Handeln in
diesem Beitrag rekurriert werden soll?

Die europaische kontinentalphilosophische Auspréa-
gung asthetischer Theorie fuBt auf einer Vorstellung von
Philosophie, die weit liber die universitaren philosophi-
schen Institute hinaus einem Anspruch gefolgt ist, ge-
sellschaftlich zu wirken und fir viele verschiedene
Gruppen relevant zu sein. Seitdem Asthetiker:innen aus
dem 18. Jahrhundert-zu nennen waren z.B. Shaftesbury
und Baumgarten - in ihren phantasievollen Schriften ei-
nen Zusammenhang von Ethik, Tugendlehre, Affekttheo-
rie, Erkenntnistheorie, politischen Anliegen und &stheti-
scher Schonheit performativ vorgefiihrt haben, sind
quasi sonst getrennte soziale und gesellschaftliche Be-
reiche zueinander ins Verhaltnis gesetzt worden. Inner-
halb Europas gab es zudem einen lebhaften Austausch
zwischen dem Englischen, Franzésischen und Deutschen.
Man kann daher sagen, sie, diese Art von Theorie, richtet
sich explizitan Européer:innen; so lasst es sich zumindest
aus heutiger Perspektive konstatieren. Im Zusammen-
hang damit muss fiir das 20. Jahrhundert erwahnt werden,
dass es einen instrumentell eingesetzten Wirkungsan-
spruch von Kunst gegeben hat, der in der Politik des Fa-
schismus zum Einsatz kam und sich insofern als Verqui-
ckung von Asthetischem und Diktatorisch-Politischem
manifestierte. Sozusagen als Abschreckungsargument
wurde diese Verbindung in der deutschen Debatte nach
dem Krieg mitgedacht. Die MaBgabe, dass eine solche
falsche politisch-asthetische Verbindung sich nie mehr
wiederholen solle, fiihrte in der zweiten Halfte des 20.

15
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Jahrhunderts zur negativen Asthetik als stetiger Vernei-
nung einer falschen Wirksamkeit der Kunst.! Die Kunst als
ganze wurde auf diese Weise alteritarim Verhaltnis zum
anderen, dem Gesellschaftlichen und Politischen.

Demgegeniiber finden wir heute einen eher analy-
tisch gepragten Philosophiestil an vielen Universitats-
instituten und eben auch im englischsprachigen Raum. Er
beruht auf einer Vorstellung von Philosophie als spezia-
lisierter Disziplin und auf kleinen Fachcommunities, die
diese Spezialisierung durch Kennerschaft begleiten. Der
Austausch findet unter wenigen Universitatskolleg:innen
statt — und hier macht ein Austausch in englischer Spra-
che Sinn, weil dieser Diskurs quer durch philosophische
Institute in verschiedenen Landern eher anschlussfahig
sein soll.

Um den Kontrast dieser beiden Denkfelder etwas zu
illustrieren, méchte ich kurz anekdotisch werden: Ein
Philosophiestudierender der FU schrieb mirnach der Ein-
fihrungssitzung zu einem Seminar »Einflihrung in die
Hermeneutik«, in dem die Philosophen Dilthey, Schieier-
macher und Gadamer auf dem Plan standen, dass er an
dem Seminar deshalb nicht teilnehmen werde, weil die
drei Autoren (speziell meinte er Dilthey) nach seiner Auf-
fassung »zu ungenau schreiben«. Dies trifft meines Er-
achtens einen Punkt, und zwar indem es die Grenzlinie
zwischen zweiFormen zu Philosophieren beschreibt. Aus
analytischer Perspektive schreibt Dilthey ungenau. Er
versucht in seinem poetischen Sprachstil mit anderen
Methoden, und zwar assoziativ, eine bestimmte Art von
Genauigkeit zu erlangen; aber nicht im Sinne eines ana-
lytischen Argumentierens, so wie man es heute an vielen
philosophischen Instituten als Handwerk erlernt.

Der Befund, der sich ableiten lasst, ist, dass sich
beide Theoriestile als Sprach- und Denkstile nur schwer
verbinden lassen. Heute ist erstere, die asthetische
Theorieform, die sich aus dem Hermeneutischen und
Phanomenologischen entwickelt hat, breiter als jemals
zuvor aufgestellt. Zur philosophischen Asthetik im enge-
ren Sinne sind Themenstellungen hinzugekommen, die
Uber erkenntnistheoretische und traditionell dsthetische
Fragestellungen hinausgehen, etwa die Fragen nach dem

1 Einschlagig hierfir ist Theodor W. Adorno: Asthetische
Theorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1970.
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Planetarischen, dem Anthropozan, der Postkolonialitat,
der gesellschaftlichen Transformationin der Spatmoder-
ne usw. Allerdings: Je breiter die dsthetische Theorie sich
selbst aufstellt —und eine solche Verbreiterung und Aus-
weitung hat sie in den letzten Jahren oder Jahrzehnten
jedenfalls vollzogen —, desto weniger wird sie von den
Kolleg:innen aus der akademisch-analytischen Philoso-
phie ernst genommen. Denn es handele sich bei der
Kunstphilosophie und Asthetik im zuletzt beschriebenen
Sinne nicht mehr um eine strenge Philosophie, so eine
Meinung. Aber vielleicht doch um eine Philosophie, lieBe
sich entgegnen.

Im Folgenden mdchte ich dieses Narrativ der diskur-
siven Ausgangssituation mit der Frage nach dem Begriff
des kiinstlerische Handelns verbinden. Es soll darum
gehen, erstens fokussiert nachzufragen, wie sich die
deutschsprachige asthetische Debatte in der zweiten
Halfte des 20.Jahrhunderts entwickelt hat. Zweitens ver-
suche ich zu benennen, warum die Denkfigur des kiinst-
lerischen Handelns in in dieser Debatte héchstens impli-
zit oder aber eventuell gar keine Rolle gespielt hat. Drit-
tens fuhre ich den infolgedessen fehlenden Begriff des
Handelns wieder in sie ein und viertens verbinde ich
diesen Begriff und diese Thematik dann mit Diskursen,
die sowohl im Englischen als auch im Deutschen statt-
finden, namlich mit den oben schon erwahnten planeta-
rischen und postkolonialen Fragestellungen. Erst fiir
dieseletzte und aktuellste historische Schnittstelle Iasst
sich sagen, die deutsche Sprache verbinde sich unkom-
pliziert mit der Englischen, weil in diesen Diskursen inter-
nationale sowie englischsprachige Diskurse rezipiert und
diskutiert werden.

1. Wie hat sich die asthetische Debatte
in der zweiten Halfte des
20.Jahrhunderts entwickelt?

Diese Frage ist natiirlich vermessen und nicht in dieser
Kiirze zu beantworten. Dennoch lassen sich einige Stran-
ge asthetischen Denkens im deutschsprachigen Raum
nach 1945 identifizieren.

Auffallendist, dass sich @sthetische Theorie im Deut-
schen insgesamt abarbeitet daran, dass es den Faschis-

17
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mus gegeben hat, dass der Holocaust geschehenistund
dass Faschismus und Holocaust die Mdglichkeiten, das
Schone, Genuss, Freiheit, Utopie, aber auch Geschichte
in einem positiven Sinne der Zugehorigkeit zu erfahren,
in einer grundlegenden Weise gedndert haben, ja dass
sie sie insgesamt infrage stellen, wenn nicht sogar ver-
hindern. Hinzu kommen technische Entwicklungen und
Modernisierungen nach dem Kriegin einer neuen Dimen-
sion und in einem neuen Tempo. In diesem Zusammen-
hang geschieht eine Neujustierung - ein Wandel von der
Asthetik als Wahrnehmungslehre hin zur Asthetik als
Theorie der Kunst (wobei Kunst im Singular als Theorie-
begriff auftritt). So lasst sich eine Gruppe von Autor:innen
der1950erund 1960er Jahre dem Stichwort der Kompen-
sationstheorie der Kunst zuordnen. Dazu gehéren z.B.
Joachim Ritter als Begriinder der sogenannten Ritter-
Schule und Odo Marquard als sein Schiiler und ihr Ver-
treter.? Ausgehend vom Begriff der >Entzweiung« des
modernen Menschen wird —als ein Angebot zur Verarbei-
tung dieser Entzweiung —die Kunst der Technik und dem
Funktionieren der modernen Gesellschaft gegeniiber-
gestellt. Kunst, Landschaft und Geisteswissenschaften
tragen laut Ritter die Mdglichkeit in sich, dass Menschen
sich in ihrer Geschichtlichkeit selbst wahrnehmen kon-
nen.? Eine verwandte Kompensationsfigur findet sich in
der Kunsttheorie des Soziologen Arnold Gehlen. Gehlen
bestimmt den Menschen anthropologisch als Mangel-
wesen; Klinste hingegen béten vor diesem Hintergrund
einen »Raum fiir Freiziigigkeit und Atemholen«.* Den

2  Z.B.Joachim Ritter: »Die Aufgabe der Geisteswissen-
schaften in der modernen Gesellschaft, in: ders.,
Metaphysik und Politik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1969 (mit
einem Nachwort von Odo Marquard).

3 Joachim Ritter: »Landschaft. Zur Funktion des Asthetischen
in der modernen Gesellschaft«, in: ebd., S. 407-434. Auch
der Ritter-Schiler Odo Marquard schlagtim Rahmen seines
Kompensationsgedankens den Bogen von den Geisteswis-
senschaften bis zu den Kiinsten. Odo Marquard: Aesthetica
und Anaesthetica. Philosophische Uberlegungen,
Paderborn: Schoningh 1989, S. 9.

4 Wolfgang Ullrich: »Arnold Gehleng, in: Monika Betzler/Julian
Nida Riimelin (Hg.): Asthetik und Kunstphilosophie von der
Antike bis zur Gegenwart in Einzeldarstellungen, neu
bearbeitet von Mara-Daria Cojocaruin, Stuttgart: Kroner
2021,S.345-349, hier S. 348.
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Kunsten eignetin den Theorien, die sie als Kompensation
begreifen, also ein heilendes Moment, das denjenigen, die
sich mit ihnen als Rezipierende beschaftigen, erlaubt,
ihre eigene Geschichtlichkeit und ihre Selbstbezogenheit
zum Thema werden zu lassen. »Heilen<kdnnen die Kiins-
te kraft inrer Alteritat, kraft ihrerAndersheit in einer als
feindlich definierten technischen modernen Welt, der
man als Rezipient:in sozusagen passiv ausgesetzt ist.
Den Kiinsten werden oftmals in diesem Zusammenhang
die Eigenschaften Spontaneitat, Anschaulichkeit, Imagi-
nation, Phantasie zugeordnet-genau jene Eigenschaften,
deren Verschwinden aus dem Alltag beklagt wird.

Wenn auch die Idee einer Technikkritik im spateren
Verlauf der Theorieentwicklung an Bedeutung verliert,
bleibt die Denkfigur einer Alteritat der Kunst im Kontrast
zu allen anderen Bereichen des Gesellschaftlichen sehr
lange erhalten. Schon bei Adorno ist sie im Grunde der
tragende Gedanke. Sie wird bei ihm, aber auch bei Hans
Blumenberg und bei Niklas Luhmann gekoppelt an eine
Grundlegung der Erfahrung von Kontingenz. Kontingenz
ist die Erfahrung eines Ausgeliefertseins an das Zufallige,
Nicht-Beherrschbare. Diese Erfahrung beherrscht, ge-
schichtlich gesehen, die Generation, die die Katastrophe
des Zweiten Weltkriegs, des Holocaust als Zusammen-
bruch von allem miterlebte. Allerdings sollte hier ein Unter-
schied gemacht werden zwischen im Dritten Reich
etablierten Positionen, die sich nach dem Zweiten Welt-
krieg umso mehr einer Technik- und Modernekritik hin-
gegeben haben, und den Exilerfahrungen derin dieser Zeit
aus Deutschland Vertriebenen. So ist bei Adorno die Ent-
fremdung mehr als eine Entfremdung von modernen
technischen Entwicklungen. Das Utopische, urspriinglich
einmal Heilende klingt bei Adorno als Erfahrung nur noch
als Negativitat an, als Verlust, der nurin aller Schéarfe durch
kunstlerische Werke formuliert werden kann. Aber den-
nochistder Verséhnungsgedanke als negative Theologie
quasinochin Adornos Postulat einer Autonomie der Kunst-
werke enthalten, eben mit einem negativen Vorzeichen.

Typischfir alle diese Denkbewegungenist aber, dass
sie aus der Sicht der asthetischen Erfahrung der Rezi-
pient:innenin den Kiinsten (und der ebenfalls rezipieren-
den Erfahrung bzw. Wahrnehmung von Natur) entwickelt
worden sind und nicht unbedingt die Sichten der sich
biografisch, gesellschaftlich oder menschlich verhalten-
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den und arbeitenden Kiinstler:innen mit einbezogen ha-
ben. Warum nicht? Warum ist die Tatigkeit selbst aus
dieser sehrinteressanten und sich in der Geschichte des
20. Jahrhunderts positionierenden Theoriegeschichte
herausgefallen?

Hierfir gibt es mehrere Griinde, die meiner Meinung
nach mit der Systematik der Theoriegeschichte, aber
auch der politischen und gesellschaftlichen Situation
nach dem Zweiten Weltkrieg zusammenhangen. Und an
dieser Stelle bezweifele ich, dass sich das >Ringen« der
Theorie mit dieser speziellen negativen bzw. gewaltvollen
Geschichteim 20. Jahrhundert einfachin andere Theorie-
gebaude Ubertragen lasst. Zu dieser Gewaltgeschichte
gehdren Uber Faschismus und Holocaust hinaus auch der
Kalte Krieg und die verschiedenen Kunstbegriffe in den
sich feindlich gegeniliberstehenden politischen Lagern.
EslieBe sich aber auch so argumentieren, dass die Gene-
ration der Leser:innen, die in ihren jeweiligen Biografien
mit den hier angerissenen oder mit verwandten Fragen
ihrer Zeit zu leben und — wenn man will - zu kampfen hat-
te, dass diese Generation heute dabei ist zu verschwin-
den, sozusagen auszusterben. Es bleibt dann die Theorie.

2.Die Marginalisierung kiinstlerischen Handelns,
Ansatze aus der Geschichte

Warum nun geriet Handeln als Kategorie in den Kiinsten
selbst unter Verdacht? Oder noch allgemeiner: Warum
war das Handeln seinerzeit vielleicht tGberhaupt unter
Verdacht geraten? Auch die Sozialwissenschaften (hier
vor allem vertreten durch das Frankfurter Institut fur So-
zialforschung), die politische Theorie, die Demokratie-
theorie waren ja historisch betrachtet in derselben
Situation nach dem Zweiten Weltkrieg. Es ging darum,
zunachst einmal die damalige Lage zu bestimmen und
den Blickin die politische Zukunft zurichten. Erstes Primat
war die Analyse und zugleich Abwendung vom Faschis-
mus; gekoppelt wurde sie mit einer kritischen Analyse
des Kapitalismus aus einer marxistischen Perspektive.
Der Begriff des Fortschritts verband beide - einerseits
hatte rationaler Fortschritt (auch im Sinne der Aufklarung)
erst die Massenvernichtung der Juden und anderer
Menschen méglich gemacht, andererseits war er mit der
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kapitalistischen Produktion verbunden. Mit beiden wurde

ein gesellschaftlicher Begriff der 6konomischen Produk-
tion wenn nicht gleichgesetzt, so doch verzahnt. Adorno

verband dies zusatzlich mit einer Konsumkritik, die auf

die Veranderung derim steigenden Wohlstand lebenden,
seiner Ansicht nach entmiindigten Menschen zielte. Das

Kapitel iber Massenkonsum und >Kulturindustriecaus der
Dialektik der Aufkldrung, die er zusammen mit Max Hork-
heimer noch im amerikanischen Exil in der Zeit des Fa-
schismus geschrieben hatte, analysiert eine Art geistige

Vernebelung nicht zuletzt durch jene Kulturindustrie, die

es den Menschen unmaéglich macht, ihre eigentliche Si-
tuation kapitalistischer Ausbeutung und Entfremdung zu

erkennen.® Nur in der Begegnung mit den >richtigen«

Kunstwerken, die letztendlich immer ein Ratsel bleiben

und daher nicht konsumierbar sind, sei die Scharfe und

Harte und Schwierigkeit der historischen Situation noch

zu erfahren. Verséhnung, Utopie, eine Gemeinschaft als

ersehnte lassen sich nur noch als abwesende in der
Kunstrezeption erfahren. Diese historische Wahrheit sei

in den Kunstwerken selbst angelegt. Sie ist eben nicht

das Ziel der Kiinstlerinnen und Kiinstler. Genau genom-
men, so muss der Einwand aus heutiger Sicht lauten,
wiirden somit alle kiinstlerischen Handlungen auf das-
selbe abzielen; undihr eigentlicher Sinn kénne der Kunst

daher erst durch die Philosophie, durch Philosoph:innen

zugesprochen werden.

Das kunstlerische Produzieren hingegen stand ge-
nauso wie das 6konomische Produzieren unter Verdacht,
beide setzen sich gleichermaBen der Kritik aus, indem sie
ander Verdinglichung der Welt teilnehmen, einer Welt, die
von Adorno als konsumistisch verdorben erlautert wird,
die auf billige Art auf die Affektbefriedigung der Konsu-
ment:innen abziele, so auchin der Kulturindustrie. Produ-
zieren, Hervorbringen, Herstellen waren insofern allge-
mein diskreditiert, auch im Kiinstlerischen, wenn sie ir-
gendeiner Sache dienen wollten, einen Beitrag leisten
wollten. Denn dann bewegten sie sich im tblichen Rah-
men der falschen Zielen einer kapitalistischen Verdingli-
chung und Vereinnahmung.

5 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Dialektik der
Aufklarung. Philosophische Fragmente, Frankfurt a.M.:
Fischer-Taschenb.-Verl. 1988.
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Die Widerstandsfigur, die Adorno hier denkt, ist eine des
Austretens, Unterbrechens, Nicht-Mitmachens. Nur
durch die Alteritat der Kunstwerke von anderen Situatio-
nen und Gegenstanden—also etwa durch das grundsatz-
liche Unterschiedensein des Horens eines Musikstlicks
von anderen Situationen und Handlungen —ist die M6g-
lichkeit gegeben, aus historischen und alltaglichen Zwan-
gen auszusteigen, nur kurz und auch nicht ganz.

Es klingt hierin so etwas wie eine Grundstimmung der
Kindheit an, in der es so etwas wie Versdhnung noch ge-
geben hat, so Adorno. Es gibt also keine Widerstandsfigur
klinstlerischen Handelns, sondern Widerstand bestehe
darin, auszusteigen aus diesem Uberindividuellen, alles
Uberwdlbenden Prinzip einer kapitalistischen Verzwe-
ckung von allem.

In seinen Asthetikvorlesungen, die er 1958/59 hielt,
hat Adorno knapp umrissen, wie er sich solch kunstleri-
schen Widerstand im Handeln vorstellt. Der Ausstieg aus
dem falschen gesellschaftlichen Prinzip bestehe darin, in
ein anderes Uberindividuelles Prinzip einzurlicken, ihm zu
gehorchen, wie Adorno sagt. In seinen Stichworten zu
diesen Vorlesungen notiert sich Adorno: »Kunst gehdort
dem schaffenden Subjekt viel weniger als das Convenu
meint. Sedimentierte Gesellschaft. Produzieren heiBt
vollziehen, dem objektiv Geforderten nachkommen. Nur
Dilettanten glauben an die creatio ex nihilo; jeder seiner
selbst bewuBte Kiinstler weiB, wie sehr er gehorcht.«8
Hier ersetzt ein anderes Objektives, den Kiinstler:innen
Ubergeordnetes das falsche Objektive der Geschichte
der Moderne. Diese Denkfigur arbeitet Adorno auch in
seiner Schrift Philosophie der neuen Musik aus. Meiner
Ansicht nach hat dieses Ideal des Gehorchens in der Tat
eine enge Beziehung zur Musik, insbesondere zur west-
lichen Musik. Adorno kam als Komponist von Arnold
Schonberg, der mit der Zwolftonmusik die Regelhaftigkeit
des Komponierens und Auffiihrens noch einmal im euro-
paischen Rahmen ganz auf die Spitze getrieben hatte. Die

6 Theodor W. Adorno: Asthetik (1958/59), hg. von Eberhard
Ortland, Berlin: Suhrkamp 2017, S. 380ff. Das »Convenu« ist
die Ubereinkunft, die derzeitige konventionelle Meinung
oder Redeweise. Kunst hingegen ist »sedimentierte Gesell-
schaft«, weil sich in ihr das Gesellschaftliche tiber lange
historische Zeitraume wie ein Sediment ablagert.
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westliche Musikentwicklung ist aber schon allgemein
durch eine starke Regelhaftigkeit und die Beherrschung
von Skills gepragt. Fur alles — Melodie, Rhythmus, Tonar-
ten, Notationenin Partituren—gibt es Kanons und Regeln
bis hin zu den Jazzstandards, auf deren Grundlage oft
improvisiert wird. Solchen Ordnungssystemen zu »ge-
horchen« bedeutet, sie ab der friihen Kindheit zu trainie-
ren. Vielleicht ist mit dem Gehorchen der Kiinstler:innen
das Befolgen dieser Standards gemeint, vielleicht meint
Adorno aber auch mehr. Auf jeden Fall denkt Adorno die
Rolle der Kiinstler:innen als einen bloBen Teilaspekt die-
ser musikgeschichtlichen Entwicklungen, in denen er
dem Material eine gréBere geschichtliche Rolle zuerkennt
als den Kiinstler:innen selbst. Er spricht auch von dem
Materialfortschritt, durch den sich die gesellschaftliche
Entwicklung im Kunstwerk manifestiere.

Man begegnet dhnlichen Darstellungen des Produ-
zierens auch bei anderen deutschsprachigen Philoso-
phen, z.B. bei Martin Heidegger in dem Aufsatz »Der
Ursprung des Kunstwerks«. Die Kiinstler:innenriickenin
einen ihnen lGibergeordneten Zusammenhang ein, wenn
sie Kunst produzieren; bei Heidegger ist der Zusammen-
hang der einer volkisch gedachten Geschichte. Mindes-
tens aus heutiger Sicht ist das problematisch. Das
Kunstwerk hingegen ist »Geist, insofern Subjekt«, sagt
Adorno, »vergegenstandlichter, zu Erscheinung gewor-
dener verbindlicher Geist«.” Wichtig ist, dass fiir Adorno
das Kunstwerk schwerer wiegt als das, was Kinstler:in-
nen vorhaben, beabsichtigen und tatsachlich tun - so
erscheint esin diesem theoretischen Setting. Sowohl bei
Heidegger als auch bei Adorno bedarf es der Kiinstler-
subjekte lediglich nur, um »das Werk [...] als potentielle
Objektivitat [...] zu aktualisieren«.®

Jirgen Habermas, ehemaliger Assistent bei Adorno,
formulierte Kritik in einem neuen Sprachstil, im Stil einer
sverniinftigen« Kritik.® Er rehabilitierte die Kraft und Wir-
kungsmodglichkeit von Sprache, der bei Adorno und

7 Ebd. S. 381, FN (Herv.im Orig. unterstrichen).

Ebd.

9  JirgenKaube: »Die Vernunft in der Gesellschaft. Vom
vernlinftigen Gemeinwohl und gegen die Unfahigkeit zu
lernen: Dem Philosophen Jirgen Habermas zum
neunzigsten Geburtstage, in: FAZ, 18.06.2019.

[¢]
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Horkheimer ja immer eine Zurichtung, ein Herrschafts-
effekt, die Erzeugung von Irrationalitat und Willkir zu-
geschrieben worden war. Habermas, so die Deutung von
Jirgen Kaube, »verzichtete auch auf spekulativ aufgela-
dene Metaphern — vom »Nichtidentischen« bis zur »Ver-
sdhnung« [...]«.1°

Mit dem Metaphysikvorwurf, den Jiirgen Habermas
gegenuber Adornos Theorie ausbuchstabierte, kam in-
dessen eine neue Relativierung kuinstlerischen Handelns
auf den Plan. Der Fokus der Theorie sprachlichen Han-
delns und des gemeinsamen Findens von konsensualen
Sprechakten in der deliberativen Demokratie, also der
demokratischen 6ffentlichen Beratung und Teilhabe,
nimmt den Fokus weg von der entscheidenden Rolle der
Kiinste und legt ihn auf gemeinsame nichtkiinstlerische
Handlungsformen in der demokratischen Offentlichkeit.
Die Rolle der Kiinste stand also jedenfalls nicht mehrim
Zentrum desInteresses. Sie solltenirgendeine Rolle spie-
len, diese war aber zu unterscheiden von dem fundamen-
tal Wichtigen, dem Wissenschaftlichen, den alltaglichen
Sprechhandlungen und dem Politischen.

Dadurch, dass offentliches Sprechen, Verhandeln
und Argumentieren bei Habermas als (Sprach-)Hand-
lung aufgefasst wurden, kam der Handlungsbegriff nur
eingeschrankt oder gar nicht mehr infrage fiir die kiinst-
lerische Arbeit. Sie war immer unwahrer, subjektiver,
unrichtiger oder auch materialer als jene gemeinsam im
offentlichen Sprechen gefundenen sprachlichen Argu-
mente, aus denen sich eine im Konsens gefundene Wahr-
heit ergeben sollte. Allgemein ist sprachliches Handeln
mit Geltungsanspriichen verbunden, sagt Habermas. Er
variiert seine Einordnung oder Zuordnung der Kunst
mehrmals im Hinblick und in Absetzung von den Gel-
tungsanspruchen des sprachlichen Handelns. Einerseits
beschreibt er Kunstausiibung als Geste expressiver
Selbstdarstellung (dann mit dem Geltungsanspruch der
Wahrhaftigkeit), ein anderes Mal als asthetische im
Kontrast zu problemldésender Rede; dann schlieBlich
drittens als quasi materialhaften Geltungsanspruch der

10 Ebd.
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asthetischen Stimmigkeit der Elemente eines Werks."

Die Habermas’schen Geltungsanspriiche werden
dann im nachsten Schritt von Albrecht Wellmer (von
Habermas kommend) und Martin Seel (von Wellmer kom-
mend) sozusagen wieder zuriickgefihrtin die Kiinste—in
das Reden Uber Kiinste, das als Sprechen stets von Gel-
tungsanspriichen begleitetist (Wellmer), undin die davon
abweichende Auffassung, Kunstwerken selbst seien
asthetische Geltungsanspriiche inharent. Mit der Prasen-
tation von etwas als Kunstwerk wird sozusagen auto-
matisch ein asthetischer Geltungsanspruch erhoben, so
wie mit illokutiondren« Sprechakten automatisch ein
Wahrheitsanspruch erhoben wird. Das herstellende Sub-
jekt verschwindet dabei eventuell; aber nur deshalb, weil
es den Anspruch nicht extra erheben muss; der ist viel-
mehr mit dem Kunstwerk schon mitgegeben.

In diesen Theorien wird Kunst als etwas Gegebenes
verstanden, das sich qua Erleben oder in seinen Diskur-
sen erst als Kunst etablieren muss. Die Perspektiven von
Kinstler:innen als Subjekten sind also konsequent und
grindlich aus der ansonsten komplexen zeitdiagnosti-
schen und sich als politisch verstehenden dsthetischen
Theorie verschwunden. Die bisher genannten Griinde
seien hier noch einmal aufgezahilt: die Verbindung aller
Absichten, Zwecke und Ziele jeden Handelns mit der ka-
pitalistischen Okonomie (Theodor W. Adorno), die Kop-
pelung von Handlungen an die Sprache bzw. sprachliche
Vorerschlossenheit der Welt als primaren Weltzugang
(Jirgen Habermas), die Definition von Kunstwerken als
Erscheinen ihrer Werke (Martin Seel) oder als Effekt dis-
kursiver Zuschreibungen (Albrecht Wellmer); und es
lieBe sich noch ergéanzen: die Erfahrung von Kunstwerken
als Nicht-Verstehen (Christoph Menke).

Warum, so lasst sich fragen, wurde nicht einfach
trotzdem Uber die Absichten, Ziele und vor allem Uber
kiinstlerische Handlungen und ihre Umsetzungen, Ver-
kérperungen und Ergebnisse philosophisch gestritten?
Die letzten beiden Griinde, warum dies nicht passierte,
mochteich noch nennen: Das erste Argumentist das einer
fehlenden erkenntnistheoretischen Angemessenheit, die

11 Judith Siegmund: Die Evidenz der Kunst. Kiinstlerisches
Handeln als dsthetische Kommunikation, Bielefeld: transcript
2007, S.201-210.

25

Judith Siegmund

Kiinstlerisches Handeln und der deutschsprachige Asthetikdiskurs im 20. Jahrhundert


https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

26

Handeln in den Kiinsten

Reihe Praktische Kunstphilosophie 01

ein Resultat sprachphilosophischer Pramissen darstellt:

Wenn man konsequent die sprachliche Erschlossenheit

der Welt denkt, so lasst sich nicht mehr behaupten, dass

Kunstwerke priméar als sprachlich gedachte Handlungs-
ziele material stringent in sich gestaltet sein kdnnen. Das

zweite ist der groBe Einfluss, den die Kritik der Urteilskraft
von Kant gespielt hat, insbesondere die Weise, wie sie in

Verbindung mit den genannten theoriehistorischen Ent-
wicklungen aufgetreten ist. Die deutschsprachige Asthe-
tikim 20.Jahrhundert hat namlich ihre eigene Lesart und

Auslegung der Kritik der Urteilskraft hervorgebracht.Ich

habe das schon sehr oft aufgeschrieben, deswegen ma-
che ich hier nur eine Andeutung: Das &sthetische Urteil

Uber das Schone und das lGiber das Erhabene waren dabei

wegweisend. Weder wurde der zweite Teil des Buchs ge-
lesen, in dem es um die Beurteilung der Natur geht, noch

wurde lange Zeit die Produktionsasthetik des >Genies«

mitbedacht, die zusammen mit der Analytik des Schdnen

und des Erhabenen eine andere Kritik der Urteilskraftim

Gesamten ergeben hatte. Auch in Bezug auf den kanti-
schen Zugang wurde konsequent rezeptionsasthetisch

eine Theorie der Rolle subjektiven @sthetischen Urteilens

Uber Kunstwerke gestaltet bzw. eine Theorie ihrer Er-
fahrung.

3. Was macht man nun, wenn man tber
klinstlerisches Handeln nachdenken mochte?

Um in diesem Theoriesetting etwas tber kiinstlerisches
Handeln sagen zu kénnen, ist es notwendig, zuerst Kunst-
werke naher oder, besser gesagt, anders als bisher zu
bestimmen; und zwar zu bestimmen als von jemandem
gestaltete Situationen bzw. von jemandem gemachte
Gegenstande. Diese oder dieser Jemand kann unproble-
matisch auch als ein Kollektiv gedacht werden. Die Ge-
machtheit der Kiinste ist ein wesentliches Merkmal auch
ihrer Rezeption. Das heiBt zunachst: Wir sehen Kunst-
werke an, horen sig, erleben sie, nehmen sie wahr mit dem
Wissen, dass sie von jemandem gemacht worden sind.
Diese oder dieser Jemand sind Kiinstler:innen, und damit
verbindet sich eine Vorstellung von einer quasi kommu-
nikativen Situation. Der Bogen spannt sich ausgehend
von den Kiinstler:innen, von ihrer Situierung in Umgebung,
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Biografie, gesellschaftlicher Situation liber den Material-
gebrauch, die Materialitat des Entstehenden in der poie-
tischen Situation bis hin zum Kontext und Gebrauch des
kunstlerischen Prozesses, des Artefakts, der gestalteten
Situation. Auf beiden Seiten — auf der Seite der Kiinstle-
rinnen wie auch auf der Seite derjenigen, die sich als
Rezipierende auf kiinstlerische Situationen und Gegen-
stéande einlassen - gibt es ein Wissen oder ein Bewusst-
sein, dass es so etwas wie fixierte oder beabsichtigte
Gestaltung gibt. Es erscheint aber nicht allein ein Gegen-
stand oder eine Situation, sondern es erscheint auch ein
Angebot von Bedeutung. Wie dieses Bedeuten von etwas
philosophisch aufgefasst wird, wie es ausbuchstabiert
wird, ist nattrlich kulturell abh&ngig und sehr verschie-
den; auch was unter Bedeutung generell verstanden
werden kann, wird verschieden sein.Injedem Fall handelt
es sich aber um eine — so kann man sagen - Kontaktauf-
nahme. Die Weisen, Arbeitsweisen, Anspriiche, Selbst-
verstédndnisse usw. kdnnen sich stark voneinander
unterscheiden; gleichwohl ist es ziemlich ausgeschlos-
sen, dass ein kunstlerischer Jemand in der Austibung
klinstlerischer Tatigkeiten etwas ganz allein mit sich
selbst ausmacht. Die Kenntnis derjenigen, denen die eige-
ne kunstlerische Arbeit spater begegnet, kann in man-
chen Fallen antizipiert worden sein, jedoch kann es auch
vollig unklar sein, wo, unter welchen Umstanden, wer
etwas mit der kiinstlerischen Arbeit anfangen wird. Den-
noch gibt es im Moment des Machens eine Vorstellung
nicht nur Uber das poietische Produkt als solches, son-
dern auch uber seinen Gebrauch. Und auch wird diese
Vorstellung modifiziert durch die materiale Unberechen-
barkeit. Ich will damit sagen, dass das, was entsteht,
selten oder nie den Anfangsvorstellungen entspricht, die
den Kunstler:innen vorschweben. Dennoch ist es nicht
beliebig, sondern gerade nichtbeliebig.

Von hier aus gedacht, ist es dann nicht mehr weit zu
Handlungstheorien, die vom Begriff des Zwecks und von
Zwecken im Plural ausgehen: Zwecke dann allerdings
nicht in der Auslegung Adornos, der Kritischen Theorie
und der Kapitalismuskritik des 20. Jahrhunderts als 6ko-
nomisch berechenbare Ziele kapitalistischer Akkumula-
tion; sondern Zwecke im Sinne eines aristotelischen telos
als einer Richtung, in die eine Bewegung stattfindet.
Solche Handlungsformen sind dann nicht mehr bestimm-
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bar durch eine absolute Alteritatsfigur, sondern sie ste-
hen gleichwertig neben anderen gesellschaftlichen,
kollektiven und individuellen Handlungsformen. Dass
Subjekteinihnen als Handelnde als prekar und verletzbar
gedacht werden miissen, versteht sich meines Erachtens
bereits seit der Moderne von selbst.

4. Ausblick:
Planetarische und postkoloniale Diskurse

InForm eines kurzen Ausblicks mdchte ich abschlieBend
etwas zum planetarischen Handeln in den Kiinsten sowie
zu postkolonialen Diskursen, die Kinstler:innen aufgrei-
fen und anwenden, bzw. allgemeiner zum Motiv der De-
kolonisierung in den Klinsten sagen.

Das Problem und Anliegen planetarischen Handelns
muss notwendig etwas mit einer Handlungsrichtung, mit
einem Ziel zu tun haben - namlich damit, unseren Plane-
ten zu beschiitzen bzw. bewohnbar zu halten,'? Men-
schen zu motivieren, den fortschreitenden Klimawandel
sinnvoll zu thematisieren, Empfindlichkeiten zu scharfen,
etwas beizutragen usw. Hier scheint es mir ganz offen-
sichtlich, dass kiinstlerisches Handeln nicht mehr als
alteritéar von anderen Handlungsformen verstanden
werden kann - es ware widersinnig. Dennoch weisen
kinstlerische Handlungenin den verschiedenen Kiinsten
verschiedene, ihnen spezifische Formen auf. Die Mittel,
mit denen kunstlerisch gearbeitet wird, neue und alte
Handlungsformen, kdnnen analysiert und hinsichtlich
ihrer Auswahl und der Art ihres Einsatzes eventuell als
typisch kunstlerisch erlautert werden. Ob sie sich von
anderen Handlungsformen zum Planetarischen unter-
scheiden oder nicht, ist, wie ich meine, eine noch offene
Frage bzw. eine, auf die es womaglich gar keine genera-
lisierbare Antwort gibt.

Anwendungen postkolonialer Theorien als Denkposi-
tionen, mit denen sich Kiinstlerinnen heute oftmals aus-
einandersetzen und die sie in ihren Arbeiten auslegen,
bzw. kiinstlerische dekolonisierende Handlungen und
ihre Resultate sind meines Erachtens mit einem univer-

12 Dipesh Chakrabarty: Das Klima der Geschichte im planetari-
schen Zeitalter, Berlin: Suhrkamp 2022.
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salistischen Anspruch verbunden.'® Es geht um spezifi-
sche globale Theoriebildungen, die in den Kiinsten
angeeignet werden, und solche Aneighungen sind, wie
mir scheint, nichtidentisch mit den Theorien selbst. Damit
mochte ich sagen, dassich sowohl die Theorien als auch
kunstlerische Arbeiten, die Theorien verarbeiten oder
»umsetzeng, nicht als partikular ausgerichtet verstehe im
Sinne einer identitatspolitischen Abspaltung, Ausgren-
zung und AusschlieBung, auch wenn ein solcher Effekt
mitunter eintreten kann. Das Inkludierende, das oftin den
Arbeiten thematisch wird, sollte sich also nicht allein auf
die eigene Gruppe, auf Seinesgleichen beziehen lassen.

Wenn es so ist, wie ich das hier als Pramisse oder als
Vermutung darstelle, missten dekolonisierende kiinst-
lerische Handlungen als mdgliche Handlungen unter
anderen Handlungsformen verstanden werden. Um
(wieder ankntipfend an die Einleitung dieses Textes) mit
dem Problem der Sprache bzw. der Ubersetzbarkeitin der
asthetischen Theorie abzuschlieBen: Diese Bewegungen
oder sagen wir neueren Entwicklungen in den Kiinsten
stellen Momente dar, bei deren Reflexion und Erlauterung
durch asthetische Theorie sich an mehrheitlich englisch-
sprachige Debatten ankniipfen lasst. Asthetische Theo-
rie, deren Geschichte spezifisch deutschsprachig ist,
kann und sollte sich hier dem Englischen gegenuber
offnen. Und im Lichte einer solchen Einschatzung lasst
sich ein Diskurs Uber kiinstlerisches Handeln zweifellos
in verschiedenen Sprachen fiihren.
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Historical and
Aesthetic Action
in Gerhard Richter’s
Birkenau'

Florian Klinger

The following essay presents Gerhard Richter's 2014
painting cycle Birkenau as an example of aesthetic action.
It does so, first of all, by placing aesthetic action in con-
trast to historical action or action at large. The latter is
such action in which, according to a common philosoph-
ical understanding, we determinately know the concept
under which our action falls, which is to say we know
what we are doing as we are doing it;?> whereas acting
aesthetically is to suspend the determinacy of that con-
cept and instead to perform an indeterminacy. If histori-
cal action is held together by logical relations in which,
being broadly based in determinate negation, actions
relate as means and ends, then aesthetic action, in sus-
pending determinacy, places itself beyond those logical
relations. Though it is produced from historical concep-
tual means, it nevertheless is not reducible to those
means and, in a way that our example will demonstrate,
it unsettles and transforms those means.®

1 This essay is an adaptation of Florian Klinger, »Gerhard
Richter’s Birkenau«, originally in the exhibition catalogue
Gerhard Richter: 60 Years of Work, Fondation Louis Vuitton,
Paris, 2025.

2 See the influential account in Anscombe 1957.

3 Ipropose the concept of aesthetic action in Klinger 2024.
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In showing this, the essay implicitly contrasts the inde-
terminacy of aesthetic action as exemplified by Richter's
painting with other kinds of artmaking that do not result
in an unsettling and transformation of historical action,
but rather in its logical continuation. Along those lines,
artmaking may broadly commit to Hegel's view that the
arts present us to ourselves and thus say something
determinate about the human form, the concept of the
human—which requires that artmaking should follow a
determinate concept in so far as it belongs to historical
action. Aesthetic action, in contrast, says nothing de-
terminate but actualizes the human form as an indeter-
minacy—thus putting in question, rather than affirming,
who we are. This poses the basic conceptual alternative
that all artmaking faces and must decide between: con-
sidering aesthetic production either as determinacy or as
indeterminacy.

Of course, thisis only aninteresting difference to the
extent to which it can be shown to be of relevance for
actual artistic work. The discussion of Richter’s painting
will show how for him, the problem of representing the
Holocaust is specifically addressed by the aesthetic in-
determinacy, how the latter enables the painter—on the
level of the conceptual makeup of the action—to do
something that he could not otherwise perform. This also
shows that aesthetic action is not ultimately separate
from historical action but, precisely by way of its indeter-
minacy, is able to fulfill a particular historical purpose.

When you first encounter Gerhard Richter’s cycle of four
large oil paintings, you may be under the impression of
theirausterity; they give away little in their dark and sparse
colors, looming format, harsh surface articulation, and
absence of representational cues—features common to
them all.’

4 | consider artistic action to be an empirical sociological
concept—an action performed as part of the practices called
the arts—and aesthetic action to be a fundamental
conceptual possibility articulated by the actualization of the
human form and therein in no way bound to the arts, but
capable of being exercised in any number of ways.

5  Armin Zweite characterizes the work’s atmosphere as »dark,
desolate, melancholy« (Zweite 2019, 368. Translation:
author).
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The only direction youreceive s through the title Birkenau,
referring to the Auschwitz-Birkenau concentration camp.
And perhaps you have been preparing for this encounter
by learning about the four photographs secretly taken
there in August 1944 by amember of the Sonderkomman-
do, a group of prisoners tasked with working in and
around Crematorium V; photographs showing the incine-
ration of bodies, a group of women on their way to the gas
chamber, and trees in bright sunlight—one of which un-
derlies each of Richter's paintings.® This happens via an
artistic process that projects the photo onto the canvas,
thenrenders itin graphite drawing and developsitinto a
representational grisaille (black and white) painting, and
finally erases all depiction to arrive at the abstract canvas
in which no representational link to the photos remains
(Staatliche Museen zu Berlin 2023—-2026).

Richter's Birkenau cycle is distinctive in that it starts
from a double reference—to the photos, and to the
events depicted by the photos—thatis absorbed into the
painting where itis representationally erased. The cycle
thus performs an operation that Dieter Schwarz calls an
elegiac abstraction (Schwarz 2023: 7; Schwarz 2016:
60)—one that differs from an abstraction that never had
areferenceinthatit contains this double loss and double
memory and is in a sense sustained by it: mnemonic
erasure, abstracting from depiction, on the one hand, and
mnemonic presentation, keeping reference alive, on the
other, being the main activities that constitute the paint-
ing. Richter's strategy, in short, is to erase depiction while
affirming reference. The aim, we will see, is not a mere
stocktaking of existing memory, but a mnemonic recov-
ery that is the production of memory specifically in the
medium of painting, and therein a transformation of the
available mnemonic resources.’

6  Richter came across the fourimages in Georges Didi-
Huberman, Images in Spite of All: Four Photographs from
Auschwitz (Didi-Huberman 2012).

7 For Richter’s conception of painting’s transformative role, see
Klinger 2022, ch. IV. For a summary of how history painting in
the German context shifts from representing historical
events to becoming »memory painting«, undertaking a
project of mnemonic recovery of the possibly irrecoverable,
see Wagstaff 2020: 19-21.
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What is the point of erasing all depiction of the photos
while sustaining reference to them? For Richter, painting
must always show something, for if the painting did not
refer, it would not attach to anything and there would be
noreason forit to be made or seen. His broad understand-
ing of what counts as showing something includes depic-
tion as well as abstraction; while depiction represents its
subject matter, abstraction refers to it via gesture, color,
proportion, texture, or any other features by which the
painting produces associations with its reference.

So, when to use depiction and when abstraction?
Depiction (found typically in Richter's paintings from
photographs) comes with the upside of binding and di-
recting referencein a precise way, and with the downside
of reference remaining thin—for the very reason of it
being so directed. Abstraction (found in the abstract
paintings from the 1980s, Cage, and the abstract paint-
ings of recent years) comes with the upside of unbinding
and thickening reference to any desired degree (if not
especially directed it allows us to associate a great deal)
and with the downside of reference remaining less pre-
cise. And as for hybrids of both genres (found in distorted
depictions such as September or Tisch, overpainted
photographs, and the short film Volker Bradke), there
seems to be a compromise negotiated between the up-
side and downside of each genre.

And here we can see what is special about Birkenau,
which draws only on the upside of both depiction and
abstraction that here seem to eliminate each other’s
downside. As for depiction, since the viewer has both the
title and knowledge of the underlying photographs, its
associations are from the outset bound—directed toward
the treatment of the Holocaust, and, more precisely, par-
ticular scenes from the crematorium at the Auschwitz-
Birkenau extermination camp; oneis not at all encouraged
to freely associate whatever comes to mind. As for ab-
straction, since the viewer is confronted with canvases
from which all depiction is erased, the association is, in
its very boundness, unbound; the full associative import
of abstractionis channeled into the confined articulation
of its reference—which shapes the referential activity in
a way not found elsewhere in Richter.

We can further characterize this special kind of refe-
rential activity at work in Birkenau: The activity of the
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painting is fully abstracted from depiction and as such
directed toward a determinate historical reference. Now,
as the abstracting activity performs the erasing of the
depiction, are there not also abstract features that con-
tribute to the painting without therefore being erased?
Not quite, because any activity not bound to depiction as
its erasure would, strictly speaking, fall outside the refe-
rential focus to which this particular paintingis bound. As
every bit of activity is tied to that which it cancels out, the
presentation of all features of the paintingis the negative
referencing of the painting’s historical subject matter
through erasure. Taking this as our point of departure, we
identify the coupling of erasure and presentation to be
the conceptual premise of the Birkenau canvases.

Benjamin Buchloh here speaks of a dialectics of am-
nesia and anamnesis, and relates those terms to the par-
ticular stakes that for Richter attach to a painterly treat-
ment of the Holocaust (Buchloh 2016: 34).Behind amnesia
or erasure as the inability to give memory anything other
than a negative shape stands Richter’s belief that the Ho-
locaust defies depiction for various reasons: showing the
bodies in a concentration camp might be sensationalist
the way pornography is; it might run the risk of clichéd
sentimentality and even kitsch; and the catastrophe for
humanity might be such that it is generally impossible to
capture in a valid iconic image. Behind anamnesis or pre-
sentation as mnemonic recovery stands Richter's desire to
reference the Holocaust as shaped by his upbringingin the
German Democratic Republic, which denied all complicity
with National Socialism; by his emigration to western Ger-
many with its partial though repressed recognition of it;
and finally, by his often-declared conviction that paintings
should do justice to the historical events they reference.
Throughout his career, Richter appears torn between the
impossibility of representing the Holocaust and the neces-
sity of doing so (Richter/Serota 2011: 25).

We thus need to understand how the impasse of wanting
to represent the Holocaust and being deeply wary of
doing so is reflected in Birkenau through the coupling of
erasure and presentation that we identified as the cycle’s
conceptual premise. We begin by accounting for each as
a distinctive operation.

When we describe the canvases’ features in terms of
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presentation, we note black and white paint manifesting
all sorts of gray patches alternating with smudges of red
and green; a highly resolved surface articulation produc-
ing a tense vibrancy that is nowhere slackened; the
suggestion that we might make out depiction in the gray
areas—especially those of us familiar with Richter’s gri-
saille paintings; and finally the large format that presents
the painting as a massive object to confront, as definite-
ly something rather than nothing. Describing the same
canvases in terms of erasure, we note that each feature
presented is produced by way of negation: the black and
white is the avoidance of color, and the red and green is
of asortthat discourages any generic associations based
on color; the surface articulation consists of a scratching
out, pushing, and rupturing that deprives the paintings’
surfaces of gestural expressivity as well as directional
flow, evading randomness on the one hand, regularity on
the other. Any attempt to make out depiction in the gray
areas is defied by the absence of representational cues
anywhere in the painting; and finally the format, which
makes all the described negativity loom large and austere.

And we can atleast briefly sketch how this coupling of
erasure and presentationis accentuated differently ineach
of the paintings, thus shaping the cycle as awhole. Thefirst
canvas displays a balanced manifestation of erasure and
presentation, with all painterly features seeming to show
and to withhold in equal measure. In the second canvas's
massive condensation of red that disrupts the integration
of features of the first, both erasure and presentation seem
rendered more starkly and their coupling seems drama-
tized. As green and red spread across the third canvas with
delicate chromatic in-between tones, minimizing contrast
and gestural expressivity, erasure and presentation appear
finely articulated through one another, contrasting with
their juxtapositionin the second, recalling their equilibrium
inthefirst.In the last canvas, the massive condensation of
green that echoes the activity of red in the second, seem-
ingly trying to float free of the gray areas, produces a
heightened suggestion that reference might after all be
depicted, as well as its definite denial; erasure and presen-
tation appear to drift apart.

For Richter's cycle as a whole, this suggests a devel-
opment of the coupling of erasure and presentation in
which each painting fulfills a noninterchangeable role,
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thus constituting the cycle as a single unit of four paint-
ings; wherein canvases two and four have a diastolic or
fallout character and canvases one and three a systolic
integrating character, thus constituting the cycle as two
units of two; and, finally, with a different rendering of the
coupling in each case—as the referenced material of four
different photos from Auschwitz-Birkenau would sug-
gest—thus constituting the cycle as of four units of one.

The discussion has thus shown that erasure and presen-
tation are distinctive operations at work in Richter’s
Birkenau. However, it has also shown thatitis not possible
to distinguish between such features of a painting that
enact erasure and such other features that enact presen-
tation. Every feature of the painting seems to be invested
in both, as the two operations are strictly through one
another: While erasure and presentation are each a dis-
tinctive operation, the paintings’ abstracting activity isin
no way non- or anti-referencing, and their referencing
activity isin no way non- or anti-abstracting; rather, both
activities appear to leave no space between them either
for an adversarial relationship, or, in fact, for any logically
articulated relationship at all.

That we are caught between erasure and presenta-
tion—abstracting and referencing, amnesia and anamne-
sis—indicates that they are not complementary opera-
tions contributing to a painting as its parts, but competing
aspects under which Richter's work presents itself, com-
peting renderings of each of the paintings and of the
whole of Birkenau.Under one way of looking, the painting
is erasure; under the other, it is presentation—and be-
cause the painting consists of both in a single unified
actioninwhich oneis the other, you cannot dispense with
either of them; the irresolution between competing as-
pects constitutes the painting as an indeterminacy.? This
is aesthetic action in contrast to historical, nonaesthetic
action that presents itself under a single concept only.

Thisindeterminacy is unlike anything that we can find
outside the encounter with a painting or action that has
the same distinctive characteristics. It denies any sense
of vagueness or inarticulation that the term indetermina-
cy may otherwise convey, and neither is it the incomple-

8  Forthe concept of thisindeterminacy, see Klinger 2024.
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tion of something interrupted or failed or undecided and
yet to be brought to its full actuality. To the contrary, this
kind of painterly indeterminacy has fully arrived inits end,
fulfilling its intended purpose.

Instructively, this is denied in the description of it as
adialectics—a movement based in determinate negation
in which a contradictionis resolved or able to be resolved—
that connects actions insofar as they are historical. In the
case of Birkenau, this would relate erasure and presenta-
tion through determinate negation; that is, on shared
terms. On shared terms would mean that either presenta-
tion is subordinate to erasure, which is obviously not the
case as we see something rather than nothing; or that
erasure is subordinate to presentation, which is not the
case either as our seeing is given no referential link to the
photos; or, finally, that both are subordinated to some
further concept in which their contradiction appears re-
solved or able to be resolved. And we already saw that
Richter’s Birkenau provides one with no such concept:
erasure and presentation relate qua indeterminate nega-
tion as competing aspects of the painting, not its parts,
thus unsettling the rule of dialectics for its domain.

Finally, how does this discussion of Birkenau reflect the
particular stakes that we found attached to a painterly
treatment of the Holocaust? Richter’s strategy of erasing
depiction while affirming reference seems to address
those concerns that we found to manifest the impossibil-
ity of representing the Holocaust: as no depiction is
produced, no bodies can be sensationalized; no clichéd
sentimentality can be evoked; and no iconic image can
be expected. At the same time, we saw that Richter not
only does not abandon the historical reference, but that,
precisely by binding abstraction to depiction qua erasure,
he qualifies the referential activity in a way that we found
not to be available to either depiction or abstraction alone.

We can now also say how the indeterminacy of Rich-
ter's paintings, by declaring erasure and presentation as
not external to each other, contributes to the project of
mnemonic recovery: the indeterminacy ensures that the
abstraction does not relate to the referential import it
carries as something different fromitself (as would be the
case in a dialectic relationship), but that it is this import.
This makes it possible for the abstraction that we seg, in



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

each of its features, to be charged with the full mnemon-
ic import of the reference of the photos. We have thus
established a sense in which this recovery deserves to
be called productive rather than merely recuperative, and
transformative of mnemonic resources rather than per-
petuating their status quo.

Clearly, then, Richter's Birkenau does not accept the
terms set out for it by Buchloh’s picture. If, according to
that picture, painting the Holocaust is impossible yet
necessary, with both of these things relating in a dialectic,
then any painting that subjects itself to this premise would
be reducible to the terms of the picture. In constituting
itself instead as an indeterminacy, Richter’s painting nev-
er subjects itself to those terms, precisely in as much as
they are undeniably determining factors in its historical
circumstance. The making of Birkenau is still bound to
those factors as its constituents; as we saw, erasure of
depiction is taken up by the painting, and so is the affir-
mation of the historical reference. From these determinate
actions, however, Richter builds the aesthetic indetermi-
nacy in which their historical dialectical relating is unset-
tled, and the mnemonic recovery presents itself as pro-
ductive and transformative in the way described.

Of course, to locate Birkenau's constitutive indeter-
minacy specifically in this erasure and presentation, and
not in other features of the paintings, is a decision that
has a quasi-programmatic character. For while we have
no reason to assume this kind of indeterminacy not to be
at work in paintings such as September (say, between
depicting and abstracting) or Aunt Marianne (say, be-
tween exhibiting and dissolving the human figure), and
there is no limit to the ways in which it can be brought
about, Richter specifically links it to erasure and presen-
tation only in Birkenau, thus making this the place where
the relationship of his painting to its historical circum-
stance comes to be articulated in a certain decisive way.

What does this mean? It means that in Richter’'s com-
munication about the Holocaust, the ideological con-
straints of the historical circumstance do not determine
the painting, but are taken up by it and, in this taking up,
transformed. The pointis perfectly generalanditreceives
special emphasis in the context of the Holocaust: the act
of painting doesn't let itself be tied to ideological coordi-
nates. Painting, Richter demonstrates, comes from the
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midst of ideological commitments, but itis not therefore
reducible to them. To be able to paint or to be unable to
paint are alternatives that the act of painting answers with
ayes (presentation) and ayes (erasure), and thusreveals
to be false when applied to the domain of the painting
itself.

While this cuts painting loose from false constraints, what
Richter's indeterminacy positively means is not general-
izable, as it is established in the scene of encounter in
which viewers, one at a time, come to constitute Birkenau.
This sceneis captured as you turn toward the gray mirrors
that are hung in the gallery opposite Birkenau. While
merely looking at the paintings, you did not literally in-
clude yourself in the picture; but through the mirror, the
human figure that is you appears almost epiphanic
against the backdrop of the canvases that so laboriously
eliminate all trace of the figure.

Seeing yourself against the backdrop of Birkenau is
to find yourself visually implicated. You yourself, in your
individuality as you move and watch, appear as the one
whose viewing activity is made explicit. Depending on
which group traits make up your individual identity at the
intersection of race, ethnicity, gender, age, nationality,
and other marks, eachinits specific historically articulat-
ed relationship to the crimes shown by the Birkenau
photographs, your implication carries different political
stakes. Still, you don't appear to yourself externally, from
athird-person viewpoint, as the mirrors seem to suggest.
Rather, since you know yourself to be the one in the mirror,
you witness your own implication through your first-per-
son knowing it to be yours.

While for most visitors today, this will not constitute
an implication on the level of individual guilt, the concep-
tual point is that you are implicated nevertheless. The
Holocaust is a crime that renders our humanity at stake
by explicitly implicating us universally, by virtue of being
bearers of the human form. »Like you and me«, Georges
Bataille writes, »those responsible for Auschwitz had
nostrils, amouth, a voice, humanreason, they could unite,
could have children. Like the Pyramids or the Acropolis,
Auschwitz is the fact, the sign of man. The image of man
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isinseparable, henceforth, from a gas chamber«.® There-
fore, you don’t encounter Richter’s cycle from the outside,
as one might from the vantage point of a different species;

rather, you do so as a human, explicitly as someone who

isimplicated in the Holocaust qua belonging to the human

form. Not even the newborn you are holding is exempt

from this implication.

This generic implication, too, is rendered explicit by
the mirrors. For their graying effectis such that while you
are still able to recognize your figure as your own, the
reduction of features homogenizes the inner of the figure
and thus de-individualizes you at the same time, turning
youinto a generic rendering of the human form—into just
any representative of the genus »the image of man«. Cast
in this way in front of Birkenau, you individually and ge-
nerically enact the human form against the refracted
backdrop of its physical annihilation (the original photos
show prisoners’ bodies piled up for cremation)—an anni-
hilation that resonates in the erasure of the human form
on the canvases."

What does it mean to be implicated in this way?" The
mirrors (as discussed here) don't add anything that is not
already conceptually part of your encounter with Birke-
nau; they make explicit your role in that encounter. Rich-
ter's treatment of the Holocaust manifests an indetermi-
nacy that refuses to tie who we are as humans to set
historical concepts and ideological coordinates, making
painting, and the encounter withit, the place of this chal-
lenge. You take part in this indeterminacy through the
implication of yourself as an individual bearer of the hu-
man form. Therefore, you represent humanity under this

9 As quoted in Didi-Huberman 2012: 27-28, in which Richter
first found the Birkenau photographs—which shows that the
thought of implication by kin belongs crucially in the context
of the Birkenau paintings.

10 Dominic Williams and Nicholas Chare argue that at least in
the third of the photographs, the victims are shown to be
murdered as women, as (Jewish) women, and not as
universal human beings. See Williams/Chare 2016. 1 owe this
qualification to Sebastian Kéthe.

11 Forthe concept of implication, see Rothberg 2019. Applying
that concept to Richter’s Birkenau, Amir Eshel emphasizes
the importance of distinguishing between how we are
implicated by the original photographs and how they are
rendered through the paintings. See Eshel 2020: 78, 82.
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question—what it means to be thus implicated—and your
encounter with Birkenau, since it works to suspend con-
clusions, establishes this question as open. Open in a
sense that cannot be resolved because it is that which
the encounter is about.
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Handlung
und Kunstbegriff

Marita Tatari

Mein Zugang zum Thema >kiinstlerische Handlung« geht
nicht vom anthropologischen Subjekt aus, sondern vom
philosophischen, das eng mit dem Kunstbegriff verbunden
ist. Der Kunstbegriff als gemeinsamer Nenner fiir ganz
unterschiedliche Gegenstande und Phanomene-also der
autonome Kunstbegriff — entstand in der Neuzeit und
spielte eine wichtige Rolle bei der Herausbildung des phi-
losophischen Subjektbegriffs. Wahrend >Handlung« zu-
nachst auf Menschen als Akteure und auf eine zwischen-
menschliche Situation verweist, lasst sich der Kunstbegriff
in der groBen kontinentalen Tradition der Philosophie auf
den philosophischen Subjektbegriff zurlickfluhren.

In der Denklinie, die mit Hegel beginnt und sich tber
Heidegger und Adorno bis zur franzosischen Dekonst-
ruktion erstreckt, bezeichnet »Subjekt« im Grunde die
Struktur des Sinns—die Weise, in der das philosophische
»Worumwillen« stattfindet.

Bei Hegel ist das Subjekt das »Absolute« - kein Sub-
jektim gelaufigen Sinn, sondern die Aufhebung der Dua-
litdt von Subjekt und Objekt in einer Form, die er als Frei-
heit begreift. Diese Freiheit ist das Stattfinden des philo-
sophischen Worumwillens unter den jeweiligen Bedin-
gungen seiner Zeit.
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Kunst, philosophisch mit Hegel zum Begriff gebracht, ist
in diesem Sinne Subjekt: Ein Kunstwerk ist eine Form des
Absoluten - stets in einer bestimmten Zeit, in einem kul-
turellen Moment, als dessen Selbstbewusstsein im Me-
dium des Sinnlichen.

Adornos negative Dialektik, Heideggers Destruktion
der Metaphysik und die franzésische Dekonstruktion des
Subjekts setzen sich allesamt mit Hegels Subjektbegriff
und seiner Kunstauffassung auseinander: Sie setzen
diesen Subjektbegriff voraus und arbeiten zugleich mit
ihm und gegen ihn.

Meine Arbeit mit dem Handlungsbegriff in kiinstleri-
schen Zusammenhangen lasst sich vor diesem Hinter-
grund verstehen. Sie ist eine philosophische Auseinan-
dersetzung mit dem geerbten Subjekt- und Kunstbegriff
aus der Perspektive meiner Zeit — eine Auseinanderset-
zung, die durch die Einfiihrung des Handlungsbegriffs die
Dimension der Entfaltung eines Kunstwerks als relatio-
nale Aktivitatin den Vordergrund stellt. Gemeintist damit
die >reale< Dimension der Kunstentfaltung: einerseits
ihre pragmatisch-korperlich-materielle Verfasstheit mit-
samt der Raumzeit, als welche ein Kunstwerk oder ein
klinstlerischer Prozess stattfindet; andererseits ihre
Relationalitat, die raumliche, kérperliche, reflexive sowie
gesellschaftliche Implikationen umfasst.

Der springende Punkt dieses Unternehmens ist je-
doch, dass es den philosophischen Subjektbegriff nicht
zugunsten eines anthropologischen aufgibt, sondern
vielmehr versucht, das philosophische Anliegen des
Sinns (des Worumwillens) unter den Bedingungen zeit-
gendssischer Technologie zu reflektieren. Es handelt sich
dabei nicht um ein genuin>posthumanistisches«Denken,
da es keine feste Gestalt des Menschlichen voraussetzt,
von der es sich abgrenzen wiirde. Vielmehr geht es um
den Versuch, die gegenwartige »Mutation« des Sinns -
und damit die Mutation des Subjekts — auch als eine an-
thropologische zu denken und ihr im Bereich der Kunst
Rechnung zu tragen.

Der Begriff der Mutation, der unter anderem auf den
Eingriff der Technik in die >Natur<« durch Gentechnik und
Prothesen verweist, deutet auf eine Transformation der
instrumentalen Auffassung von Technik hin —und damit
auch auf eine veranderte Vorstellung des Menschen als
dirigierender Instanz der Technik sowie auf die Aufldsung
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der begrifflichen Dualitat von Natur und Technik.

Ich kann dieses Thema hier nicht vertiefen, erwahne
esjedoch, um zu verdeutlichen, warum meine Einfiihrung
des Handlungsbegriffs im Herzen des Kunstbegriffs nicht
von einer anthropologischen Auffassung der handelnden
Akteure ausgeht. Vielmehr stellt sie die Frage, wie das
Anliegen der Kunst unter heutigen Bedingungen philo-
sophisch zu denken ist und in welcher Weise es die ge-
erbte Vorstellung von Handelnden und Handlung beriihrt.

Bevor ich darauf eingehe, méchte ich jedoch zu-
nachst erlautern, was mich dazu veranlasst, den Begriff
der Handlung als fiir ein zeitgeméaBes Denken der Kunst
zentralen Begriff einzufiihren.

Philosophie als antwortende Praxis

Der Impuls, den Handlungsbegriff in den Kunstbegriff
einzufiihren, entspringt meinem Verstandnis von Philo-
sophie als einem lebendigen Denken—einem Denken, das
auf die zeitgendssische Welt antwortet. Diese »antwor-
tende« Auffassung der Philosophie ist keineswegs neu.
Sie lasst sich unter anderem auf Hegel zurlickfiihren, fiir
den die Philosophie das Selbstbewusstsein ihrer Zeit ist.
Im Medium des Begriffs hebt sie die vielfaltigen Aspekte
ihres kulturellen Moments auf - allerdings nur unter der
Voraussetzung, dass das, was in ihrer Zeit gart, bereits
zur Reife gelangtist. Denn, so Hegel: »Die Eule der Miner-
va beginnt erst mit der einbrechenden Dammerungihren
Flug.«

Daraus folgt, dass Philosophie untrennbar mit einer
bestimmten Kultur bzw. einem bestimmten kulturellen
Moment verbundenist—und damit auch ein Bewusstsein
ihrer eigenen Veranderlichkeit einschlieBt.

Mit den aus der spateren Phanomenologie entlehn-
ten Begriffen des »Antwortens« und »Sich-Verantwor-
tens«? lieBe sich — auch wenn Hegel es nicht in diesen

1 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Grundlinien der Philosophie
des Rechts oder Naturrecht und Staatswissenschaftim
Grundrisse, in: ders., Werke in 20 Banden, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1970, Bd. 7, S. 28.

2 Vgl.Bernhard Waldenfels: Antwortregister, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1994.
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Worten formuliert—sagen, dass die Philosophie stets auf
eine bestimmte Welt antwortet und sich fiir diese Welt
verantwortet. Wahrend Hegel diese Verantwortung auf
die Vernunft zuriickfiihrt, stellt sich fir eine Denktradi-
tion, die sich insbesondere in Frankreich in Auseinander-
setzung nicht nur mit Hegel, sondern auch mit Heidegger
entwickelte, die Frage anders. Trotz der Verschiedenheit
der Positionen - von Sartre, Foucault und Derrida bis zu
Lacoue-Labarthe, Nancy, Malabou und anderen - ist ih-
nen gemeinsam, dass die Philosophie selbst die Vernunft
und damit sich selbst infrage stellt.

Die beiden Totalitarismen der ersten Halfte des 20.
Jahrhunderts sowie die techno6konomische Hegemonie
des Spatkapitalismus wurden von diesen Philosoph:innen
in Zusammenhang mit dem westlichen Autonomieanlie-
gen gebracht —und damit auch mit der philosophischen
Autonomie des Logos. Ihre Antwort darauf war eine ethi-
sche Haltung mit erheblichen, insbesondere politischen
Konsequenzen, auf die ich hier nicht eingehen kann (eine
Haltung, die etwa Lacoue-Labarthe als »archi-politisch«®
beschrieb): das Einstehen fiir das Bewusstsein der eige-
nen >Endlichkeit¢, was auch hier das Bewusstsein der
Grenzen der Philosophie bedeutet.

So sprach Foucault anstelle eines Systems der Ver-
nunft von »Diskursen«, die Dekonstruktion sprengte
sprachspielerischihre Begriffe, und Deleuze und Guatta-
ri beschrieben die Herausbildung von »Rhizomen«: plu-
rale, netzwerkartige, fragmentierte Entstehungsprozes-
se. Gleichzeitig entstanden hybride Formen zwischen
Literatur und Philosophie.

Diese Wendung des Denkens, die mit einem Bewusst-
sein der Endlichkeit der Philosophie einherging, wurde
bisweilen polemisch als »Relativismusc« kritisiert. Ihrem
Selbstverstandnis nach—wie Derrida es exemplarisch mit
dem nicht dekonstruierbaren Begriff der Gerechtigkeit
erlauterte - blieb sie jedoch im Gegenteil dem Anliegen
der Philosophie treu, allerdings im Bewusstsein ihrer ei-
genen Grenzen. Es ist ein radikales Denken, weil es sich
selbst aufs Spiel setzt, um der Unaneigenbarkeit des
Sinns gerecht zu werden. So spricht Derrida beispiels-
weise nicht im Namen der Vernunft, sondern im Namen

3 Philippe Lacoue-Labarthe: Typographien II: Die Nachahmung
der Modernen, Basel: Engeler 2003.
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der Gerechtigkeit; Foucault im Namen der Kritik; Nancy
im Namen des Gemeinsamen.

»Im Namen von« ist allerdings keine vollkommen
prazise Formulierung. Gemeint ist das, was ihr Denken
beseelt, wofiir sie einstehen: Sie versuchen nicht nur, der
Welt zu entsprechen, sondern ihr auf eine Weise zu ent-
sprechen, die unter den Bedingungen ihrer Zeit fiir das
einsteht, was diese Namen tragt: Gerechtigkeit, Kritik,
Gemeinsames usw. Daraus entstand —und darauf méchte
ich hier hinaus —keine systematische Philosophie, sondern
ein Denken als Praxis, als Ethos, als Haltung. In diesem
Sinne lasst sich auch eine Verwandtschaft zu Hannah
Arendt feststellen, deren Denken ebenfalls in Auseinan-
dersetzung mit Heidegger steht und die nicht fur theore-
tische Wahrheit, sondern fiir das Handeln und die vita
activa einsteht.

Wahrend Heidegger in Deutschland vor allem mit
dem Nationalsozialismus oder mit einer konservativen
Denktradition assoziiert wird, spielte er fiir eine eher
linke Stromung der franzésischen Philosophie eine
zentrale Rolle.* Wie Foucault es einmal fiir sich selbst
formulierte, gab Heidegger ihr den entscheidenden Im-
puls fiir ihr Denken.® Es ist bemerkenswert, dass die
deutsche Rezeption der Dekonstruktion sie vor dem
Hintergrund des Strukturalismus als >Poststrukturalis-
mus«<verortet-dabei stammt das Wort >Dekonstruktionc«
selbst aus Gérard Granels Ubersetzung von Heideggers
Begriff der »Destruktion«.®

4  Dominique Janicaud: Heidegger in France, Bloomington:
Indiana University Press 2015. Ich gehe hier nicht auf die
Kontroverse zwischen Emmanuel Faye und anderen Intellek-
tuellen ein.

5 »Heideggerist fiir mich immer der maBgebliche Philosoph
gewesen. [...] Ich habe noch die Aufzeichnungen hier, die
ich zu dem Zeitpunkt, als ich Heidegger las, gemacht hatte -
ich habe sie tonnenweise -, und sie sind ungleich
gewichtiger als die tber Hegel und Marx gemachten. Mein
ganzes philosophisches Werden ist von meiner Lektlire
Heideggers bestimmt worden.« Michel Foucault: »Die
Riickkehr der Moral. Michel Foucaultim Gesprach liber die
Frage des Subjekts und den antiken Stil der Existenz«, in:
taz, 27.4.1990, https://taz.de/Die-Rueckkehr-der-Moral/
11770542/ (abgerufen am 12.03.2025).

6  Vgl. Gérard Granel: Die totale Produktion. Technik, Kapital
und die Logik der Unendlichkeit, Wien: Turia und Kant 2020.
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Die Auseinandersetzung mit Heideggers Verstrickungin
den Nationalsozialismus war fiir diese Philosophierich-
tung langst vor der Veroffentlichung der Schwarzen
Hefte zentral-exemplarisch sei hier auf die Arbeiten von
Philippe Lacoue-Labarthe verwiesen.” Sie betrachteten
Heideggers Verstrickung in den Nationalsozialismus
nicht als bloBen biografischen Sachverhalt, sondern ana-
lysierten die damit verbundene Dimension seiner Philo-
sophie. Dennoch wurde Heidegger — anders als in der
zeitgendssischen deutschen Rezeption — nicht als Aus-
nahme im philosophischen Kanon gesehen.Im Gegenteil:
Man erkannte in ihm den exemplarischen Ausdruck des
inneren Selbstwiderspruchs des sogenannten >Abend-
landes«< und die Selbstdestruktivitat dieser Zivilisation.
Lacoue-Labarthe beschrieb dies insbesondere im Hin-
blick auf die Moderne als einen double bind — einen un-
auflosbaren Widerspruch —, dessen radikalste Form erin
Heidegger sah. Heidegger habe einerseits diese Selbst-
destruktivitat erkannt und beschrieben und versucht, ein
anderes Denken der Endlichkeit zu er6ffnen—ein Denken
der unhintergehbaren ontologischen Differenz. Gleich-
zeitigjedoch habe sein Denken, wie jede Philosophie, sich
selbst verraten, sich selbst widersprochen: indem er in
der eigentlichen Erfahrung dieser Differenz — des Seins -
die Stiftung der Geschichte verortete, insbesondere in
der Erfahrung der Kunst. Und hier, in der Rolle, die er der
Kunst zuschrieb, vor allem der nach seinem Verstandnis
hochsten aller Kiinste — Holderlins Dichtung -, sei dieje-
nige Dimension seines Denkens zu finden, die fir seine
nationalsozialistische Verstrickung verantwortlich sei.
Diese franzosische Denkrichtung hat sich mit dem
Selbstwiderspruch in Heideggers Denken auseinander-
gesetzt—aus Treue zum Anliegen des Sinns, des Gemein-
samen und der Gerechtigkeit. An die Stelle einer welt-
oder geschichtsstiftenden Wahrheit, anstelle einer auf
die Eigentlichkeit der Wahrheit gegriindeten Gemein-
schaft trat das Bewusstsein der philosophischen Endlich-
keit als denkende Praxis. Eine Praxis, die — in Jean-Luc
Nancys Worten — das Gemeinsame als singulér plurale

7  Vgl.u.a.Philippe Lacoue-Labarthe: Heidegger: la politique
du poéme, Paris: Galilée 2002.
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Praxis versteht,® ein Begriff, der ebenfallsin Auseinander-
setzung mit Heidegger entstand. Nicht mehr eine Ge-
schichte, eine Gemeinschaft, sondern die endliche Praxis
des Gemeinsamen: der Wahrheit, des Sinns, der Gerech-
tigkeit. Kein groBes Worumwillen einer einzigen Ge-
schichte, sondern die unreduzierbare Pluralitat der Off-
nung eines Mit - eine plurale Welt6ffnung, kein einheit-
licher Horizont mehr.

Dieser Exkurs war mir wichtig, um zu zeigen, dass die
Auseinandersetzung mit Heidegger — insbesondere mit
seiner Kunstphilosophie — bereits die Pramissen eines
Denkens als Praxis enthlt, dem ich nachgegangen bin.°
Aus der Perspektive meiner Gegenwart habe ich mich
daher zunachst mit Heidegger auseinandergesetzt und
anhand seines Textes Wozu Dichter?'® den philosophi-
schen Kunstbegriff auf die Erfahrung der Kunstschaffen-
den und der Kunstrezipierenden zurlickgefiihrt. Dabei
habe ich eine Ambivalenz herausgearbeitet: Einerseits
handelt es sich um eine Erfahrung, die Geschichte auf die
Wahrheit des Seins hin stiften wiirde —und die mit Heideg-
gers nationalsozialistischer Verstrickung einhergeht.
Andererseits jedoch habe ich, mit und gegen Heidegger,
eine Deutung der Kiinstlerxinnen und der Rezipierenden
herausgearbeitet, die die Erfahrung der Kunst als relatio-
nale Offnung begreift — als das Stattfinden eines Mit.
Diese Deutung reicht bis in ihre anthropologische Auffas-
sung hinein und dekonstruiert sie. Kunst ware somit die
Pragmatik oder der Realismus, die >praktische Effektivitat¢
dieses Mit. Meine Arbeit fligt sich damit in die Denkrich-
tung eines »postdekonstruktiven Realismus« ein, wie
Derrida einst Jean-Luc Nancys Denken beschrieb.™

8 Jean-Luc Nancy: Singulér Plural Sein, Berlin/Zirich:
Diaphanes 2004.

9 Marita Tatari: Heidegger et Rilke: Interpretation et partage
de la poesie, Paris: L'Harmattan 2013 und dies.: »Wirken der
Wahrheit des Seins: Die Interpretation der Dichtungin
Heideggers Rilke-Lektiire«, in: Alfred Denker/Holger
Zaborowski/Jens Zimmermann (Hg.): Heidegger und die
Dichtung. Heidegger-Jahrbuch 8, Miinchen: Alber 2014, S.
152-159.

10 Martin Heidegger: »Wozu Dichter?«, in: ders., Holzwege,
Frankfurta.M.: Klostermann 1950, S.269-320.

11 Jacques Derrida: On Touching - Jean-Luc Nancy, Stanford:
Stanford University Press 2005, S. 46.
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Gerade diese hier nur vage angedeutete praktische Di-
mension des Kunstdenkens war es, die mich anschlie-
Bend dazu veranlasste, den Handlungsbegriff im Zusam-
menhang mit Kunst zu untersuchen. Ich erkannte die
Notwendigkeit, diese implizite Praxisperspektive der
Kunstphilosophie explizit zu klaren und mich direkt mit
ihr auseinanderzusetzen.

Poiein, prattein, dran

Das Kunstwerk wird in der Neuzeit, zum Beispiel bei Schil-
ler, als sinnliche Enthiillung der neuzeitlich abwesenden -
namlich in der Vergangenheit verlorenen und in der Zu-
kunft erst wieder zu gewinnenden—Natur des Menschen
angesehen. Die Geburt der asthetischen Utopie ersetzte
die Religion durch eine Vision der Emanzipation vom in-
nerhalb der Gemeinschaft herrschenden zivilisatorischen
Seinsmodus. Aber die Kunst ist, ihrem neuzeitlichen Be-
griff nach, nicht die Einlosung des von ihr gegebenen
Versprechens, sondern das Versprechen selbst. lhr Funk-
tionieren beruht auf ihrer Autonomie: Sie bleibt wirksam,
solange ihre ZweckmaBigkeit in der Schwebe bleibt, so-
lange sie Uiber sich hinausweist und doch in die Faktizitat
der Sinnlichkeit, der aisthesis, zuriickgefiihrt wird. Sub-
jekt und Objekt sind untrennbar mit der aisthesis des
jeweiligen Kunstwerks verbunden - als Geschehen. Um
diese Dimension der Kunst als Geschehen genauer zu
untersuchen und ihren praktischen Aspekt als die Ent-
faltung eines Geschehens philosophisch auszulegen,
habe ich zunachst phdnomenologisch gearbeitet. Dabei
habe ich Begriffe und methodische Anséatze des Phéno-
menologen Jacques Taminiaux aufgegriffen und die In-
tentionalitat der Kunst als Geschehen analysiert.'?
Taminiaux unterscheidet in diesem Zusammenhang
drei Typen von Intentionalitat im klinstlerischen Gesche-
hen: die teleologische, die archaologische und die natur-
liche bzw. faktische Intentionalitat. Diese Differenzierung

12 Marita Tatari: »Die Doppelbindung asthetischer Erfahrung
als dran, in: Internationales Jahrbuch fiir Hermeneutik 8
(2009), S.267-288 und Jacques Taminiaux: Art et
événement - Spéculation et jugement des Grecs a Heidegger,
Paris: Belin 2005.
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basiert auf der Mehrdeutigkeit des franzésischen Be-
griffs événement, der drei Aspekte umfasst: erstens das,
worauf eine Erwartung gerichtet ist, zweitens eine un-
erwartete, aber wirkungsvolle Situation, und drittens das,
was hic et nunc geschieht. Mithilfe phanomenologischer
Werkzeuge bestimmt Taminiaux das Zeitbewusstsein
bzw. die zeitliche Intentionalitat, die jeder dieser Dimen-
sionen entspricht. Die teleologische Intentionalitat rich-
tet den Blick auf das Ziel eines Geschehens, auf das
Handlungen und Erwartungen ausgerichtet sind. Die ar-
chédologische Intentionalitidt hingegen betrachtet das
Geschehen als einen Anfang (arché) - als eine unerwar-
tete Situation, die sich ereignet und die Betroffenen liber-
rascht. Die nattrliche oder faktische Intentionalitat be-
zieht sich ausschlieBlich auf die Gegenwart: auf das, was
zu einem bestimmten Zeitpunkt an einem bestimmten Ort
geschieht.

Die Analyse dieser dreifachen Intentionalitat des
kinstlerischen Geschehens und ihrer jeweiligen Ver-
flechtungen fuihrt Taminiaux zu einer Gegenlberstellung
zweier philosophischer Kunstauffassungen: der speku-
lativen, fur die er in der Antike Platon und in der Neuzeit
Hegel als Vertreter anfiihrt, und der kritischen, die er
Aristoteles und Kant zuordnet. In der spekulativen Kunst-
auffassung Platons und Hegels dominiert Taminiaux zu-
folge die teleologische Intentionalitat, die Taminiaux mit
dem Handlungsmodus des poiein und der poiesis ver-
bindet. Dagegen ist Aristoteles’ kritische Kunstauffas-
sung durch die Verflechtung von teleologischer und ar-
chaologischer Intentionalitat gepragt, die er mit dem
Handlungsmodus des prattein und der praxis verbindet.

Ich habe die drei griechischen Begriffe fiir Tun: poiein,
prattein und dran analysiert und gegen Taminiaux argu-
mentiert, dass der Modus des dran in Aristoteles’ Poetik
die Intentionalitat der Tragddie beschreibt. Dartiber hin-
aus habe ich diesen Modus des Tuns als antiken Vorlaufer
der Intentionalitat der Kunst herausgearbeitet. Ohne an
dieser Stelle auf alle Details meiner eigenen Analyse ein-
zugehen, werde ich hier Taminiaux’s Analyse der poiesis
als praxis und meine Analyse der poiesis als dran zusam-
menfassen.
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Poiesis als praxis

Taminiaux zufolge bringt der Modus der poiesis bei Platon
ein Werk nach den Modellen der Theorie als duBerste
ontologische Sicht (theasis) hervor. Aristoteles dagegen
flhrt die poiesis in die praxis zurlick. Die Tragddie als
Nachahmung einer Handlung fungiert bei Aristoteles als
Tréager desLernens,indem sie ein Allgemeines der praxis
thematisiert. Da der Dramatiker die Handlung durch einen
mythos (eine Erzéhlung) nachahmt - der als Zusammen-
fiigung (synthesis) der Handlung fungiert —, wird das
asthetische Geschehen nicht nur in seiner archaologi-
schen, also wirkungsbezogenen Intentionalitat darge-
stellt, sondern auch in den mythos eingeschrieben. Der
mythos, mit seinen Momenten des plétzlichen Umschla-
gens (metabole) und Erkennens (anagnorisis), stellt eine
rationale Ordnung dar, die die Erregungszustande (pathe)
reinigt, indem sie diese zu Faktoren der Einsicht macht,
statt sie bloB als Teil des Erlebens erscheinen zu lassen.
Dieses Allgemeine bezieht sich jedoch nicht auf die Sei-
enden im Allgemeinen, sondern auf die Moglichkeit von
Begebenheiten, die in der Interaktion der Menschen
spezifische Erregungszustande ausldsen.

Es ist kein Zufall, argumentiert Taminiaux, dass der
tragische Held, um Jammer und Schaudern hervorzuru-
fen, den Vielen dhnlich (homoios) sein soll. Er reprasen-
tiert die interaktiv handelnden Menscheninihrer Mannig-
faltigkeit — nicht besser, nicht schlechter —, und erfahrt
einen Umschlag vom Glick ins Ungllick infolge einer
Verfehlung (hamartia). Der mythos stellt, indem er den
inneren Zusammenhang der praxis artikuliert, die Ver-
fehlung als immanente Moglichkeit jeder Handlung dar.
Dadurch wird die phronesis aufgerufen, die Fahigkeit,
Handlungen gerecht zu beurteilen und aus ihnen zu ler-
nen, um Verfehlungen zu vermeiden.

Das Lernen (mathesis), das der mythos vermittelt,
bezieht sich auf den Sinn des spezifischen Geschehens.
In diesem Sinne schreibt der mythos das Geschehen in
einen eigenen Zusammenhang ein. Erregt zur Sinnsuche
an, ohne das Geschehen auf eine theoretische Ebene zu
heben oder es einer allgemeinen Gesetzlichkeit zu unter-
stellen. Vielmehr bringt der mythos das konkrete Gesche-
hen, indem er dessen Sinn erschliet, zurick in die inter-
aktive Vielfalt, aus der es hervorgegangenist.
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Wenn der tragische logos laut Aristoteles politisch ist,
dann deshalb, Taminiaux zufolge, weil er ein Allgemeines
enthiillt, indem er aufzeigt, ob eine Handlung gerecht ist.
Gerecht ist, was die Zukunft von Interaktion und Dialog
fordert; ungerecht ist, was diese Zukunft verhindert. Der
tragische logos verweist somit nicht auf die Kontempla-
tion eines allgemeinen theoretischen Prinzips, sondern
auf die geteilte aisthesis (sinnliche Wahrnehmung) des-
sen, was die jeweilige gemeinschaftliche Interaktion der
Mitbirger:innen beglnstigt. Die poiesis als mimesis der
praxis eréffnet einen Sinnhorizont als Méglichkeit fiir eine
jeweilige Gemeinschaft. Somit verflicht die aristotelische
katharsis die archdologische Intentionalitat des Gesche-
hens mit der telelogischen. Sie befasst sich mit dem Sinn
jener Begebenheiten, die Erregungszustande ausldsen,
und eréffnet deninteraktiv handelnden Menscheninihrer
Vielfalt die teleologische Dimension der poiesis.

Poiesis als dran: Was tun?

Die Tragodie ist gemaB der aristotelischen Definition
Trager eines Lernens, indem die poiesis die praxisin einen
mythos einschreibt, der das Allgemeine der praxis betrifft.
Gegen Taminiaux habe ich das Einzelne, das einen Sinn-
horizont artikuliert, in der aristotelischen Poetik nicht als
die dargestellte praxis, sondern als die tragische Auf-
fihrung selbst herausgearbeitet.

Die Nachahmung der Handelnden (dronton) wird bei
Aristoteles dem Epos gegenlibergestellt, nicht nur, weil sie
sich auf Schauspieler bezieht, sondern weil sie die praxis
zum Gegenstand der Reflexion macht. In diesem Sinne sind
auch die Zuschauer Handelnde (drontes), da sie durch die
Frage »Was tun?« (ti draso) in die Reflexion liber die praxis
einbezogen werden. Jammer und Schaudern entstehen,
wenn der selbstverstandliche Charakter der praxis prob-
lematisch wird. Der mythos bringt durch Anerkennung und
Umschlag (metabole) die Spannung zwischen Mdglichkeit
(dynaton) und Erfullung (telos) zur Darstellung.

Gegenuber dem prattein und poiein habe ich im An-
schluss an Bruno Snell’® einen weiteren Begriff des Tuns

13 Bruno Snell: Aischylos und das Handeln im Drama, Leipzig:
Dieterich 1928.
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ins Feld gefuihrt, das dran, um gegen Taminiaux zu argu-
mentieren, dass derjenige Modus des Tuns, der Aristote-
les’ Betrachtungsweise des dsthetischen Geschehens
entspricht, nicht das prattein, sondern das dran ist. In
einer historischen Analyse stellt Snell das Verb dran, wie
es in der antiken Literatur anzutreffen ist, dem prattein
und dem poiein gegeniiber, die durch die Erkenntnis eines
Ziels gekennzeichnet sind, das beim prattein innerhalb
und beim poiein auBerhalb des Tuns liegt. Im Gegensatz
dazu unterscheidet, Snell zufolge, das dran zwischen
einerseits der Verflechtung des Subjekts mit der praxis
und andererseits der Verwirklichung der praxis, das heiBt
zwischen dem Treffen einer Entscheidung und der Voll-
bringung eines Ergebnisses. Es betont Unsicherheit,
Verantwortung und die Offenheit der Handlung und stellt
nicht die Verwirklichung eines Ziels (telos) dar, sondern
die Reflexion Uber die Selbstbestimmung der praxis.

Das drama substantiviert diese Handlung als Ge-
schehen, nicht als abgeschlossene Tat. Es versetzt die
praxis in die Gegenwart und macht sie der Reflexion zu-
ganglich. Aristoteles definiert die mimesis der praxis als
Nachahmung handelnder (dronton) Personen. Das All-
gemeine (katholou) der praxis ist daher nichtihre Zweck-
maBigkeit, sondern die Reflexion Uber sie. Das drama
eroffnet den Raum der Verantwortung und Selbstbestim-
mung, wahrend es zugleich die ZweckmaBigkeit der
praxis in der Schwebe halt. Der mythos als Zusammen-
figung der praxis setzt deren Logik aus und macht sie
zum Trager des Lernens. Die Anerkennung der Handlung
ist der Moment, in dem sie als selbstiibernommen, das
heiBt aus einer eigenen Entscheidung hervorgehend er-
kannt wird. So entsteht der Raum der Freiheit. Die Cha-
raktere (ethos) sind nicht bloBe Gegebenheiten, sondern
stehenin Bezug zum mythos als Reflexion liber die praxis.
Daher wird auch die Verfehlung (hamartia) retrospektiv
als Schuld aufgefasst.

Zusammenfassend bezeichnet die poiesis als praxis
die Verflechtung der teleologischen und archdologischen
Intentionalitat des Geschehens, wahrend die poiesis als
drama alle drei Intentionalitéten integriert. Die Tragddie
thematisiert damitin ihrem Innern ihr Eigenes als drama,
namlich die unlésbare Spannung zwischen Méglichkeit
und Erflillung. Das dran zeigt diese Spannung ebenso wie
die asthetische Reflexion bei Schiller, Kant und Adorno:
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die Er6ffnung eines Raumes zwischen Mdglichkeit und
Verwirklichung. Das dran ist somit ein Ungedachtes bei
Aristoteles, das zwar splrbar prasent ist, aber nicht ex-
plizit begrifflich gefasst wird. Es ermdglicht es, die gleich-
wertige Verflechtung der teleologischen, archaologi-
schen und faktischen Intentionalitat des kinstlerischen
Geschehens zu denken, und greift damit der praktischen
Dimension des modernen Kunstwerks voraus.

Kunstwerk als Handlung

Diese Analyse der Intentionalitat der Kunst als Gesche-
hen hat es mir ermdéglicht, den Kunstbegriff handlungs-
theoretisch zu untersuchen. Sie bleibt jedoch einem
Subjektdenken verhaftet, das von Schiller Giber Adorno
bis zu Ranciére reicht und die antinomische Spannung
zwischen Maoglichkeit und Erfiillung als Eré6ffnung der
Freiheit versteht — etwa auf der Grundlage der Reflexion
bzw. der Vernunft (Adorno). Damit bleibt sie auf ein Telos,
einen Endzweck der Geschichte, ausgerichtet, der sichin
der Kunst als Méglichkeit eré6ffnet und zugleich in der
Schwebe bleibt. Dies lasst sich mit einer kritischen Hal-
tung verbinden: der Freisetzung eines Emanzipations-
potenzials aus den gegebenen soziopolitischen Verhalt-
nissen - einer (Meta-)Politik des Dissenses (Ranciére).

Die technodkonomische Hegemonie, die damit ein-
hergehende technologische Vervielfachung der Zwecke
und die daraus resultierende Destabilisierung der mo-
dernen Subjektauffassung durch die katastrophalen
Folgen des Anthropozans haben jedoch spatestens im
21. Jahrhundert diese aus der Aufklarung geerbten Kon-
zepte von Subjekt, Politik, Geschichte und Sinn erschiit-
tert. Um dieser Transformation zu begegnen —um auf die
Welt zu antworten und mich fur sie zu verantworten -
habe ich mich anschlieBend mit der reprasentativsten
Kunstphilosophie des Westens auseinandergesetzt:
derjenigen Hegels."

In der gegenwartigen techno6konomischen Hege-
monie sind die Triimmerfelder von Hegels fortschrittlicher
Geschichts- und Kunstauffassung zu erkennen: die Ver-

14 Marita Tatari: Kunstwerk als Handlung - Transformationen
von Ausstellung und Teilnahme, Paderborn: Brill/Fink 2017.
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wandlung bzw. Auflésung jenes einen, die Geschichte
umfassenden Endzwecks in die Hegemonie des Kapitals

—und damit einhergehend die Vermessung und Reduzie-
rung von allem auf das allgemeine Aquivalent (Marx’ Aus-
druck fiir das Geld), das Singularitat und Alteritat in der
endlosen Produktionsmaschinerie des Spatkapitalismus
vernichtet. In diesen Triimmerfeldern der Geschichtste-
leologie habe ich die Moglichkeit einer anderen Erfahrung
dieser Gegenwart herausgearbeitet und ihre Pramissein
Hegel selbst gefunden:in seinem Begriff des Kunstwerks
als Handlung.

Im systematischen Teil von Hegels Vorlesungen liber
die Asthetik definiert Hegel die Handlung in kiinstleri-
schen Zusammenhangen als die in sich differente, pro-
zessierende Bestimmtheit des Ideals, »welche wir im
allgemeinen als Handlung fassen kénnen«.'® Diese Defi-
nition bezieht sich zunachst auf den Ubergang vom
»ldeal« (dem sinnlichen Schein der Idee) in der schonen
(griechischen) Skulptur zum Drama.

Erstens habe ich gezeigt, dass Handlung im Drama
nicht lediglich die Handlung der Protagonisten ist, son-
dern die Gesamtauffihrung umfasst. Zweitens —und das
ist der Kern meines Arguments — habe ich entgegen der
gelaufigenInterpretation, die Hegels Handlungsdefinition
ausschlieBlich mitdem griechischen Dramain Verbindung
bringt, mit Hegel herausgearbeitet, dass alle Kunst als
Handlung zu verstehen ist.Ich habe dargelegt, dass jede
Kunst, bzw. jedes Kunstwerk, begriffslogisch im Sinne
Hegels als Handlunginterpretiert werden kann. Handlung
bedeutet hier die sinnliche Selbstdifferenz der Idee - je-
weils als konkretes Kunstwerk und jeweils unter den Be-
dingungen seiner Zeit. Damit ist Kunst nicht nur die sinn-
liche Reflexion der ethischen Handlung, sondern vielmehr
die Sinnlichkeit des Kunstwerks selbst als Handlung.

Der Unterschied zu meiner oben dargestellten Ana-
lyse der Kunst als dran ist der folgende: dran und die
Kunstals dran bleiben auf einen Zweck ausgerichtet, den
sie reflexiv aussetzen und in die Schwebe bringen. Das
Kunstwerk als Handlung hingegen vollzieht seinen Zweck

—bzw.in Hegels Terminologie »die Idee«.

15 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen lber die
Asthetik in 3 Bénden, Bd. 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986,
S.233.
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Meine Interpretation von Hegels Auffassung der Kunst
als einer Form des Absoluten, die zugleich laut Hegel
eine »Schranke« (das Sinnliche als Schranke) hat, deu-
tet die Kunst als ein »endliches Absolutes« aus. Diese
»Endlichkeit« habe ich als Handlung herausgearbeitet:
die Selbstdifferenz der Idee jeweils als konkretes Kunst-
werk. Wenn die »sinnliche Schranke« der Kunst nicht
mehr in Bezug auf eine lber sie hinausgehende, sich
entwickelnde Geschichte als fortschreitende Verwirkli-
chung des Absoluten auf immer héheren Stufen gemes-
senwird, wenn also die Kunstwerke aus dem Fortschritts-
denken der Geschichte herausgenommen werden, dann
lasst sich die Selbstdifferenz der Idee im Kunstwerk nicht
mehr als »Spannung zwischen Mdglichem und Telos«
beschreiben. Sie Iasst sich weder als dran noch entlang
der Linie von Denkern wie Adorno fassen. Vielmehr er-
6ffnet sich damit—imInneren von Hegels Philosophie-ein
anderes Denken.

Im Unterschied zu Hegels Geschichtsphilosophie,
zur Auffassung einer fortschreitenden Entwicklung der
Kunstformen und zu den Bestrebungen der Kapital-
hegemonie impliziert und beruht die Auffassung des
Kunstwerks als Handlung auf keiner allumfassenden
Sphare, keinem Endzweck des Ganzen. Stattdessen steht
sie flir den »Sinn« (das »Worumwillen«) als einen endli-
chen Sinn: als Singularitat eines sinnlichen hic et nunc.
Anstelle einer vertikalen Achse des historischen Fort-
schritts hatten wir es also mit einer quasi >rhizomati-
schen<Horizontalitat zu tun: ein Denken, das sich freilich
nicht nur aus Deleuze speist, sondern ebenso aus
Derridas destinerrance, Nancys singulédrer Plurali-
tit oder Edouard Glissants Totalitdt — Glissant, der
heute in dekolonialen Kontexten rezipiert wird, steht fir
eine Totalitat ein, die nur singular, das heiBt als endliche
zu fassen ist.'

Ich habe argumentiert, dass diese Lektire Hegels
heute deshalb fruchtbar — und tGiberhaupt erst méglich -
ist, weil sie einer zeitgendssischen Mutation des Subjekts
und des Sinns entspricht. Diese Mutation habe ich mit
Nancy als eine »Transformation der Ordnung der Zwe-

16 Vgl. Edouard Glissant: Poetics of Relation, Ann Arbor:
University of Michigan Press 1990.
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cke« beschrieben."” Damit meine ich einerseits die Plura-
lisierung des Sinns, andererseits aber damit einherge-
hend auch ein Denken der Relation — einer Relation, die
im sinnlichen hic et nunc stattfindet und, wie die Technik,
Uber das Gegebene hinausgeht. Mit Lindberg lasst sie
sich als eine Technik des Beriihrens begreifen.'®

Berlhren ist ohne Distanz unmaoglich. Es ist eine
Relation, die die Heterogenitat oder Alteritat dessen, was
sie berihrt, nicht Gberbriickt. Lindberg nennt dies ei-
ne Bio-Technizitit und versteht darunter die Licke im
Herzen der Relation zwischen Leben und Technizitat -
eine Liicke, die dem Leben Plastizitat verleiht: die Mdg-
lichkeit zur Transformation. Der Sinn als Technik des
Beriihrens ist die Empfindung und Erfindung einer Rela-
tion und einer Distanz zugleich. Die Selbstdifferenz der
Idee als Handlung ist demgemaB das Stattfinden sich
sinnlich entfaltender Relationen, die nicht gerinnen, son-
dern wirksam bleiben, weil sie diese Distanz als Offnung
zugleich aufrechterhalten. Handlung ist somit die Offen-
heit einer Relation—sowohl zwischen den Elementen des
Kunstwerks als auch zu den Betrachter:innen, die in ihm
enthalten sind.

Das bedeutet jedoch, dass es sich weder um anthro-
pologisch gedachte Relationen zwischen Menschen noch
um anthropologisch gedachte handelnde Subjekte han-
delt. Im Gegenteil: Die an der Kunst — sowohl in ihrer
Produktion als auch in ihrer Rezeption - teilnehmenden
Menschen sind von der Technizitdt der oben beschriebe-
nen Relation aus zu denken: als Lebens-Technik.Es geht
um eine primare Technizitat des Menschlichen, die ich
zuvor als anthropologische Mutation beschrieben habe.
Diese wiirde ich jedoch nicht als posthumanistisch be-
zeichnen, da ich sie im Zusammenhang mit einer Muta-
tion des Sinns denke. Mein Fokus liegt auf diesen (tech-
nischen) Relationen als offenen Relationen im sinnli-
chen hic et nunc - und gerade diese Offenheit ist ent-
scheidend. Sie bezeichnet eine Relation, die wirksam und

17 Vgl. M. Tatari: Kunstwerk als Handlung; dies. (Hg.): Orte des
Unermesslichen — Theater nach der Geschichtsteleologie,
Berlin/Zurich: Diaphanes 2014.

18 Vgl. Susanna Lindberg: From Technical Humanity to Bio-
technical Existence, Albany: State University of New York
Press 2023.
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lebendig bleibt, indem sie mit einer Distanz, einer Hetero-
genitat einhergeht. Anstelle einer Einverleibung der Re-
lationen in die Logik des Kapitals, jene Logik endloser
Produktion und Zweckvervielfachung, geht es hierum die
Singularitat von Offnungen - und damit um die Pluralitat
klinstlerischer Handlungen, selbst unter den Bedingun-
gen einer allgemeinen technodkonomischen Hegemonie.

Kunstpraktiken

Weder der Ansatz der Avantgarden, altere Kunstformen
zu Uberwinden und zu sprengen, noch das Spiel mit dem
Kunstbegriff oder die Institutionskritik scheinen den zeit-
genodssischen Tendenzen der Kunstwelt angemessen
Rechnung zu tragen. Viele heutige Kunstpraktiken sind
mit bestimmten Zwecken verbunden: 6kologische Kunst,
dekoloniale Praktiken, politisches und soziales Engage-
ment. Aus der Perspektive mancher klassisch-moderner
Kunstphilosophien ist eine solche Kunst Ausdruck des
Neoliberalismus. Sie dient nutzlichen Zwecken, anstatt
die Aussetzung aller Zwecke ins Werk zu setzen. Wiirde
sie als Handlung aufgefasst, wirde sie vorgesetzte Zwe-
cke verfolgen. Sie wére kein dran —keine Aussetzung der
Zwecke in der reflexiven Ubernahme der Handlung.

Otobong Nkangas textile Skulpturen, Tomas Sarace-
nos immersive Installationen mit Spinnennetzen, Carolina
Caycedos recherchebasierte Werke liber Wasserrechte
und Umweltpolitik, Thijs Bierstekers Kl-gesteuerte Ins-
tallationen zu CO?-Emissionen sowie die Vielfalt kollek-
tiver Praktiken seit der letzten Documenta: Auf einer
Ebene setzen sich solche Arbeiten fiir Zwecke wie Nach-
haltigkeit oder Gerechtigkeit ein. Auf einer anderen
Ebene jedoch zoomen sie in Strukturen unserer Koexis-
tenz hinein - Strukturen, die von der kapitalistischen
Logik, die unsere Gesellschaften beherrscht, abgeblen-
det werden.

Die Analyse der Relationen und Handlungen, die zeit-
gendssische Kunstpraktiken in Gang setzen, muss sich,
scheint mir, an der Mutation des Subjekts und des Sinns
messen, die sich in unseren Gesellschaften vollzieht.
Deshalb sind meines Erachtens die Denkkategorien, die
diese Kunst angemessen beschreiben, erst noch zu er-
finden —im kreativen Dialog und in Auseinandersetzung
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mit den geerbten Denkkategorien der Kunstphilosophie.
Mein Vorschlag, das Kunstwerk mit und gegen Hegel als
Handlung zu denken, war ein solcher Versuch. Ich habe
ihn hier gewiss sehr schematisch skizziert. Er berihrt
zahlreiche Forschungsfelder, die noch zu erkunden sind.
Die Kernfragen, die ich hier weitergeben mochte, lassen
sich folgendermaBen formulieren:

Wie kann unter den heute zutiefst nihilistischen Be-
dingungen des allgemeinen Aquivalents (des Geldes)
etwas an und fiir sich Wertvolles sich zwischen uns 6ff-
nen? Wenn dieses Wertvolle, wie in meinem Vorschlag,
als offene Relation zu begreifen ist, wie lasst sich eine
solche Relation artikulieren — insbesondere im Hinblick
auf Kiinstliche Intelligenz und die zeitgendssische Auf-
I6sung der Dualitat von Natur und Technik? Das heif3t: Wie
sind Handlung, Technik und Relation zu denken, wenn
sowohl das philosophische als auch das anthropologi-
sche Subjekt seine Endlichkeit und seine Technizitat
bejaht, ohne dabei den Anspruch auf Sinn - auf ein Ge-
meinsames - aufzugeben?
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Die Kunst-Maschine

Anke Haarmann

Mit vier Denkbewegungen méchte ich die Kunst-Maschi-
ne auf den Weg bringen: einer philosophisch-histori-
schen Denkbewegung, einer deskriptiv-kinstlerischen,
einer diagrammatisch-nachzeichnenden sowie einer
begrifflich-systematischen.

In der historisch-philosophischen Argumentation er-
innereich an das, wasich zum Verstandnis einer Kunst als
Handlung, Praxis oder Auslibung schon herausgearbeitet
habe." Dazu fasse ich kurz, aber hoffentlich wegbereitend
den Blick in die philosophische Asthetik und Kunsttheorie
noch einmal zusammen, denich ananderen Stellen schon
detailliert vollzogen habe. Ich erinnere also an jene philo-
sophischen Asthetiken und Kunsttheorien, welche die
Kunstvonihrem Tatigsein ausgehend gedacht haben, und
ich erinnere an das dort freigelegte Potenzial zu einer
Theorie der Kunst als Praxis, Austibung oder Handlung. Die
Anhaufung dieser Begriffe (Praxis, Auslibung, Handlung)
verweist auf die diskussionswiirdige Differenz dieser Vo-
kabeln, die nicht dasselbe bezeichnen, auch wenn sie sich
in ihrem Bedeutungs- und Anwendungsraum teilweise

1  Vgl. Anke Haarmann: Artistic Research. Eine epistemologi-
sche Asthetik, Bielefeld: transcript 2019.
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Uberschneiden oder Uberlagern. Allen diesen Begriffen
gemeinsamist, dass mitihnen die Kunst vonihrem Tun her
als Handlung oder als Praxis oder als Austibung verstan-
den und konzeptualisiert werden kann.

Diesen Uberblick zum Stand der Debatte in der philo-
sophischen Asthetik und Kunsttheorie méchte ich nutzen,
um ihn fir ein Weiterdenken fruchtbar zu machen. Denn
was passiert, wenn wir erkannt haben, dass fiir das Ver-
standnis der Kunst der praxologische Blick zumindest
auch bendtigt wird? Wenn wir festgestellt haben, dass
das Handeln einen Ausgangspunkt fiir das Verstandnis
der Kunst bilden kann? Wir missen uns dann nicht nur
historisch-philosophisch, sondern auch konkret be-
schreibend und strukturell nachzeichnend mit diesem
Handeln, dieser Praxis, dieser Tatigkeit der Kunst ausei-
nandersetzen. Und schlieBlich miissen wir auch eine
systematische Bestimmung dessen versuchen, was als
Kunst im Sinne ihres tatigen Wesens begriffen werden
kann: eine Bestimmung der Kunst-Maschine.

In meiner kiinstlerisch-beschreibenden und meiner
diagrammatischen Denkbewegung werde ich also begin-
nen, eine konkrete wie auch eine strukturelle Vorstellung
von dem zu entwickeln, wie sich kunstlerisches Tun ex-
emplarisch oderim grafischen Schaubild darstellen kann.
Die konkrete Beschreibung des kiinstlerischen Handelns
kann dabei nur am Einzelfall vollzogen werden. Jede
Kunstistandersim Konkreten. Zugleich sind wir dennoch
inder Lage, sieim Allgemeinen als Kunst zu erkennen und
zu beschreiben. Was aber beschreiben wir dann? Das
genaue Hinsehen auf die einzelnen und tatsachlichen
(also tatigen und sachlichen) Praktiken des Kunstma-
chens verspricht, die allgemeine Hypothese vom praxo-
logischen Grundton der Kunst zu konkretisieren und
damit nicht nur vorstellbar, sondern auch plausibel zu
machen. Das grafische Schaubild wiederum beginnt aus-
gehend vom konkreten Einzelfall die Denkbewegung
wiederin die Richtung einer Verallgemeinerung zu fiihren.
Im diagrammatischen Bild werden Formen und Figuren
aus dem Modus des Konkreten in den symbolischen Ver-
weisungszusammenhang gehoben und Zusammenhénge
verallgemeinernd nachgezeichnet.

Mit der vierten und systematischen Denkbewegung
werde ich schlieBlich versuchen, den Begriff der Maschi-
ne zu verstehen: systematisch und wie er von Gilles De-
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leuze und Félix Guattari gebraucht wird, um (in ihrem Fall)
die Sinnproduktion der Philosophie zu verstehen. Diesen
Maschinenbegriff mdchte ich nutzen, um die Tatigkeit der
Kunst als eine tatige Sinnproduktion zu beschreiben -
genauer als eine Entfaltung von Sinn durch die kiinstleri-
sche Praxis der Verkettung (oder Verflechtung) von Ob-
jekten (in einem erweiterten Objektverstandnis).

Zur Rolle der Tatigkeitin der Theorie der Kunst

Zunachst méchte ich nun also zusammenfassen, wasich
zum Verstandnis einer Kunst als einer Tatigkeit schon
herausgearbeitet haben. Dabei ist es schwer zu verber-
genund daher vielleicht auch wichtig zu erwéhnen, dass
meine Beschaftigung mit der Kunst als einer Tatigkeit
bisher geleitet war von meiner Beschaftigung mit der
Kunst als Forschung. In diesem epistemologischen Hori-
zont ist ndmlich die Frage relevant, worin sich Wissen-
schaft und Kunst Gberschneiden. Und ich habe mir klar-
gemacht, dass das Forschen eine Tatigkeit ist, aber die
Kunst auch als Tatigkeit verstanden werden kann und
mithin dieses Tatigsein im Falle der Kunst in ein episte-
mologisches Verhaltnis mit dem Forschen als einem Ta-
tigsein gebracht werden kann. Mit diesem Denkansatz
verschiebt sich zunachst der epistemologische Blick
sowohl in Hinblick auf die Wissenschaften als auch in
Hinblick auf die Kiinste. Im Zusammenhang der Wissen-
schaftenriickt mit dieser Aufmerksamkeitsverschiebung
die Erkenntnis als Ergebnis des Forschens in den Hinter-
grund, wahrend das Forschen als Tatigkeit des Erkennens
relevant wird. In Hinblick auf die Kunst findet eine Ver-
schiebung der Aufmerksamkeit vom Werk, als Ergebnis
des kunstlerischen Tuns, hin zur kiinstlerischen Tatigkeit
als einem Kunsten? statt. Vor dem Hintergrund dieser
korrelativen Aufmerksamkeitsverschiebung werden

2 Icharbeite mit dem Begriff des Kunstens, um dem Desiderat
eines Tatigkeitsworts fur die Praxisform des kiinstlerischen
Tatigseins entgegenzuwirken. Am deutlichsten ist der
Begriff in meinem Buch Artistic Research (2019) begriindet.
Er hat aber auch schon eine erste Erwéhnung in dem Beitrag
»Praxisadsthetik« in dem Band Kunst und Handeln (hg.
von Judith Siegmund und Daniel Martin Feige, Bielefeld:
transcript 2016) erfahren.
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Forschen und Kunsten in Hinblick auf ihre Tatigkeitsho-
rizonte vergleichbar oder zumindest einer vergleichen-
den Analyse lber den Typus dieser Tatigkeitsformen
zuganglich.

Dabei ist die Behauptung nicht, dass jedes kiinstle-
rische Tun, also jedes Kunsten, eine forschende Aktivitat
sei. Und ebenso wenig wird behauptet, dass es sich bei
jeder Forschungstatigkeit auch um ein kiinstlerisches
Verfahren handelt. Vor dem Hintergrund des praxologi-
schen Blicks auf Kunst und Wissenschaft oder eben die
Tatigkeiten des Forschens und des Kunstens lasst sich
aber im Rahmen einer epistemologischen Asthetik die
Aufgabe formulieren, zu erklaren, worin bei manchen
kiinstlerischen Praktiken das Forschende dieser Tatigkeit
besteht, und damit, inwiefern Kunst zumindest auch als
Forschungspraxis verstanden werden kann.

Nun geht es hier nicht darum, die Beantwortung der
Frage nach der Forschungsdimension mancher kuinst-
lerischen Praktiken zu wiederholen. Wohl aber ist die
theoriehistorische Aufarbeitung relevant, die der episte-
mologischen Fragestellung nach dem Verhéltnis von
Forschen und Kunsten vorangeht. Theoriehistorisch geht
es namlich zunachst darum, liberhaupt das praxologische
Verstandnis der Kunst aus dem Bestand der Asthetiken
und Kunsttheorien herauszuarbeiten, um dann damit
arbeiten zu kdnnen. Wie die meisten von uns war auchich
zunachst mit der Diagnose konfrontiert, dass Kiinste seit
der Antike zwar haufig untersucht wurden, aber meist den
Werken oder dem Publikum und seinen Erfahrungen und
damit eher den Symptomen als den Ursachen des Kiinst-
lerischen ein hohes MaB an Aufmerksamkeit geschenkt
wurde. Diesist weder Giberraschend noch verwunderlich,
denn ebenso wie der drztliche Blick die Kérper von auBen
beurteilt, erfasst auch der theoretische Blick nicht den
inneren Prozess des Kunstschaffens. Kdrper und Kiinste
kdénnen von AuBenstehenden nur hinsichtlich der Symp-
tome und Auswirkungen betrachtet und beurteilt werden.
Die konkreten Arbeitsweisen und tatigen Praktiken der
Kiinste spielten entsprechend in vielen Asthetiken oder
Theorien zur Kunst eine eher marginale Rolle.

3 Beigenauerer Betrachtung kénnen allerdings immer mehr
Tatigkeiten in den Wissenschaften als korrelativ zu kiinstleri-
schen Praktiken verstanden werden.
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Doch immerhin konnte bei genauerer Betrachtung der
Philosophie und Kunsttheorie dieser vorherrschende Ein-
druck einer wesentlichen werk- und rezeptionsastheti-
schen Ausrichtung der Philosophie und Kunsttheorie
zumindest relativiert werden. (Und bemerkenswerter-
weise sind gerade die praxisasthetischen Ausrichtungen
von Asthetik und Kunsttheorie haufig verkniipft mit Be-
obachtungen zu epistemologisch relevanten Dimensionen
der Kiinste. Das heiBt, klinstlerisches Tatigsein wird in
praxisasthetischen Ansatzen der Kunsttheorie und As-
thetik erkannt und dabei haufig als eine erkennende
Praxis oder epistemologisch relevante kiinstlerische Aus-
Ubung konzeptualisiert und beschrieben.) An einige dieser
Theorien der Kiinste, die den Blick (zumindest auch) auf
das kiinstlerische Tun richten, méchte ich also hier erin-
nern, um, wie gesagt, von dort aus die Kunst als eine tati-
ge Sinnproduktion zu verstehen. Und eine praxologische
Ausrichtung der Philosophie auf die Kiinste lasst sich
schon in dem Griindungstext der Asthetik 1750 bei Alex-
ander Gottlieb Baumgarten finden. Dieser charakterisiert
die von ihm als philosophische Disziplin etablierte Asthe-
tik als eine »Kunst des schonen Denkens« und hat vor,
diese Aktivitat dieses Denkens in seiner »Praktischen
Asthetik« als Kunstpraxis zu beschreiben.” Dieser prakti-
sche Teil von Baumgartens Asthetik wurde allerdings nie
von ihm vollendet und bleibt mehr eine These und ein
Verweis auf ein mégliches Projekt.® Es entfaltete sich
entsprechend auch keine asthetische Denktradition aus
dieser praxisorientierten Ausrichtung seiner Theorie. Als
schreibender Philosoph und damit aus eigener Tatigkeit
heraus vertraut mit der Kunst der Worte, beginnt aber
Baumgarten als einen ersten Schritt in Richtung einer
konkreten Asthetik die Rhetorik und Poetik in den Blick zu
nehmen und als tatiges Kunsten zu beschreiben (auch
wenn er nicht diese Vokabel benutzt). Und in der Reihe der

4 Vgl. Alexander Gottlieb Baumgarten: Asthetik, libers. und hg.
von Dagmar Mirbach, Bd 1: §§ 1-613, Hamburg: Meiner 2007.

5  Vgl.Dagmar Mirbachs Einfilhrung in Baumgarten: Asthetik.
Bd. 1, S. XXI. Baumgarten sieht die praktische Asthetik u.a. in
der Dichtkunst verwirklicht, aber auch in der Kunst des
schénen Denkens, die nach § 6 der Asthetik das gesamte
sinnliche Erkennen umfasst, allen Menschen méglich ist und
auch von der Philosophie als Erkenntnispraxis akzeptiert
werden sollte.
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asthetischen Vermdgen, die Baumgarten weit Gber eine

einfache Dichotomie zwischen Geist und Korper oder
Rationalitat und Emotionalitat hinaus auffachert, tritt die

facultas fingendi als Vermdgen zu dichten praxologisch

hervor. Diese von Baumgarten identifizierte Fahigkeit, zu

fingieren oder zu fabulieren, erfasst und betont die kiinst-
lerische Fahigkeit, sich etwas aktiv auszudenken und tatig

(schreibend) in die Welt zu setzen. Auch bedeutend fiir
eine kleine Genealogie praxisasthetischer Ansatze in der
Geschichte der Kunsttheorie und Asthetik ist Konrad

Fiedler.Fiedler denkt die Kunst 130 Jahre spéater als Baum-
garten ganz wesentlich und ausdriicklich von der Tatigkeit

der Kiinstler her. Sein Text Der Ursprung der kiinstleri-
schen Tétigkeit aus dem Jahre 1887 ist mit dem Begriff

der »Ausdrucksbewegung« als theoretischer Bestim-
mung der kiinstlerischen Tatigkeit eine zentrale Referenz.?

Fiedlers Theorie versucht paradigmatisch das kiinstleri-
sche Gestalten als gleichzeitiges Erkennen und Erzeugen

von Wirklichkeit zu denken und damit das kiinstlerische

Tun als wesentlich fur das Verstandnis der Kunst undihrer
Bedeutung zu setzen. Fiedlers Theorie gibt den Impuls,
Wirklichkeit als eine Wirkung im Denken und Wahrnehmen

zu verstehen, die in der kiinstlerischen Ausdrucksbewe-
gung in die Welt kommt, um somit diese Ausdrucksbewe-
gung nicht nur als wesentlich fiir die Kunst, sondern auch

fur die Wirklichkeit anzunehmen. Kunst wird als wirklich-
keitserzeugende und darin produktive Erkenntnispraxis

verstanden. Und neben Baumgarten, der eine praktische

Asthetik begriindet, und Fiedler, der mit der kiinstleri-
schen Tatigkeit eine produktive Welterkenntnis verbindet,
flihrt eine weitere praxisorientierte Linie in der Asthetik

von Georg Wilhelm Friedrich Hegels Kunstbegriff Giber
Walter Benjamins Analysen zur technischen Erzeugung

von Kunstwerken schlieBlich bis zu den materialistischen

Kunsttheorien der Gegenwart.

Hegel legt seiner Asthetik die fundamentale Bestim-
mung zugrunde, dass das Kunstwerk kein Naturprodukt
sei, sondern durch menschliche Tatigkeit zuwege ge-
bracht wird.” Auf der Grundlage dieser Diagnose einer

6 Vgl. Konrad Fiedler: Schriften zur Kunst. 2 Bde., Text nach der
Ausgabe 1913/14, hg. von Gottfried Boehm, Miinchen: Fink
1991.

7  Vgl. Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Werke in 20 Béanden, Bd.
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menschlichen Geschaffenheit der Kunst nimmt er pro-
grammatisch die Arbeit der Kiinstler:innen in den Blick,
um daran die Verséhnung von sinnlichem Schaffen und
geistigem Tun auseinanderzusetzen. Ahnlich wie bei
Fiedler tritt hier ein zutiefst praxologisches Kunstver-
standnis auf und reichert die Geschichte der Asthetiken
und Kunsttheorien an um eine weitere Perspektive, die
das Kunsthandelnin den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit
rlickt. Viele Jahre spater widmet sich dann auch Walter
Benjamin, der »das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit« verstehen will, ausdriicklich
der Tatigkeit der Kulturschaffenden.® Ein Augenmerk liegt
bei Benjamin dabei auf dem kiinstlerisch handelnden
Gebrauch der neuen technischen Werkzeuge. Er be-
schreibt, wie Klinstler:innen mit der Filmkamera oder dem
Fotoapparat und deren technischen Moéglichkeiten eine
Welt tatig ins Werk setzen, die es vorher nicht gab. Die
kiinstlerische Arbeit wird als technisch und medial lan-
cierte Welterzeugung verstandlich. Und in gegenwértigen
Kunsttheorien hallen diese am Begriff der kiinstlerischen
Tatigkeit oder kiinstlerischen Arbeit und am Gedanken
des Werdens von Sein orientierten Asthetiken wider. Die
Geschichte der Kunsttheorie verlauft dabei in jliingerer
Zeit parallel zur Tradition philosophischer Asthetik und
analysiert, starker am konkreten Beispiel einzelner kiinst-
lerischer Arbeiten orientiert, deren Charakter als Hand-
lung.® Diese handlungstheoretischen Ansatze fokussie-
ren vornehmlich die konkreten Arbeiten von Kiinstlerin-
nenund Kiinstlern, deren Prasentationsformen ausdriick-
lich performativ sind, und ist damit weniger praxologisch
ausgerichtet als vielmehr genrespezifisch, also nicht auf
ein Verstehen der Kunst als wesentlich tatig, sondern auf
ein Verstehen mancher Kiinste als Handlungen.

Ich unterscheide in meiner Genealogie der Kunst-
theorien und Asthetiken also zwischen Theorietypen,

13: Vorlesungen iiber die Asthetik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1970, S. 44.

8  Vgl. Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1963.

9 Vgl hier nur exemplarisch Dorothea von Hantelmann: How to
do Things with Art, Ziirich/Berlin: Diaphanes 2007; bzw.
Karin Gludovatz et al. (Hg.): Kunsthandeln, Zurich: Diaphanes
2010.
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welche einerseits praxologisch die kiinstlerische Arbeit
als konstitutiv fur das Grundverstandnis der Kunst ana-
lysieren, und solchen, welche andererseits handlungs-
theoretisch und exemplarisch konkret Werk-Akte im Blick
haben, die performativ in ihrer Eigenschaft als Handlung
zutage treten, wie Aktionen, Happenings oder Interven-
tionen. Ausgangspunkt der letztgenannten, handlungs-
theoretischen Kunsttheorien ist die historische Diagnose,
dass Kunst spatestens seit den 1960er Jahren prozes-
sualer geworden sei und die Grenze zwischen Kultur-
schaffenden und Publikum verschwimme. Haufig richtet
diese handlungstheoretische Kunsttheorie ihr Augen-
merk auf Alltagspraktiken, die seit den friihen Aktions-
kiinsten und Happenings in Kunstprasentationen integ-
riert und klinstlerisch reaktiviert werden, oder sie nimmt
die Entgrenzung der Kiinste in Richtung gesellschaftlicher
Handlungen und tatiger Interventionenin den Blick. Diese
jungste Kunstgeschichte interpretiert mithin kinstleri-
sche Arbeiten vermehrt unter dem Blickwinkel eines
Kunsthandelns.

Zusammenfassend hat mich also das Nachdenken
Uber kiinstlerische Forschung im Verhaltnis zu kinstleri-
schem Tun dazu gebracht, generell tiber die Kunst als
Praxis nachzudenken, in der Geschichte und Gegenwart
der Philosophie und der Kunsttheorie nach Beitragen zu
einer Theorie der Kunst als Praxis zu suchen und damit
eine kleine Genealogie der Praxisasthetik zu beginnen.
Entscheidend an diesem skizzenhaften Uberblick iiber
einige der historischen und gegenwartigen Ansatze des
Nachdenkens lber Kunst als Praxis oder tber kunstleri-
sches Handeln ist aber, dass wir aufgerufen sind, hier
weiterzudenken. Es geht namlich vor dem Hintergrund
dieser an Kunstpraxis orientierten Ansichten nicht mehr
nur darum, Kunsthandlungen theoretisch als konstitutiv
fur die Kunst festzustellen oder Kunsthandlungen exem-
plarisch an einzelnen konkreten kiinstlerischen Genres
ausfindig zu machen, sondern auch um eine Bestimmung
der Kunst als einer Praxis. Und es geht darum, die Prozes-
se des Kunsthandelns systematisch zu verstehen, und
zwar als sinnproduzierende Prozesse. Das kiinstlerische
Handeln ist dabei nicht als irgendeine, bloB aktive Tatig-
keit zu verstehen, sondern als eine Aktivitat, die sich
durch eine Sinnerzeugung auszeichnet. Wir erkennen
etwas in und durch Kunst, was mehr als eine pragmati-



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

sche Objektbetrachtung ist. Ich nenne dieses Mehr des
Objekts hier vorlaufig Sinn, ohne dabei schon abschlie-
Bend klaren zu kdnnen oder zu wollen, inwiefern es sich

bei diesem kiinstlerischen Sinn, um bloBe Bedeutung

handelt oder eine Erkenntnispraxis, wie etwa im Falle von

Baumgarten, oder ein erkennendes Welterzeugen, wieim

Falle von Fiedler oder Benjamin. Ich versuche zunachst

nur eine Art aufmerksame Ethnographie zu beginnen,
wenn diese moéglichist: eine teilnehmende Beobachtung

und Nahbetrachtung des kiinstlerischen Handelns,"® um

zu verstehen, was es tut, mit wem es tut und woraufhin

es tut, um Sinn zu erzeugen — nicht nur am konkreten Fall-
beispiel, sondern auch in Hinblick auf ein strukturelles

Verstehen kiinstlerischen Handelns. Mich interessieren

die Verkettungen zwischen kiinstlerischen Handlungen,
kunstlerischen Dingen, kiinstlerischen Wahrnehmungen

und dem Sinn, den sie erzeugen, als ein aktiv-tatiger
Prozess, weil ich verstehen mdéchte, wie dieser Prozess

vonstattengeht und wie im Tatigkeitsvollzug des Prozes-
ses kunstlerischer Sinn entfaltet wird — wie sich also

Kunst als Handlungsprozess kiinstlerischer Sinnerzeu-
gung vollzieht. Zum Verstandnis dieses Prozesses kiinst-
lerischen Handelns als Sinnerzeugung mochte ich

schlieBlich auf den Begriff der Maschine kommen, den

Gilles Deleuze und Félix Guattari in ihren Texten fir das

Verstandnis einer Praxis des Philosophierens (nicht des

Kunstens) fruchtbar gemacht haben. Mir wird es darum

gehen, diesen Begriff und dieses Verstandnis der Maschi-
ne versuchsweise auf die Praxis des Kunstmachens an-
zuwenden, um zu beobachten, welche Sinneffekte diese

Verkettung des Maschinenbegriffs mit dem Begriff des

Kunstens, also der Kunsttatigkeit zu zeitigen in der Lage

ist. Zunachst aber mdchte ich in einer Nahbetrachtung

des kilinstlerischen Handelns verstehen, was genau da

tatigist, wenn Kunst stattfindet.

Handlungen, Dinge, Wahrnehmungen und Sinn

Ich méchte eine Vorstellung von den konkreten Vollziigen
des kiinstlerischen Tuns aufscheinen lassen. Am Einzel-

10 Ermdglicht wird das u.a. durch eigene kiinstlerische Praxis
und Tatigkeit im Kunstfeld.
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fall wohlgemerkt, denn jede Kunst ist anders, aber zu-
gleich bezeichnend, wenn wir allgemein Kunst an der
Praxis des besonderen Tuns erkennen. »Ich arbeite mit
Halbzeug«, schreibt Torben Koérschkes uber seinen
kiinstlerischen Prozess."

»Halbzeuge sind Zwischenprodukte, die zur Weiter-
verarbeitung hergestellt werden. Ein Kunststoffrohr zum
Beispiel ist ein Halbzeug, das aus Kunststoff hergestellt
wird, um zu Mdébeln weiterverarbeitet zu werden. Einer-
seits weist das Halbzeug bereits auf das fertige Produkt
hin, andererseits birgt es immer die Mdglichkeit, etwas
ganz anderes zu werden - das Potenzial fir Biegungen
und neue Verbindungen, ein spekulatives Moment. In
seinem Noch-Nicht-Zustand verweigert es sich der Fi-
xierung. Das Halbzeug besteht nur aus einem Material
und verweist damit ungeniert auf seine eigene Geschich-
te. Zugleich stiftet es durch diesen Verweis auf seine
Herkunft keine Identitat. Das Halbzeug ist »im Werden«
und ladt dazu ein, die Frage nach seiner Vollendung immer
wieder neu zu diskutieren.«?

Mit dem Begriff des Halbzeugs weist Kérschkes auf
den spezifischen Charakter kiinstlerischen Materials. Wie
das Halbzeug fur den handwerklichen Verarbeitungs-
prozess zwischen Produziertem und Rohstoff steht, so
stehen die Materialien, wenn sie in den kiinstlerischen
Prozess eingespeist werden, zwischen stofflicher Ruhe
und symbolischer Aufladung, zwischen sinnlicher und
intellektueller Sensation. Materialien, die fir die Kunst zur
Hand genommen werden, sind in dem Moment matter -
Dinge von Belang. Die Dinge werden nicht einfach als
physis verwendet, sondern gehen mit der Infrastruktur
desKinstlerischen augenblicklich eine Beziehung ein, die
sie zu Halbmetaphysis, zu Halbzeug macht, halb Materie,
halb Idee, halb roh, halb gekocht. Kérschkes schlagt vor,
auch Sprache »als Halbzeug und als Artefakt zu betrach-
ten. Buchstaben, Grammatik, Begriffe, Satze, Satzver-
bindungen, die in einem bestimmten Kontext aufeinan-
dertreffen, werden in einem anderen Kontext anders

11 Torben Kérschkes et al.: »Zones of Entanglement oder zur
Intensivierung durch Anwesenheit«, in: Anke Haarmann et al.
(Hg.): Specology. Gehweisen, Hamburg: adocs 2023, S.
63/64 (im Original Englisch)

12 Ebd.
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interpretiert und erzeugen neue mogliche Bezlige. Auch
Begriffe vermitteln einen bestimmten Sinn, kdnnen aber
auch auf dem Weg zur allmahlichen Vervollstandigung
dieses Sinns kippen. Es handelt sich um eine Poetik, also
um die Neuverkniipfung des Zeichennetzes ...«™3

Die Praxis des Kunstens besteht offenbar im Hantie-
ren mit solchen Stoffen, Halbzeugen, Dingen von Belang,
Vorgekochtem, Aufgeladenem, die durch das System der
Kunst, dessen asthetische Symbolordnung und die
Kunstgeschichte in dem Moment der kilinstlerischen
Zurhandnahme zu dem gemacht werden, was sie als
potenzielle Kunstmaterialien an Bedeutungstrachtigem
dannsind. Diese verwickelte Formulierung, die einer zeit-
lichen Volte in der Vorwegnahme des Kommenden ent-
spricht, zeigt nur die Schwierigkeit auf, bei der kiinstleri-
schen Praxis eine Linearitat festzumachen, einen Anfang
und ein Ende. Wenn die Praxis des Kunstmachens eine
Maschine ist oder in der Infrastruktur einer Maschine
ihren Lauf nehmen soll, dannist diese Maschine mit allem
zugleich verwickelt, was sie konstituiert. Die Bedeutungs-
kanale des Klinstlerischen, gepragt von den Institutionen
und historischen Fakten des Kiinstlerischen, pragen die
Prozesse und Dinge des Kiinstlerischen, die ihrerseits in
den Infrastrukturen der Kunstmaschine Pragungen hin-
terlassen, Verkettungen 6ffnen, Kanale schlieBen, Zahn-
rader antreiben oder Sand im Getriebe werden. Fragen,
Probleme Topoi, Themen sind nicht nur der Beginn einer
klinstlerischen Arbeit, sondern zugleich getrieben von
kunstlerischen Dringlichkeiten, von schon formulierten
Positionen, von personlicher Vorstellungskraft, die wie-
derum eine eigene Geschichte im Kunstbetrieb und
dessen Ausbildungswegen und Prasentationserwartun-
gen haben.

Koérschkes arbeitet mit Halbzeugen wie Sprache und
Papier, Fundstiicken und Webcam-Aufnahmen. Er arbei-
tet damit an seinem Thema der »Chaos-Welt« vor dem
Hintergrund einer ethisch-politischen Dringlichkeit,
Raume zu erzeugen und zu denken, die jenseits identita-
rer Territorien und hierarchischer Ordnungen funktionie-
ren. Rdume, in denen Kreolisierungen mdglich sind. Me-
dien (die nicht dasselbe wie Materialien sind, aber sein
kénnen) spielen dabei eine Rolle, weil sie in ihrer unter-

13 Ebd.
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schiedlichen Darbringungsweisen die Anordnungen von
Dingenund von ldeen ermdglichen und Projektionen von
Vorstellungen aufscheinen lassen. Kérschkes erzahit
(verflechtet) in performativen Lesungen und unter dem
Einsatz eines Visualizers (Medien) mithilfe von Fundsti-
ckenvon der StraBBe sowie Fundstiicken aus dem Internet
(Dingen von Belang), Geschichten von Reisen ins Land
derFata Morgana (beispielsweise) —um eine Welt anderer
Parameter vorstellbar zu machen - eine »Chaos-Welt«.
Die Texte Edouard Glissants werden dabei ebenso ver-
arbeitet wie die aufgesammelten Dinge und Geschichten
von der StraBe und aus der Kulturgeschichte, ebenso wie
die Lichtigkeit des Visualizers im Dunkel des Perfor-
manceraumes und die vermittelte, halb imagindre und
doch so nahe Prasenz der Dinge, wenn sie von ihm proji-
ziert werden. Das alles zusammen entsteht und verkettet
sich in diesem Prozess der Kunst-Maschine, als welche
die Praxis des Kunstmachens verstanden werden kann.

Kunsthandeln und Maschinenverkettung

Maschinen sind allgemein betrachtet Vorrichtungen, die
Prozesse mit Substanzen anordnen und verketten und
dadurch zu Resultaten kommen. Konkrete Maschinen
dosieren und komponieren beispielsweise Zutaten, so
dass am Ende Produkte herauskommen. Eine Wurstma-
schinen koordiniert, bemisst und vermischt Zutaten zu
einem Brei, der in eine spezifische Form gebracht wird.
Entscheidend fiir diese maschinelle Produktion von Wurst
ist einerseits das Verhaltnis, welches die Maschine zwi-
schen den Zutaten erzeugt. Das heiBBt die Maschineist auf
einen multiplen Zufluss von auBen angewiesen, um arbei-
ten zu kénnen. Die Arbeit der Wurstmaschine wird ande-
rerseits innerlich durch eine Konstellation ermdglicht,
welche als Innenarchitektur, oder besser bezeichnet als
Infrastruktur, Vorgange regelt, die (im Falle der Wurst-
maschine) zur dosierten Vermischung und wurstférmigen
Formung fuhren. Eine Infrastruktur ist eine Zusammen-
figung von abstrakten und konkreten Komponenten, die
der fortgesetzten Durchfiihrung von Prozessen durch
Register und Regeln oder auch Vorrichtungen und Vor-
schriften dient, so wie beispielsweise die Verkehrsinfra-
struktur den Fahrzeugfluss durch eine Konstellation aus
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Bordsteinkanten, StraBenbelag, Ampeln und Verkehrs-
regeln kanalisiert und ermdéglicht. Infrastrukturen sind
mithin weder ausschlieBlich physisch noch ausschlieB-
lich konzeptionell, sondern das Zusammenspiel von
Hard- und Software.

Abstrakte Maschinen, und da sind wir schon beim
Maschinenbegriff, wie ihn Deleuze und Guattari vorschla-
gen, erzeugen einerseits Anordnungen zwischen Sym-
bolen wie Zahlen oder Begriffen, so dass Texturen oder
Gleichungen und Ergebnisse oder Aussagen herauskom-
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men, wahrend andererseits das jeweilige Arrangement
der Symbole durch spezifische Infrastrukturen verfligt
wird, welche verschiedene abstrakte Maschinen bereit-
halten, Mathematik zum Beispiel oder Grammatik. Die
Philosophie kann als eine dieser méglichen abstrakten
Maschinen betrachtet werden. Sie operiert ganz allge-
mein mit der Materie Schrift (wie auch andere abstrakte
Maschinen, etwa Gesetzestexte oder Novellen) und sie
wird mittels der Spekulation in einer ihr spezifischen inf-
rastrukturellen Konstellation aus Grammatik, Begriffs-
geschichte, Fragestellung, landessprachlichen Denk-
traditionen, Veroffentlichungsoptionen, Schreibeappa-
raturen und anderen Komponentenin Gang gebracht. Das
Verstandnis der Philosophie als einer abstrakten Maschi-
ne haben Gilles Deleuze und Félix Guattari in Tausend
Plateaus vorgeschlagen. Genauer betrachtet schreiben
sie nicht von der Philosophie, sondern vom Buch als einer
kleinen Maschine.'® Aber das Buch, das sie meinen, ist ein
philosophisches Buch mit einem epistemologischen An-
spruch. Die kleine Maschine, von der Deleuze und Guat-
tari schreiben, ist ihr philosophisches Buch, und das Re-
sultat der philosophischen Maschine ist die Einsicht in
das Geflige der Sinnproduktion selbst, welches die kleine
Maschine namens Buch in der Verkettung mit ihrem Au-
Ben bildet.

An anderer Stelle - in Was ist Philosophie?'® - er-
kennen Deleuze und Guattari, dass das Philosophierenim
Erfinden von Begriffen besteht. Das philosophische Buch
erfindet also neue Begriffe und erkennt darin einen Cha-
rakter des Philosophierens. Das Buch st eine kleine philo-
sophische Maschine, weil es Anordnungen macht, zum
Beispiel mit den Begriffserfindungen. Deleuze und Guat-
tari erkennen, dass sie philosophische Begriffe nicht frei
oder aus dem Nichts erfinden, sondern als Schreibende
im Handlungsprozess des Schreibens an die Schrift an-
geschlossen sind; vielleicht an ein spezifisch franzosi-
sches Schriftverstandnis des 20.Jahrhunderts, welches
sich aber seinerseits in einer Verkettung mit der Ge-

14 Vgl. Deleuze und Guattari: Kapitalismus und Schizophrenie:
Tausend Plateaus, Berlin: Merve 1992, hier insb. die
Einleitung »Rhizomg, S. 10ff.

15 Vgl. Deleuze und Guattari: Was ist Philosophie?, Frankfurt
a.M.: Suhrkamp 2000.
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schichte philosophischer Schriften befindet, die ihrer-
seits an unterschiedliche Schriftkulturen verschiedener
alltaglicher oder intellektueller Kontexte angeschlossen
sind. Deleuze und Guattari erkennen das Schreiben als
einen Produktionsprozess, der sie in Verkettungen mit
den bestehenden und mdglichen Anordnungen der
Schrift bringt. Das Resultat dieser maschinellen Verket-
tung ist eine Textur oder ein Geflige. Gilles Deleuze und
Félix Guattari nennen es ein Rhizom - ein Rhizom, das in
seiner Anordnung der Strange eine Figuration, einen Sinn
wie ein zusammenhéangendes Bild ergibt, welches nicht
stabil ist, sondern als Verkettungsangebot an andere
kleine Maschinen verstanden wird, die ihrerseits als Bli-
cherin der Verkettung stehen.Iminneren Verarbeitungs-
vorgang dieser kleinen philosophischen Maschinen wird
die Schrift durch das Schreiben in Konfigurationen ver-
arbeitet und es werden dabei Konnexionen hergestelit,
beispielsweise mit Etymologien oder durch rhetorische
Tropen (also Akkumulationen, Verschiebungen oder
Uberkreuzungen). Diese Konnexionen produzieren neue
Konfigurationen (also Erkenntnisse oder Begriffserfin-
dungen), undim Prozess des Schreibens spekulieren die
Schreibenden auf diese Erkenntnisse, die aus der Vielheit
der Zutaten (also Autor:innen, Expertisen, Grammatik,
historische und philosophische Kontexte usw.) in der An-
ordnung der Schrift erwachsen.

Was passiert, wenn wir dieses Konzept einer abstrak-
ten Maschine, die das Philosophieren als eine schreiben-
de Handlungin der Erzeugung von Texturen begreift, eine
Handlung, die in einen Aushandlungs- und Verkettungs-
prozess mit Tradition und Sprachstruktur, Publikations-
werk und multipler Autorenschaft eintritt, wenn wir also
dieses Konzept der philosophischen Maschine auf die
Kunst anwenden, die wir auch als Praxis begreifen? Viel-
leicht erschlieBt sich das, indem wir zunachst das philo-
sophische Buch in Aquivalenz zum kiinstlerischen Werk
verstehen. Eslasst sich dann beobachten, dass die Kunst
als Maschine Werke erzeugt (ausspuckt, wie ein Mega-
phon), die in Verkettungen mit ihrem AuBen stehen, aber
dabei nicht mit Schrift operiert, sondern mit bedeutungs-
schwangeren Dingen (matter) und Medien. Dinge und
Medien sind Gestaltungsgegenstande, in welche Mdg-
lichkeiten kiinstlerischer Arbeit und kiinstlerischen Aus-
drucks als Antizipation eingebettet sind, wie etwa die
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Spekulation in die Sprache, weswegen die Dinge und
Medien als eine Art Baumaterial (Halbzeug) in der kiinst-
lerischen Maschine in Erscheinung treten, so wie Begrif-
fe eine Art Baumaterial flir das philosophische Schreiben
sind. Mit Begriffen ist ein Resonanzraum des Bedeutens
verbunden, ohne dass sie diese Bedeutungsfiille fur sich
genommen schon entfalten. In die Konstellation mit an-
deren Begriffen gebracht, beginnen Begriffe als Satze zu
klingen und in der Komposition Bedeutung und Sinn zu
generieren. Dinge oder Medien der Kunst besitzen im
Kontext der Kunst einen vergleichbaren Mdglichkeits-
raum des Bedeutens und sind mit symbolischen Bezugs-
raumen verwickelt. Ihre Bedeutung entfaltet sich in der
Verkettung mit weiteren Objekten in der kiinstlerischen
Maschine, in der sie durch kiinstlerische Praktiken zu
bedeutsamer Kunst werden. Aber anders als bei Begriffen
scheinen die Bedeutungen der Dinge und Medien in der
Kunst nicht durch den zur Anwendung gebrachen Fundus
einer regelnden Grammatik auf, sondern sie treten je
spezifisch und situativ durch die Verbindungen in Er-
scheinung, die sie mit den kiinstlerisch Tatigen, den
Kunstrezipierenden, dem Kunstraum und dem kulturell
geubten Erwartungshorizont an die Bedeutsamkeit
kiinstlerischer Dinge eingehen. Daher kbnnen wir beider
klinstlerischen Maschine vielleicht auch besser von Ver-
flechtungen sprechen als von Verkettungen. Verkettun-
gen sind definierter: Kettenglieder verbinden sich. Ver-
flechtungen entsprechen dagegen eher dem diffusen
Bedeutungsraum, den Dinge von Belang und Medien in
der Kunst haben: Sie sind fasriger, mehrlagiger, weniger
stabil, ereignishafter. Denn prinzipiell konnen alle Dinge
zu Gegenstanden der Kunst und damit zu Gegenstanden
von Belang werden. Alle Dinge werden es aber erst durch
die Verflechtungen, die sie eingehen, wenn sie in die
kiinstlerische Maschine eingespeist werden. Alle Dinge,
die als Gegenstande der Kunstin die Maschine der kiinst-
lerischen Handlungen eingespeist werden, beginnen —
wie Begriffe — einen Resonanzraum als Bedeutungshori-
zont zu etablieren, aber anders als bei Begriffenist dieser
Bedeutungshorizont optionaler, variabler. Durch das
Einspeisen und Verflechtenin der klinstlerischen Maschi-
ne tritt bei Dingen erst hervor, dass sie im Rahmen kultu-
reller Praktiken existieren. Die klinstlerische Maschine
aber spekuliert auf diese potenzielle, variable, situativ
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bedeutsame Dimension der Dinge und der Medien.

Im Prozess der klinstlerischen Maschine zeigt sich
also nicht nur die Bedeutungsebene von Dingen und
Medien, sondern sie werden auch durch kinstlerische
Handlungen neu verflochten und dabei zu neuen bedeut-
samen Objekten, die wir Werke zu nennen gewohnt sind.
Dinge und Medien werden mithin durch das Kunstmachen
zu Anordnungen verarbeitet und es werden dabei Ver-
flechtungen hergestellt mit dem potenziellen Bedeu-
tungsraum der Dinge, der sich damit konkretisiert, aber
auch mit der Geschichte der Kunst, der sinnlichen Dimen-
sion der Dinge und den kulturellen Erfahrungen, in deren
Kontext die Dinge und Medien der Verflechtung stehen.
Diese Verflechtungen werden in der kiinstlerischen Pra-
xis durch Operationen hergestellt, die den Operationen
der Rhetorik vergleichbar sind: durch Eingriffe in den
Zustand der Dinge und Medien, durch Zusammenfiigun-
gen und Uberlagerungen, Trennungen und Loslésungen,
beispielsweise durch Collagen, Montagen, Materialver-
schiebungen, Erzahlungen. Diese Eingriffe bilden neue
Konfigurationen und stellen damit neue Verflechtungen
und damit klnstlerischen Sinn und somit Werke her:
Werke, die nicht als Monolithen verstanden werden soll-
ten, sondern wie Verrichtungen, die aus den Verflechtun-
gen von Beziligen durch die Arbeit der kilinstlerischen
Maschine Gestalt annehmen.

In der kiinstlerischen Maschine kénnen wir vielleicht
eine Praxis der Entfaltung von Sinn durch Verflechtung
der kiinstlerischen Dinge erkennen. Die kunstlerischen
Handlungsprozesse, welche die neuen Konfigurationen
arrangieren, sind dabei angetrieben durch die Anordnung,
welche die kilinstlerische Maschine bildet: durch die
kiinstlerischen Vorstellungen, also die imaginative Ener-
gie, die praktischen Expertisen, die habituellen und kul-
turellen Vorgeschichten der Kunst und die potenziell
bedeutsamen Dinge und Medien. Im Durchlaufen und
Konstellieren dieser Anordnungen werden aus Dingen,
Medien, Vorstellungen und Praktiken die Klinste — Kiinste,
die als Praktiken der Verflechtung funktionieren. Der Be-
griff der Maschine und das Verstandnis der Kunst als einer
Praxis ermodglichen es also, den Prozess des Kunstma-
chens als eine aktive Anordnung zu verstehen, bei der
Werke und Objekte da und wichtig sind als Geflige der
Verflechtung mit kuinstlerischen Eingriffen und Wahr-
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nehmungen; Gefiige der Verflechtung, die in der Anord-
nung entsteht, welche die kunstlerische Maschine ist,
und nicht allein aus der tatigen Intention der Kunstma-
chenden heraus; eine Anordnung, deren Strénge eine
Figuration und damit einen Sinn ergeben, welcher nicht
stabil ist, sondern als Verflechtungsangebot an andere
klinstlerische — und auch philosophische — Maschinen
verstanden werden kann.
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Anscombes
Handlungstheorie
und das
Hervorbringen
von Kunstwerken

Daniel Martin Feige

Obwohl das Thema des menschlichen Handelns die Philo-
sophie seit der Antike beschéftigt, hat sich die philoso-
phische Handlungstheorie als eigenstandige Disziplin der
praktischen Philosophie erstin der zweiten Halfte des 20.
Jahrhunderts konstituiert. Gertrud Magarate Elizabeth
Anscombes Buch Intention von 1957 kann nicht allein als
Schliisseltext der Handlungstheorie,’ sondern vielmehr
als ihr Griindungstext gelesen werden. lhre Position ist
gerade seit den 1970er Jahren oft mit Donald Davidsons
ebenso bahnbrechenden Beitragen zur Handlungstheorie
verbunden worden, so dass oft die Rede von einer »Da-
vidson-Anscombian thesis about the individuation of
actions« war, wie Julia Annas inihrem Paper Davidson and
Anscombe on »the same action« 1976 festgehalten hat.?
Und richtigerweise hat sie bereits in diesem Paper fest-
gehalten, dass diese Verbindung nicht so eng ist, wie in
diesen Diskussionen behauptet worden ist: Anscombes
Position ist hier zu Unrecht im Zuge der Darstellung von

1 Vgl. G.E.M. Anscombe: Absicht, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2011.
2 Julia Annas: »Davidson and Anscombe on >the same
Action«, in: Mind 85/338 (1976), S. 251-257, hier: S. 251.



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

86

Handeln in den Kiinsten

Reihe Praktische Kunstphilosophie 01

Davidsons Position »geschluckt< worden.? In den letzten
Jahren ist immer deutlicher herausgearbeitet worden,*
dass und inwieweit Anscombe eine eigenstéandige hand-
lungstheoretische Position in ihrem Buch begriindet hat,
die nicht verrechenbar ist auf die spateren Debatten. Sie
hat sich nicht zuletzt als eigensténdige Position vor dem
Hintergrund jiingerer Versuche gezeigt, das Erbe Witt-
gensteins mit im weitesten Sinne aristotelischen und
thomistischen Positionen zusammenzudenken; dieses
Spannungsfeld von Diskussionen gehort fiir meinen Be-
griff zu den spannendsten Diskussionskontexten aktuel-
ler Debatten im Kontext der praktischen Philosophie.
Mein Ziel wird im Folgenden sein, einige Grundthe-
men von Anscombes Handlungstheorie vorzustellen und
sie darauf hin zu befragen, in welcher Weise sie geeignet
ist, Uber eine besondere Art von Handlungen nachzu-
denken: das Hervorbringen von Kunstwerken. Meine
Antwort wird insgesamt skeptisch ausfallen: Anscombes
Uberlegungen und tiberhaupt die Uberlegungen, die im
Kontext der philosophischen Handlungstheorie ange-
stellt werden, sind nicht gemacht fiir eine Explikation des
Hervorbringens von Kunstwerken. Dieser Punkt sollte uns
aber, so wird die Richtung meiner Uberlegungen weiter
verlaufen, nicht dazu veranlassen, Anscombes Position
zu verabschieden. Denn sie bringt tatsachlich zentrale
Dimensionen der Ausiibung praktischer Rationalitat auf
den Begriff. Die sich damit aufdrangende weitergehende
Frage lautet also, wie das Verhaltnis praktischer und as-
thetischer Rationalitdt unter handlungstheoretischer

3 Obman hierin eine weitere Marginalisierung der Philosophie
von Frauen sehen kann, dieser Frage kann ich hier nicht
weiter nachgehen. Vgl. zu den historischen Grundlagen auch
Benjamin J.B. Lipscomb: The Women Are Up to Something.
How Elizabeth Anscombe, Philippa Foot, Mary Midgley, and
Iris Murdoch Revolutionized Ethics, Oxford: Oxford
University Press 2022.

4 Hier lasst sich von einer Anscombe-Renaissance sprechen;
ich meine v.a. folgende Blicher: Anton Ford/Jennifer
Hornsby/Frederick Stoutland (Hg.): Essays on Anscombe’s
Intention, Cambridge/MA: Harvard University Press 2011;
Adrian Haddock/Rachael Wiseman (Hg.): The Anscombian
Mind, New York/London: Routledge 2022; John Schwenkler:
Anscombes Intention. A Guide, Oxford: Oxford University
Press 2019; Rachael Wiseman: Anscombe’s Intention, New
York/London: Routledge 2016.
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Perspektive genauer auszubuchstabieren ist. Fiir einen
Begriff des Hervorbringens aus dem Geiste asthetischer
Rationalitat werde ich Anscombes Position Kants Genie-
begriff gegeniiberstellen, denich handlungstheoretisch
wenden werde. Meine grundlegende These zum Verhalt-
nis praktischer und asthetischer Rationalitat wird lauten,
dass asthetische Rationalitat eine Form der Gegen-Ra-
tionalitdtin die praktische (und auch theoretische) Ratio-
nalitat eintragt.

Ich entwickle diese Uberlegungen in zwei Schritten:
Im ersten Teil werde ich einige zentrale Uberlegungen
Anscombes vor dem Hintergrund grundsatzlicher Uber-
legungen zur Handlungstheorie vorstellen, im zweiten Teil
dann ausgehend von Kants Uberlegungen zum Genie den
Gedanken entwickeln, dass asthetisches Hervorbringen
ein Hervorbringen ist, das nicht ein bruchloser Ausdruck
unserer praktischen oder theoretischen Rationalitat ist.®

I. Die zeitliche Struktur von Handlungen und der
praktische Syllogismus: Anscombe im Kontext der
philosophischen Handlungstheorie

Die philosophische Handlungstheorie beschaftigt sich mit
der Frage, was Handlungen als Handlungen auszeichnet,
mit der Frage, was es heiB3t, eine Handlung als die Hand-
lung, die sie ist, aus allen anderen Dingen, die zum Zeit-
punkt des Handelns passieren, herauszugreifen, und mit
der Frage, in welcher Weise Ursachen und/oder Griinde
eine Rolle spielen beim Erklaren von Handlungen. Sie be-
schaftigt sich also mit Fragen der Ontologie, der Beschrei-
bungund der Erklarung. Diese Fragen hangenin verschie-
denen Hinsichten zusammen. Und sie sind drangend.

5 Die hier entwickelten Uberlegungen schlieBen an folgende
Vorarbeiten an: Daniel M. Feige: »Handlung. Improvisation
und Handlungstheorie, in: ders., Philosophie der Musik.
Musikasthetik im Ausgang von Adorno, Miinchen: Edition
Text+Kritik 2024; ders.: Kritik der Digitalisierung. Technik,
Rationalitat und Kunst, Hamburg: Meiner 2025, v.a. Kapitel
2.2; sowie ders.: »Gegen-Politik. Eine Verteidigung der
Autonomie der Kunst, in: Daniel M. Feige/Michael Liithy
(Hg.), Die Autonomie der Kunst. Positionen zu einer
Kontroverse, Bielefeld: transcript (im Erscheinen).
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Denn alles kann auf verschiedene Weisen beschrieben
werden - »der Gegenstand vor mir ist ein Mann, ein
Schwarm von Atomen, ein Zellkomplex, ein Fiedler, ein
Freund, ein Verriickter und vieles mehr«.® Nicht alle Be-
schreibungen von Prozessen und Ereignissen sind aller-
dings Beschreibungen von Handlungen. Das Iasst sich an
einem ganz alltaglichen Beispiel illustrieren: Ich steige in
den Bus, um zur Kunstakademie zu fahren. Ich kann hier
einzelne Korperbewegungen beschreiben, meine Hirn-
zustande und die der Busfahrerin, genealogische Stam-
mesforschung zu meinen Ahnen machen oder die Gesetze
der Physik in ihrer mesokosmischen Geltung bestimmen:
All diese Beschreibungen treffen nicht das, wasich hier tue.
Selbst wenn es richtig sein mag, dass es Handeln nicht
ohne physikalische Gesetze und Hirnzustande gibt, folgt
daraus nicht, dass Handeln auf die Sprache der physikali-
schen Gesetze oder der Neurophysiologie reduzibel ist.

Um eine Handlung als Handlung zu beschreiben, ist
gemaB Anscombes Uberlegungen zentral, was eine Per-
son absichtlich tut und was nicht. Ohne damit rationali-
tatskritische Positionen wie etwa die Psychoanalyse oder
die Kritische Theorie zu deflationieren, ist an diesem
Gedanken richtig, dass wir zum Verstandnis der Begriffe,
die wir zum Beschreiben von Handlungen im Unterschied
von bloBen Ereignissen in der natlrlichen wie kulturellen
Welt bendtigen, den Unterschied zwischen absichtlichen
Handlungen und sonstigem Tun und seinen Konsequen-
zen verstandlich machen missen. Selbst wenn so etwas
wie Verantwortlichkeit und Zurechnungsfahigkeit histo-
rische Errungenschaften sein sollten (wofiir Hegel argu-
mentiert hat), depotenziert das nicht die entsprechenden
Unterscheidungen, sondern lasst sie vielmehr robuster
werden.” Damit etwas eine Handlung ist, reicht es nicht,
die betreffende Person (oder gar ihre Kérperbewegun-
gen) irgendwie als Ursache eines Geschehens zu be-
greifen-sie muss als jemand begriffen werden, der etwas
absichtlich tut.

6  Nelson Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer
Symboltheorie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1995, S. 17f.

7  Vgl.dazu Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Grundlinien der
Philosophie des Rechts oder Naturrecht und Staatswissen-
schaft im Grundrisse, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986, § 115ff.
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Anscombe flihrt vor dem Hintergrund des bislang Ge-
sagten die Redeweise ein, dass das, was eine Person als
handelnde Person tut, nur unter einer Beschreibung eine
Handlungist—aber eben nicht unter beliebigen Beschrei-
bungen. In einem Universum, das erschopfend in Begrif-
fen der Physik, aber auch der Biologie beschreibbar ware,
gabe es keine Handlungen. Damit kann Anscombe folgen-
der Tatsache Rechnung tragen: ich kann durch mein lang-
sames Einsteigen in den Bus zur Kunstakademie einen
ungeliebten Nachbarn (ein kontrafaktischer Fall) argern
oder ihn gar vom Einsteigen abhalten. Eine Handlung ist
das aber nur, insofern ich absichtlich so langsam einstei-
ge, um den Nachbarn am Einsteigen zu hindern. Anders
gesagt: Wenn der Grund meines Tuns die Verwirklichung
der Absicht ist, ihn daran zu hindern, dann kénnen wir
sinnvoll sagen, dass das hier tatsachlich meine Handlung
war. Denn in jedem Moment meines Tuns tue ich ganz
verschiedene Dinge —aber davon eben nur einige absicht-
lich. In physikalischen oder neurophysiologischen Be-
schreibungen von Handlungen geht verloren, dass ich
durch mein Tun meine Absicht besser oder schlechter
verwirklichen kann (das kann auch handgreiflich instru-
mentell gemeint sein: Wenn ich meine Fahrkarte verges-
sen habe und das Busticket versuche mit 1 Cent Miinzen
zu bezahlen, treibe ich wahrscheinlich nicht nur die Bus-
fahrerin zur WeiBglut, sondern ich handele auch unklug,
wenn ganz zeithah meine Vorlesung beginnt).
Programmatisch gesagt: Handeln kénnen nur Lebe-
wesen, die Griinde als Griinde fiir das haben, was sie tun,
und damit Lebewesen sind, die verniinftig sind. Es ist in
diesem Sinne kein Zufall, dass wir etwa mit Hunden und
Katzen Uber ihr Verhalten nicht sprechen (Vernunft hangt
in bestimmter Weise an Sprachféa'higkeit).8 Esistdurchaus
verstandlich zu sagen, dass sie Griinde fiir das haben,
was sie tun — und dass diese Griinde in der Art von Le-
bensform, die sie charakterisiert, fundiert sind. Aber das
gesamte Bild andert sich, wenn ein Lebewesen nicht allein
Uber Griinde, sondern liber Griinde als Griinde verfiigt. Es
istdann ein freies, verniinftiges und rationales Wesen; es
ist nicht so, dass es bloB noch Zugang zu seinen Griinden

8  Vgl.dazu auch Charles Taylor: »Bedeutungstheorien, in:
ders., Negative Freiheit. Zur Kritik des neuzeitlichen Indivi-
dualismus, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2008, S. 52-117.
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hatte, die dadurch dieselben bleiben wiirden. Ist es ein
Wesensmerkmal der entsprechenden Lebensform, fiir
Grinde als Griinde ansprechbar zu sein, so haben die
entsprechenden Lebewesen nicht allein andere Griinde
und Griinde in formal anderer Weise als Lebewesen, de-
ren Lebensform nicht derart zu charakterisieren ist. Viel-
mehr sind ihre Grlinde in Reichweite einer kritischen
Thematisierbarkeit geriickt.® Ein handelndes Wesen zu
sein heiBt dementsprechend einen Begriff seiner selbst
als eines solchen Wesens zu haben.

Ausgehend von der Tatsache, dass Handlungen die
Wirklichkeit verandern, ist im Kontext von Handlungser-
klarungen die Frage gestellt worden, wie sich der Begriff
des Grundes zu dem Begriff der Ursache verhalt. Mit
Sellars und McDowell 14sst sich hier einleitend sagen,
dass Grinde nicht auf Ursachen reduziert werden kon-
nen;'0 eine Erklarung im Raum der Griinde ist etwas an-
deres als eine Erklarung im Reich der Gesetze. Anscombe
kann ein entspanntes Verhaltnis hinsichtlich der Ursa-
chen-Grunde-Unterscheidung zugeschrieben werden:
Manchmal kénnen wir bei Handlungserklarungen sinnvoll
den Begriff der>Ursache«verwenden, haufig nicht-aber
es gibt fir sie hier kein groBeres systematisches Problem.
Davidson hingegen hat die Frage nach dem Verhaltnis von
Ursachen und Griinden ins Zentrum seiner handlungs-
theoretischen Uberlegungen gestellt."" Davidson méch-
te verstandlich machen, wie Handlungen gleichermaBen

9 Das hat John McDowell anhand seines beriihmten Gedan-
kenexperimentes des verniinftigen Wolfs gezeigt. Vgl. John
McDowell: »Zwei Arten von Naturalismus, in: ders., Wert
und Wirklichkeit, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2009, S. 30-73.
Vgl. zu den anthropologischen Uberlegungen auf diesen
Spuren zudem Matthew Boyle: »Wesentlich verniinftige
Tiereg, in: Andrea Kern/Christian Kietzmann (Hg.), Selbstbe-
wusstes Leben. Texte zu einer transformativen Theorie der
menschlichen Subjektivitat, Berlin: Suhrkamp 2017, S.
78-119.

10 Vgl. John McDowell: Mind and World, Cambridge, MA:
Harvard University Press 1996, v.a. Lecture |; Wilfrid Sellars:
Empiricism and the Philosophy of Mind, Cambridge, MA:
Harvard University Press 1997, S. 75ff.

11 Dasliegt nicht zuletzt auch an seinen Festlegungenim
Kontext von Fragen der Philosophie des Geistes. Vgl. v.a.
Donald Davidson: »Geistige Ereignisse, in: ders., Handlung
und Ereignis, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1985, S. 291-320.
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Teil der verniinftigen wie der (erst-)natirlichen Welt sein
kdnnen. Dazu schlagt er vor, Handlungserklarungen so-
wohl als Rationalisierungen wie auch als Kausalerklarun-
gen zu begreifen: Der Grund, aus dem jemand etwas tut
(er versteht ihn als Kombination von Wunsch und Uber-
zeugung), ist zugleich die Ursache der Handlung.

Das Problem seiner Position ist gleichwohl, dass er
Handlungen dezidiert als Ereignisse begreift (die dann
durch Ziehharmonikaeffekt weitergehende Auswirkun-
gen haben kénnen). Mit Anscombe lasst sich dagegen
sagen: Paradigmatischerweise sind Handlungen gerade
keine einzelnen Ereignisse, so wie meine Fahrt zur Kunst-
akademie nicht eine Kérperbewegung oder ein Handgriff
ist (der dann noch irgendwelche entfernten oder nahen
kausalen Auswirkungen hat, die entwederintendiert oder
nichtintendiert sind). Davidsons Handlungstheorie iden-
tifiziert Handlungen mit Punkten in der Zeit, was zu kriti-
schenFragender Art veranlasst, was dennnunvon allden
Dingen, dieich getan habe, meine Handlung war. Anscom-
be macht hingegen geltend, dass die einzelnen Dinge, die
ich hier, tue, zeitliche Teile meiner Handlung sind: Mein
Einsteigen in den Bus und mein Aussteigen an der Kunst-
akademie sind unter der Beschreibung, dass ich zur
Kunstakademie fahre, nicht zwei Handlungen, sondern
zwei Phasen ein und derselben Handlung. Davidson be-
kommt anders als Anscombe aufgrund seiner Sorge, ein
physikalistisches Weltbild zu verletzen, die Rationalitat
der Bewegungsform, die Handlungen verkorpern, nicht
in den Blick—eine Addition von Punktenist keine Linie und
kein Prozess. Deshalb ist fur Anscombe die fur Hand-
lungserklarungen zentrale Frage die Frage danach, war-
umjemand etwas getan hat—und die einzelnen Dinge, die
die Person tut, sind im Regelfall als zeitliche Teile der
Verwirklichung ihrer Absicht, nach der die Warum-Frage
fragt, zu begreifen.

Somit weisen Handlungen eine spezifische logische
Struktur auf, die auf die Erklarung der zeitlichen Gliede-
rung bezogen ist. Sie lasst sich ausgehend von einer
Kette von Warum-Fragen verstandlich machen, die an-
hand unseres Beispiels wie folgt aussehen kénnte: War-
um gehst Du aus dem Haus? Ich gehe zum Bus. Warum
gehst Du zum Bus? Ich fahre zur Kunstakademie. Mein
Verlassen des Hauses ist ein zeitlicher Teil meiner Fahrt
zur Kunstakademie. Zentral ist die Irreversibilitat dieser

Anscombes Handlungstheorie und das Hervorbringen von Kunstwerken Daniel Martin Feige
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Kette von Fragen: So fahre ich Bus, um zur Kunstakademie
zu kommen - ich komme aber nicht zur Kunstakademie,
um Bus zu fahren. Das ware logisch nicht unméglich, wenn
ich zum Beispiel jemand bin, der sehr gerne und zu allen
Gelegenheiten Bus fahrt — aber es ware nicht dieselbe
Handlung wie diejenige, die ich hier beschreibe, weil sich
die Mittel-Zweck-Relation umkehren wiurde. Diese
Zweck-Mittel-Relation lasst sich so angeben, dass man
sagt: Ich tue etwas, indem ich etwas anderes tue."?

Etwas zu tun heiBt somit zugleich zu wissen, dassich
etwas tue — und dieses Wissen habe ich ohne Beobach-
tung, wie Anscombe sagt.'® Damit ist nicht die verriickte
These gemeint, dass auch ein Wesen ohne Sinnlichkeit
handeln konnte, und auch nicht die ebenso verriickte
These, dass nicht in den meisten Dingen, die ich tue,
Wahrnehmungsprozesse involviert sind. Die These lautet
vielmehr, dassich nicht durch Beobachtung dessen, was
ich tue, herausfinden kann, was ich tue — ich weiB es
schlicht und einfach, indem ich es tue. Wogegen sich
Anscombe mit dieser These wendet, ist der Gedanke,
dassich etwas tue und dann etwa durch Beobachtung der
Bewegung meiner Glieder herausfinde, wasich tue; wenn
ich zum Bus gehe, um zur Kunstakademie zu fahren, muss
ich das nicht durchirgendwelche theoretischen Schllisse
aus der Beobachtung herausfinden - ich weiB es prak-
tisch, mein Wissen ist mit meinem Tun identisch (auch
wenn es hier zweifelsohne zu Unfallen und Privationen
kommen kann)."*

Anscombe versteht somit, wie diese letzten Bemer-
kungen anzeigen, den Unterschied zwischen theoreti-
schen und praktischen Schliissen im Anschluss an Aris-
toteles als einen Unterschied der Form und nicht des In-
halts. Praktisch sind Schliisse (und das heiBt schlicht und

12 Diese Position hat vor allem Michael Thompson in seinen
handlungstheoretischen Uberlegungen weiter ausformu-
liert; Michael Thompson: Leben und Handeln. Grundstruk-
turen der Praxis und des praktischen Denkens, Berlin:
Suhrkamp 2011, zweiter Teil.

13 Vgl. G.E.M Anscombe: Absicht, v.a. §§ 8-16.

14 Vgl. dazu weitergehend auch Sebastian R6dl: »Selbster-
kenntnis des Selbstbewegers, in: Andrea Kern/Christian
Kietzmann (Hg.), Selbstbewusstes Leben. Texte zu einer
transformativen Theorie der menschlichen Subjektivitat,
Berlin: Suhrkamp 2017, S. 209-225.
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einfach: sind Handlungen) nicht deshalb, weil sie anders
als theoretische Schlilisse einen besonderen Inhalt, etwa
ein Wollen oder Wiinschen haben; praktisch sind Schlus-
se deshalb, weil sie eine andere Form als theoretische
Schliisse aufweisen. Ein Beispiel fir einen theoretischen
Schluss ware folgender klassischer Syllogismus: Alle
Menschen sind sterblich. Sokrates ist ein Mensch. Also
ist Sokrates sterblich. Ein Beispiel fiir einen praktischen
Syllogismus ware hingegen folgender Schluss: Vitamin-
reiche Nahrung zu essen ist wiinschenswert. Dieses
Stick Obst ist vitaminreich. Dieses Stiick Obst zu essen
ist wiinschenswert. Der Obersatz ist hier anders als im
Fall des theoretischen Schlusses ein wertender Satz, er
gibt etwas an, was der Betreffende oder die Betreffende,
der oder die handelt, als ein Gutes sieht; die Konklusion
ist die Handlung selbst. Wie Anscombe in ihrem Aufsatz
Modern Moral Philosophy explizit geltend gemacht hat,®
sind damit Fragen der Handlungstheorie von Fragen der
Moralphilosophie zu trennen: Auch Menschen, die etwas
Unmoralisches tun, sind handelnde Wesen (und nur des-
halb kdnnen wir sie auch zum Beispiel flirihre Handlungen
verantwortlich machen). Und Handeln heiBt, fiir rationa-
le Gesichtspunkte potenziell ansprechbar zu sein, nicht
aber per se einen guten Gebrauch von der eigenen Ratio-
nalitdt zu machen. SchlieBlich kénnte auch das Austrin-
ken eines Farbeimers die Verwirklichung eines entspre-
chenden>Guten«sein (wennich zum Beispiel der Meinung
bin, dass Farbe vitaminreich ist).

Il. Das Hervorbringen von Kunstwerken
als Gegen-Handeln: Zum Verhaltnis asthetischer
und praktischer Rationalitat

Das, was Arthur Danto wirkmachtig als The Artworld be-
zeichnet hat,’® namlich ein je historisch situierter und von
bestimmten Theorien gepragter Praxiszusammenhang,
besteht offenkundig nicht ausschlieBlich aus Handlun-
gen. Das gilt zumindest fir die Produkte der Kunstwelt

15 Vgl. G.E.M. Anscombe: »Modern Moral Philosophy, in:
Philosophy 33 (1958), S. 1-19.

16 Vgl. Arthur C. Danto, ,The Artworld”, in: The Journal of
Philosophy 19 (1964), S. 571-584.
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und die Gegenstande ihrer Wertschatzung: Sehr viele
Kunstwerke sind keine Handlungen, sondern Objekte,
Ereignisse oder Prozesse. Esist aber offenkundig so, dass
wir nicht verstehen kdnnen, was es heiBt, eine musikali-
sche Interpretation eines musikalischen Werks zu héren,
einen Film zu sehen oder ein Gemalde zu betrachten,
ohne die dichte Schicht von Handlungen in Praxiszusam-
menhangen in den Blick zu nehmen, die in einer Lebens-
form griinden. In ein Konzert zu gehen ist genauso eine
absichtliche Handlung wie ein Museum zu besuchen.
Auch wenn es hier ein charakteristisch passives Moment
in der asthetischen Erfahrung gibt (ein Gemalde oder
eine Skulptur oder eine Installation kann uns bestechen
und uns zum langeren Innehalten veranlassen und ins-
gesamt gilt: wer sich nicht von der Struktur des entspre-
chenden Werkes bestimmen lasst,'” verpasst es in sei-
nem Eigensinn), ist es so, dass wir es auch hier mit einem
Reich menschlichen Tuns zu tun haben. Aber es handelt
sich hier nicht alleinum andere Formen des Tuns, sondern
es taucht etwas anderes in unserem Tun auf als das, was
in Begriffen einer absichtlichen Handlung explizierbar
ware. Das mochte ich jetzt zeigen und zwar primar aus
produktionsésthetischer Perspektive.

Wennich als Musiker ein Konzert spiele oder als Klinst-
ler an einer Installation arbeite, so ist diese Tatigkeit nicht
ohne einen Begriff absichtlicher Handlungen verstandlich
zu machen. Aber was ich hier tue, geht nicht auf in einer
Erlauterung absichtlicher Handlungen. Das lasst sich an-
hand der Frage erortern, was es heif3t, dass ein solches
Konzert oder eine solche Installation gelingt. Uberlegun-
gen dazu werden mich zu der These fuhren, dass das
Hervorbringen von Kunstwerken eine andere zeitliche
Struktur hat als das absichtliche Handeln. Von hier aus
werde ich Kants Begriff des Genies erlautern, um den Ge-
danken zu formulieren, dass kiinstlerisches Handeln ein
Gegen-Handeln gegeniiber absichtlichem Handeln ist.

Die Erfolgsbedingungen meiner Busfahrt zur Kunst-
akademie stellen uns nicht vor groBBe kognitive Heraus-
forderungen: Die Teile meiner Handlung haben dannihre

17 Vgl. dazu auch Martin Seel: »Aktive Passivitat. Uber die
asthetische Variante der Freiheit«, in: ders., Aktive Passivitat.
Uber den Spielraum des Denkens, Handelns und anderer
Kiinste, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2014, S.240-268.
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Bestimmung erflllt, wenn ich am Zielort in richtiger
Weise angekommen bin. Die Qualifikation »in richtiger
Weise« ist nicht deshalb angezeigt, weil es unter be-
stimmten Bedingungen der Fall sein kann, dass sich zwar
das, was ich beabsichtige, verwirklicht, aber nichtich es
war, der es verwirklichte, oder es in so exotischer Weise
verwirklicht wird, dass es nicht langer Ausdruck meiner
Handlungist. Das gilt sicher nicht fiir den Fall, in demich
die S-Bahn anstatt des Busses nehme (hier sind die Mit-
tel andere, aber die Wahl der Mittel bestimmt hier wahr-
scheinlich nicht in einer handlungstheoretisch interes-
santen Weise den Zweck), wohl aber fiir den Fall, dassich
durch eine Verkettung von Verkehrsunfallen, die mich am
Ende vor die Akademie schleudern und mich wie durch
ein Wunder unverletzt dort stehen lassen, am Ziel an-
komme. Es kann aber auch sein, dass sich meine Absicht
schlicht deswegen nicht in einer Handlung verwirklicht,
weil ich meine Absicht andere, weil etwas Dringendes
dazwischenkommt oder ich daran gehindert werde, sie
zu verwirklichen (wir wiirden hier nicht sagen, dass sich
meine Absichtim letzten Fall gedndert hat, sondern allein,
dass ich sie nicht habe verwirklichen kénnen durch den
Gang der Dinge). Dabei habe ich nicht meine Absicht un-
vollkommen verwirklicht, denn Absichten sind keine
Prognosen liber den zukiinftigen Gang der Dinge. Ich
kann zum Bus gegangen sein und dann beschlossen
haben, doch erst einkaufen zu gehen. In diesem Sinne
sind Absichten nicht etwas im Kopf, sondern Bewegungs-
formen in der Welt. Um ein Beispiel Davidsons aufzugrei-
fen und im Lichte einer Kritik Thompsons zuriickzuwei-
sen: Wenn ich mit Hilfe von Kohlepapier versuche, sieb-
zehn Durchschlage eines Schriftstiicks herzustellen,
kann es sein, dass die letzten Seiten nicht mehr sichtbar
sind. Davidson wiirde den Fall so beschreiben, dass ich
im Prozess des Kopierens gar nicht weiB, ob auf den letz-
ten Seiten ein Abdruck entstanden ist. Er fiihrt dieses
Beispiel an, um zu zeigen, dass ich etwas absichtlich tun
kann, ohne zu wissen, ob ich das, was ich tun will, tatsach-
lich tue. Michael Thompson hat dieses Gegenbeispiel
allerdings Uiberzeugend im Geiste Anscombes gekontert:
Ich weiB direkt und im Akt selbst, dass ich siebzehn Ko-
pien mache. Wenn hier etwas scheitert, gilt: »Ich hatte
schon angefangen, siebzehn Kopien zu machen, als ich
anfing, auf den ganzen Stapel zu schreiben, ich warimmer
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noch dabei, siebzehn Kopien zumachen, als ich die un-
beschriebenen unteren Seiten herausnahm, und ich fuhr
mit der Herstellung der siebzehn Kopien fort, als ich
schlieBlich diese beschrieb.«'® Handlungen sind also
keine einzelnen Punkte, die der Bewegung vorausliegen,
sondern vielmehr Prozesse, die verschiedene Phasen
kennen und im Erreichen des Beabsichtigten sich er-
schopfen; wenn ich daran gehindert werde, den Prozess
abzuschlieBen, so war ich beim Gang zum Bus dennoch
nicht dabei, zu einem Freund zu fahren, ins Krankenhaus
zu gehen oder zum Bahnhof zu fahren: Ich war dabei, zur
Kunstakademie zu fahren.

Auch in Anscombes Modell gibt es verschiedene
Arten von Privationen und Scheitern. Aus der Perspektive
ihrer Theorie misste, so méchte ich sagen, asthetisches
Produzieren in bestimmter Weise als ein durchgangiges
Scheitern verstanden werden, was nicht richtig sein kann.
Warum? Weil die Frage, ob ein Kunstwerk &sthetisch ge-
lungen ist oder nicht, nicht vor seinem Hervorgebracht-
werden beantwortet werden kann. Auch wenn kinstleri-
sches Hervorbringen vielfaltige Formen des praktischen
wie theoretischen Wissens voraussetzt, ist es selbst
doch nicht einfach ein Fall eines solchen Wissens. Wenn
es das wdre, kbnnte man schon sagen, ob das Werk ge-
lungenist, bevor es hervorgebracht worden ist. Das aber
kann man nicht sagen, denn dann gébe es gewisserma-
Ben asthetische Blaupausen oder konstitutive Regeln,®
die das Gelingen eines Werks verbilirgen wirden, und
diese gibt es nicht. Es ist kein Zufall, dass im Kunststu-
dium (und selbst im Musikstudium mit seinen stark tech-
nischen und habitualisierten Dimensionen) kein einheit-
licherund richtiger Weg gelehrt werden kann, den gibtes
namlich hier gar nicht; gelehrt wird eher, in die Lage ver-
setzt zu werden, einen eigenen Weg zu finden und zu
gehen. Dennoch gibt es Gelingen und Misslingen in der
Kunst, und somit gibt es eine Form teleologischer Struk-

18 Michael Thompson: »Formen der Natur: erste, zweite,
lebendige, verniinftige und phronetische, in: Andrea Kern/
Christian Kietzmann (Hg.), Selbstbewusstes Leben. Texte zu
einer transformativen Theorie der menschlichen Subjekti-
vitat, Berlin: Suhrkamp 2017, S.29-77, hier S. 46.

19 Indem terminologischen Sinne, in dem Searle von solchen
Regeln spricht; vgl. John Searle: Speech Acts. Cambridge:
Cambridge University Press 1969, S. 33-42.
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tur auch hier. Zwar mussen nicht alle Werke zu einem
Abschluss gebracht werden und manchmal ist das Werk
der Prozess selbst (der damit aber paradoxerweise doch
zu einem Abschluss gebracht wird in seiner konstitutiven
Unabgeschlossenheit) —aber was es heiBt, dassich (oder
im Kollektiv ein Wir) ein gelungenes Werk hervorgebracht
habe/n, ist nicht zu vergleichen mit der teleologischen
Struktur absichtlicher Handlungen.

Der Grund ist, dass das Hervorbringen keine pro-
jektive Zeitlichkeit hat, wie es absichtliche Handlungen
haben. Um ein weiteres Beispiel von Anscombe aufzu-
greifen: Wenn ich dabei bin, im Garten Bretter zu ségen,
um ein Vogelhaus zu bauen, so ist es klar, was es heiBt,
dass ich das tue, auch wenn ich vielleicht im Prozess
Materialien ersetzen muss und improvisieren muss. Der
Begriff dessen, was es heiBt, ein Vogelhaus zu bauen,
dndert sich nicht durch mein Bauen des Vogelhauses.
Und das ist mit Blick auf das Hervorbringen von Kunst-
werken anders: Ich weiB nicht, was es heiBt, ein gelunge-
nes Gemalde zu malen, bevor ich es getan habe. Und ich
kann aus meinem gelungenen Gemalde nicht wiederum
zukiinftige gelungene Gemalde ableiten. Natlrlich steht
mein Tun hier in einer Kontinuitat, so dass mein letztes
Gemalde mein derzeitiges (ob ich will oder nicht) infor-
miert. Aber ich kann nicht einfach das wiederholen, was
ich getan habe, um ein neues im Sinne eines erneuten
Gelingens herzustellen.

Das zeigt an, dass die im Hervorbringen von Kunst-
werken involvierte Zeitlichkeit eine andere Zeitlichkeit ist
gegenuber der Zeitlichkeit absichtlicher Handlungen. Ich
mochte das hier noch etwas allgemeiner und formaler
sagen, und zwar wie folgt: Wahrend im Fall absichtlichen
Handelns die Forminsofern eine gegebene Formist, als sie
durchverschiedene Inhalte exemplifiziert, aber nicht trans-
formiert wird, steht die Form dsthetischen Hervorbringens
in einem dialektischen Verhaltnis zu den Materialien und
Inhalten, an denen sie sich betatigt. Die Form dsthetischen
Gelingens ist anders als die Form absichtlichen Handelns
keine logisch gegebene Form, sondern eine im Handeln
erst zu erarbeitende Form. Wahrend die Zeitlichkeit der
absichtlichen Handlung eine projektive Teleologie aufweist
(die freilich Unfalle, Abbriiche oder Ahnliches nicht aus-
schlieBt), ist die Zeitlichkeit asthetischen Hervorbringens
in Begriffen einer retroaktiven Teleologie zu erlautern.
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Auch das Hervorbringen von Kunstwerken hat eine teleo-
logische Struktur, gleich wie sehr es am Ende nicht in ei-
nen Gegenstand minden mag. Womit im Kontext der
Kunst gearbeitet wird, sind Materialien der Kiinste (ver-
standen in einem sehr offenen Sinne; von Bewegungen
Uber Téne bis zu Worten und —in der Concept Art—sogar
Begriffen). Charakteristisch ist, dass das Material eines
Werks erst im Prozess seines Hervorbringens konkreti-
siert wird. Das gilt selbst flir Werke, die deutlich einer
Kunst zuzuordnen sind: Was Farbe heiBt, wird erst im
Hervorbringen des Gemaldes erarbeitet. Das heift nun
nicht, dass der Begriff der Farbe nicht ein Grundbegriff
zur Bestimmung dessen, was ein Gemalde ist, sein kann
oder der Begriff des Tones ein Grundbegriff zur Bestim-
mung dessen, was Musik ist. Es heiBt allerdings, dass der
Sinn dieses Grundbegriffs erstin und durch das jeweilige
Hervorbringen geklart wird.2® Anders kann man auch
sagen: Wahrend in absichtlichen Handlungen das, was
ich tue, eine gegebene Form exemplifiziert, reflektiert das
Hervorbringen des Werks der Kunst notwendigerweise,
was es ist. Mit dieser Reflexion meine ich nicht einen Akt
desRedens oder des griindlichen Nachdenkens (den mag
es geben, aber den gibt es nicht notwendigerweise) —ich
meine die Art und Weise des Hervorbringens selbst.
Wenn ein Gemalde nicht einfach unter den Begriff des
Gemaldes fallt, so erarbeitet es das, was ein Gemalde ist,
in seinem Hervorbringen allererst. Das heiBt auch: Es
kann keine Kriterien des asthetischen Gelingens geben,
die unabhangig von dem Hervorgebrachtsein des Werks
auf dieses Anwendung finden kénnen; eine externe Kritik
der Kunst ist albern und kategorial verfehlt. Das Hervor-
bringen des Werks bringt die MaBstabe seiner Kritik mit
hervor (die dannin der Rezeption wirkungsgeschichtlich
weiterbestimmt werden).

Der Gedanke, dass Kunstwerke in der Produktion wie
Rezeption nicht als bloBe Félle eines allgemeinen Typs
hervorgebracht bzw. beurteilt werden, kann sich auf

20 Vgl.dazu programmatisch auch Daniel M. Feige: »Die
geschichtliche Dynamik der Kiinste«, in: Georg W. Bertram/
Stefan Deines/Daniel M. Feige (Hg.), Die Kunst und die
Kiinste. Ein Kompendium zur Kunsttheorie der Gegenwart,
Berlin: Suhrkamp 2021, S.190-208.
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Kants Analyse des dsthetischen Urteils stiitzen.?' Kantist
der Auffassung, dass jede Art der Beurteilung begriffli-
cher Natur ist, da Sinnlichkeit und Vernunft im Sinne von
passivem sinnlichem Affiziertwerden (Rezeptivitat) und
aktiver begrifflicher Festlegung (Spontanitat) und Rezep-
tivitat beim Menschen nicht additiv, sondern transforma-
tivim Spiel sind.?2 Wir sind dadurch sinnliche Wesen einer
besonderen Art, dass wir verniinftige Wesen sind, und wir
sind dadurch verntinftige Wesen einer bestimmten Art,
dass wir sinnliche Wesen sind. Der Gedanke, dass wir in
der asthetischen Beurteilung das Reich der Begriffe liber-
schreiten und gewissermafBen mit einer rohen Sinnlich-
keit konfrontiert sind, ist unverstandlich. Das dsthetische
Urteil zeichnet sich vielmehr als spezifische Form der
Ausiibung unserer begrifflichen Vermdgen aus, fiir die
eben gilt, dass wir hier den Gegenstand in seiner jeweili-
gen (logischen) Besonderheit nachvollziehen. Dasselbe
gilt aus produktionsésthetischer Perspektive: Ich kann
keine Skulptur im Allgemeinen hervorbringen, sondern
immer nur eine spezifische Skulptur. Das Verhaltnis &s-
thetischer und praktischer Rationalitat Iasst sich unter
produktionsasthetischer Perspektive mithilfe von Kants
Geniebegriff erlautern. Dazu muss man sich von grassie-
renden Klischees, die mit diesem Begriff verbunden sind,
verabschieden:2® Es geht hier nicht um besonders be-
gabte weiBe Manner, die alleine der Kunst qua Geburt
fahig seien, sondern um eine besondere Form des Produ-
Ziertwerdens.

Das Genie bestimmt Kant als »das Talent (Naturgabe),
welches der Kunst die Regel gibt«.?* Bereits der Begriff
der Natur an dieser Stelle sollte stutzig machen: Natur
kann hier nicht einfach verstanden werden als das, was
die Naturwissenschaften analysieren, noch als das, was
in jiingeren Debatten zur zweiten Natur darunter ver-
standen wordenist, namlich unsere Rationalitat. Was Kant
hier vielmehr entwickelt, ist der Gedanke, dassin unserer
verniinftigen Natur (die in ihrer Einheit mit Selbstbe-

21 Vgl.dazu den ersten Teil von Immanuel Kant: Kritik der
Urteilskraft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1974.

22 Vgl. McDowell: Mind and World, Lecture l.

23 Vgl.indiesem Sinne auch Andy Hamilton: Art and Entertain-
ment: A Philosophical Enquiry, London: Routledge 2023,
Kapitel 5.

24 Kant: Kritik der Urteilskraft, S. 241.
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wusstsein und Freiheit gedacht werden muss) etwas
anderes als diese verniinftige Natur im Spiel ist; in unse-
rer rationalen Natur ist eine Gegen-Natur am Wirken.

Kant schreibt weiter: »An einem Produkte der scho-
nen Kunst muss man sich bewusst werden, dass es Kunst
sei, und nicht Natur; aber doch muss die ZweckmaBigkeit
in der Form desselben von allem Zwange willkirlicher
Regeln so frei scheinen, als ob es ein Produkt der bloBen
Natur sei.«?® Das Genie bringt Gegenstande hervor, von
denen es in bestimmter Weise nicht weiB, was sie sind.
Sie sind nicht das selbstbewusste Produkt seiner theo-
retischen oder praktischen Vernunft. Was das Genie
hervorbringt, sind vielmehr Gegenstande, die in ihrer
ZweckmaBigkeit (sie sollen von »willkurlichen<Regeln frei
sein, das heiBt solchen Regeln, die nicht wesentlich sind,
sondern der Logik der entsprechenden Gegenstande
heterogen bleiben) dennoch keinen bestimmten Zwe-
cken gehorchen. ZweckmaBig sind Kunstwerke, weil in
ihnen alles an seinem Platz zu sein scheint, so dass es
scheinbar nicht anders geht. Und dennoch sind sie zu
nichts da, und es lasst sich auch kein Zweck angeben,
dem sie dienen und dessen Begriff die ZweckmaBigkeit
verstandlich machen wiirde. Kant schreibt, dass »die
Natur durch das Genie [...] der Kunst die Regel vorschrei-
be«.?6 Das Argument lautet dabei wie folgt: Kein Kunst-
werk ist als Ergebnis von Handlungen regellos. Zugleich
ist ein gelungenes Kunstwerk derart exemplarisch, dass
es die von ihm erarbeiteten Regeln verkdrpert, die nicht
fur andere Werke gelten konnen. Werke stehen in Tradi-
tionen kunstlerischen Produzierens, aber ihr Verhaltnis
zu diesen ist das Verhaltnis eines dialektisch verstande-
nen Bruchs.

Wenn wir nhach dem Verhaltnis von praktischer Ver-
nunft und asthetischer Vernunft fragen, kénnen wir fest-
halten, dass das Hervorbringen von Kunstwerken keine
bloBe Handlung ist; es ist nicht einfach das selbstbe-
wusste, freie und verniinftige Tun von uns, denn wenn es
so ware, kénnte es maximal — mit Anscombe gesagt —zu
Unfallen oder Absichtsdanderungen kommen. Es ist aber
unplausibel, den kiinstlerischen Schaffensprozess so zu
deuten, dass mir in jedem Schritt etwas dazwischen-

25 Ebd., S.240.

26 Ebd., S.243.
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kommt nach dem Vorbild des StraBenunfalls oder eines
Anrufs, der mich veranlasst, etwas anderes zu tun, oder
dass ich andauernd meine Absicht andere. Das gilt auch
flr Werke, die Ereignisse oder Prozesse sind und in kal-
kulierter Weise mit dem Unkalkulierbaren rechnen. Viel-
mehr gilt, dass erstin und durch den Prozess meines Tuns
geklart wird, was das Werk gewesen sein wird. Der Pro-
zess ist nicht abkurzbar und es ist auch nicht gewahr-
leistet, dass erin einem Werk resultiert. Der Prozess des
kiinstlerischen Hervorbringens klart Uberhaupt erst, was
es heiBt, das entsprechende Kunstwerk hervorzubringen;
er bringt erst die Form seines Tatigseins im Sinne ihrer
Klarung hervor, wohingegen der Fall des Handelns eine
gegebene Form exemplifiziert.

Aus diesem Grunde lasst sich sagen, dass unter
handlungstheoretischer Perspektive das kiinstlerische
Hervorbringen (wie spiegelbildlich die Erfahrung von
Kunstwerken) eine mediale Reflexion dessen darstellt,
was es Uberhaupt hei3t, dass wir handelnde Lebewesen
sind.Medial deshalb, weil der Prozess die Reflexion selbst
ist (und nicht etwa etwas, was sich in Satzform angeben
lasst). Wahrend wir sagen kénnen, dass mein Fahren zur
Kunstakademie unter den Begriff des Busfahrens fallt und
nicht die Bedeutung des Begriffs des Busfahrens be-
stimmt (es gibt hier keine Dialektik von Form und Inhalt),
fallt eine kraftvolle musikalische Improvisation nicht nur
unter das Konzept der musikalischen Improvisation, son-
dern bestimmt gleichzeitig, was die Bedeutung des Be-
griffs der musikalischen Improvisation selbstist. Nehmen
wir eine Praxisin den Blick, die nicht unter einen bestimm-
ten Begriff fallt, sondern sich selbst ihren Begriff gibt, so
handelt es sich um eine Praxis, die in Bezug auf den ent-
sprechenden Begriff reflexivist (es gibt also keine Kunst,
die eine Form eines Werkes hervorbringt, die nicht gleich-
zeitig ihren Begriff von Kunst hervorbringt). Und diese
Reflexion ist handlungstheoretisch negativistisch zu
erlautern:Indem Kunstwerke asthetisch reflektieren, was
sie sind, artikulieren sie durch ihre spezifische Art und
Weise, dies zu tun (im Gegensatz zur begrifflichen Refle-
xion), eine Dimension in unserer rationalen Natur, die
selbst nicht einfach in Begriffen der Rationalitat zu er-
lautern ist. Insofern sie keine begrifflichen Reflexionen
Uber diese Dimension unserer Auseinandersetzung mit
der Welt sind, sondern kiinstlerische Reflexionen (d.h.
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identisch mit einer bestimmten Organisation des jeweili-
gen Kunstwerks), artikulieren sie diese Dimension in
nichts anderem als in der spezifischen Form des Kunst-
werks. Anstatt unter die logische Form des Handelns zu
fallen, artikuliert das kiinstlerische Hervorbringen einen
anderen Modus des Produzierens als das rationale Han-
deln. Daraus folgt zunachst, dass wir die Grenze zwischen
Kunsthandeln und Handeln als Ausdruck praktischen
Wissens nicht einreiBen diirfen. Das Kunsthandeln zeigt
aber, dass der Begriff des praktischen Wissens nicht ganz
beisich selbstist; es artikuliert ein Weltverhaltnis, dessen
philosophische Pointe so zu erlauternist, dass es erlaubt,
eine Passivitat in unserer Aktivitat,?” eine Unbestimmt-
heit in unseren Bestimmungen und ein Gegen-Handeln
in unserem Handeln zu erfahren. Im Hervorbringen der
Kunst ist es nicht allein so, dass ich hier das tue, was ge-
schieht, sondern in meinem Tun ist ein Geschehen am
Wirken, das kein Tun mehr ist.
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Fiir eine Asthetik e
der Produktion.
Produktionsasthetische
Begriffe bei Baumgarten
und ihr Potential fur
die rezente Asthetik
Elisabeth Makovec & Bernd Haberl

In unserem Beitrag orientieren wir uns an einer fir die
philosophische Asthetik so naheliegenden wie unge-
wohnlichen Perspektive auf die dsthetische Produktion:
anderIntrospektion der Produzent:in. Wahrend beispiels-
weise in der Geschichte der Erkenntnistheorie der Intro-
spektionimmer wieder eine grundlegende Bedeutung als
Fundament menschlicher Erkenntnis zugestanden wur-
de,” fehlt in der Geschichte der Asthetik ein Pendant aus
der Sicht der Produzierenden weitgehend, insbesondere
seit rezeptions- und werkasthetische Anséatze zu den
dominierenden Theorien innerhalb der philosophischen
Asthetik avancierten. Das liegt nicht (nur), wie man mei-
nen kdnnte, daran, dass nur wenige Philosoph:innen sich
auch kunstlerisch betatigen, wahrend die meisten wohl
auf die eine oder andere Weise Erkenntnistheorie be-
treiben, sondern ist (auch) Resultat einer historischen
Entwicklung, die im 18. Jahrhundert ihren Ausgang ge-

1 Wenn auch mit teils kontréren Schlussfolgerungen: Wahrend
z.B. Descartes den eigenen Sinneseindriicken letztlich
misstraut, bilden die unmittelbare Erfahrung im Empirismus
bzw. die sinnliche Erscheinung in der Phanomenologie das
Fundament der Erkenntnis.
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nommen hat. Das Aufkommen der Autonomie-Asthetik
hat diese Tendenz verstarkt, insofern die Philosophie sich
zunehmend von dem Anspruch verabschiedet hat, Inten-
tionen und Griinde fiir kiinstlerische Expression verste-
hen zu wollen - oder auch zu kénnen.

Diese Weichenstellung asthetischer Theoriebildung
stellen wirim Folgenden zur Diskussion. Wir beziehen uns
dazu auf Alexander Gottlieb Baumgartens Asthetik,? in
der die Sicht der Produzent:in noch eine zentrale Rolle
spielt. Wir méchten mit Baumgarten einen theoretischen
Ansatz vorstellen, der fiir die Schnittstellenfunktion zwi-
schen asthetischer Theorie und konkreter asthetischer
Praxis vielleicht auch heute noch eine interessante Alter-
native zum etablierten Kanon?® bietet. Im Besonderen
werden wir den Fokus auf Baumgartens Blick auf die
Produzent:in als Wissende, als bewusst Handelnde le-
gen.* Und wir méchten daran die Frage anschlieBen:
Welche Anforderungen muss eine rezente asthetische
Theorie erfiillen, um eine solche Innensicht auf Produk-
tion begrifflich erfassen zu kdnnen? Wir méchten unter-
suchen, ob Leitprinzipien, die der Produzent:in bewusst
sind, fiir eine Theorie der asthetischen Produktion not-

2 Baumgarten bietet in der friilhen Asthetik die, wie wir meinen,
ausgearbeitetste Position einer Produktionséasthetik, die
systematisch in eine allgemeine Asthetik als Gesamttheorie
integriert ist und die sich gleichzeitig (noch) nicht scheut,
die Perspektive der Produzent:in methodisch zentral zu
verankern.

3 Wirbeziehen uns, wenn wir hier von Kanon schreiben, auf
europaische Asthetiken, die in affirmierender oder kritischer
Absichtin Kant den eigentlichen Beginn der modernen
Asthetik sehen. Vgl. dazu auch Jacques Ranciére, der sogar
postuliert, Kants Asthetik markiere den Beginn eines neuen
asthetischen »Regimes«, das bis heute unsere wissen-
schaftlichen und auch alltaglichen Vorstellungen dominiere.
Vgl. Jacques Ranciére: Die Aufteilung des Sinnlichen: die
Politik der Kunst und ihre Paradoxien, hg. und libers. von
Maria Muhle, Berlin: b_books 2008.

4 Wie beispielsweise auch Judith Siegmund formuliert: »Es ist
[...] unausweichlich, den Intentionen der Kiinstler:innen
einen entscheidenden Platz innerhalb einer Philosophie der
Kiinste einzurdumen, auch wenn es keinen eineindeutigen
Weg der Ubermittlung des Intentionalen gibt, sondern
materiale Verkérperungen erzeugt werden.« Judith
Siegmund: Zweck und Zweckfreiheit, Zum Funktionswandel
der Kiinste im 21. Jahrhundert, Berlin: Metzler 2019, S. 185.
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wendig sind; konkreter: ob es notwendig ist, dass die
Produzent:in eines asthetischen Werks oder die Ausfiih-
rende einer asthetischen Handlung weiB oder bewusst
flihlt, was passend ist und was nicht, was ein guter Schritt
oder eine schlechte Entscheidung ist, und was das im
Prozess Angestrebte ist — v.a. wenn wir Kants Schluss-
folgerung vermeiden wollen, dass das kiinstlerische
Genie »wie es sein Produkt zu Stande bringe, selbst nicht
beschreiben, oder wissenschaftlich anzeigen kdnne
[...].«® Wir kommen damit zu einer ersten programmati-
schen These.

1. Die introspektive Sicht der Produzent:in auf
asthetische Produktion

Produktionsésthetik, als ihrem Gegenstand angemesse-
ne Theorie, muss, wenn sie die Sicht der Produzent:in als
bewusst Agierende im Produktionsprozess ernst neh-
men will, Kant (und den ihm in dieser Frage verwandten
Positionen) hier die Gefolgschaft verweigern.

Es sollte eigentlich eine Selbstverstandlichkeit sein,
dass die Asthetik als Theorie die Intentionen, Vorstellun-
gen und Motive jener Menschen in Betracht zieht, deren
Profession oder Tatigsein darin besteht, Gegenstande zu
erzeugen oder Handlungen zu setzen, die von astheti-
scher Relevanz sind.® De facto aber fehlt vielen theoreti-
schen Positionen diese Schnittstelle zur bewussten
Praxis.

5 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft, in: ders., Werkausgabe
in zwolf Banden, hg. von Wilhelm Weischedel, Bd. 10,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp131994, §46,S. 242.Dasisteine
Ansicht, die auch heute noch sinngemaB vertreten wird. Vgl.
z.B. Christoph Menke, Die Kraft der Kunst, Berlin: Suhrkamp
2013 als ein rezentes Beispiel, das die klinstlerische
Produktion eher als Produkt einer unbewussten Kraftentfal-
tung begreift denn als bewusste professionelle Tatigkeit.

6 Es geht uns um asthetische Handlungen in einem weiten
Sinn. Elaboriertes kiinstlerisches Handeln ist mitgemeint,
doch moéchten wir unser Verstandnis von asthetischen
Handlungen nicht an einen wie auch immer gearteten (histo-
rischen oder rezenten) Kunstbegriff binden, zumal
Baumgarten, auf den wir uns hier beziehen, ein solcher
Begriff von Kunst (im Singular) noch gar nicht zur Verfliigung
stand.
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108 Dabei scheut sich die Philosophie nicht, ihre eigene Praxis
introspektiv zu reflektieren. Vor den Praktiken der Kiins-
te schreckt sie aber zurlick. Das ist etwas unverstandlich,
denn was hindert Philosoph:innen daran, sich auch zu
fragen, was Kiinstler:innen oder andere asthetisch Prak-
tizierende leitet und motiviert?’ Ein Beispiel ist das Kapi-
tel zur Kunst in Gilles Deleuzes und Felix Guattaris Was
ist Philosophie?. So detailreich die beiden Autoren im
Kapitel zur Philosophie ihr eigenes Handwerk beschrei-
ben, das, wie sie meinen, in der Erschaffung von Begriffen
besteht,® so unkonkret wirkt dazu im Kontrast die Be-
griffsbildung, die in Hinblick auf die Kunstproduktion
vorgeschlagen wird. Klinstler:innen wiirden Perzepte
herstellen, aber was dabei genau geschieht, bleibt im
Vergleich zur Begriffsproduktion, die aus der Innenpers-
pektive zweier professioneller Begriffsproduzenten be-
schrieben wird, vage und vor allem intransparent. Wah-
rend Begriffe und »Begriffs-Komponenten«® reichlich
binnendifferenziert vorgestellt werden, erscheinen Per-

Handeln in den Kiinsten

7  Rudiger Bubner fiihrt dafiir als Grund die Selbstbefreiung der
Kunstins Feld: »Die radikale Selbstbefreiung der kiinstleri-
schen Produktion aus dem herkémmlichen ontologischen
Gehege und die planmaBige Uberwindung eines jeden
Kanons hat die Méglichkeiten der Theorie hoffnungslos
hinter sich gelassen. Das Publikum hat sich so sehr daran
gewohnt, daB die Philosophie zu dem, was in den Kiinsten
aktuell vor sich geht, nichts mehr zu sagen weiB, daB die
Verwirrung und das ratselhafte Staunen bereits zu einer
festen Erwartungshaltung geronnenist« (Bubner,
Asthetische Erfahrung, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1994, S.9).

8 »Im strengen Sinn ist die Philosophie die Disziplin, die in der
Erschaffung der Begriffe besteht. [...] Stets neue Begriffe
erschaffen ist der Gegenstand der Philosophie. [...] Man
kann nicht einwenden, daB die Schopfung eher fiir das
Sinnliche und die Kiinste gilt, so sehr verleiht die Kunst spiri-
tuellen Entitaten Existenz, und so sehr sind die philosophi-
schen Begriffe auch »Sensibilia<. Eigentlich sind die Wissen-
schaften, die Kiinste, die Philosophie gleichermaBen schop-
ferisch, obwohl einzig der Philosophie die Erschaffung von
Begriffen im strengen Sinne zukommt. Die Begriffe warten
auf uns nicht als schon bestehende, wie etwa Himmels-
korper. Es gibt keinen Himmel fiir die Begriffe. Sie miissen
erfunden, hergestellt oder vielmehr erschaffen werden und
waren nichts ohne die Signatur derer, die sie erschaffen«
(Gilles Deleuze/Félix Guattari: Was ist Philosophie?,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp8 2000, S.9-10).

9 Ebd.,S.21.
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zepte geradezu bildlich als monolithische Blackboxes, die
keines handelnden und empfindenden Menschen mehr
bediirfen.”

Doch der Verzicht auf eine detailreiche Beschafti-
gung mit der Produktion als bewusster Tatigkeit hat einen
hohen Preis: Man kann sagen, eine solche Asthetik ist in
ihrer Ausblendung der Entstehungsprozesse der Kunst-
werke (als Perzepte) unvollstandig, denn die bewusste
Produktion ist wohl in den meisten Fallen entscheidend
dafir, dass es Giberhaupt Werke gibt, die rezipiert werden
konnen. Ohne Produktion, ohne Produzent:in keine Wer-
ke, keine Rezipient:innen."

Asthetiken, die den Produktionsprozess mitberiick-
sichtigen, bendtigen allerdings eine andere Theoriearchi-
tektur, andere Methoden und Begriffe als Asthetiken, die
diesen Schwerpunkt nicht haben, das heit sie benétigen
bestimmte Begriffe, die etwa eine reine Rezeptionsasthe-
tik nicht beriicksichtigen miisste.? Sie benétigen Pers-
pektiven, Mittel und Wege, die ihnen auf die eine oder

10 »Was sich bewahrt, erhélt, die Sache oder das Kunstwerk, ist
ein Empfindungsblock, das heiBt eine Verbindung, eine
Zusammensetzung aus Perzepten und Affekten« (ebd., S.
191).

11 Es magfiir eine Theorie, die sich fiir ein besonderes
Teilgebiet interessiert, legitim sein, andere Aspekte ihres
allgemeineren Gegenstandsbereichs (bewusst) auszu-
blenden. Eine Asthetik, die sich spezifisch fiir das
Naturschone interessiert, kann auf Intentionalitatin der
Genese ihrer Gegenstande verzichten, und auch eine
spezifisch am Werk oder an der Rezeption interessierte
Asthetik kann die Intentionen und das Wissen der Produzie-
renden ausblenden, um andere Aspekte umso starker
beleuchten zu kénnen. Doch fiir eine allgemeine Asthetik -
und fiir eine Asthetik, die auf die Produktion fokussieren will,
erstrecht - erscheint ein solcher Verzicht auf Information
unverstandlich.

12 Kants Kritik der Urteilskraft steht im Folgenden prototypisch
fur eine solche Rezeptionséasthetik ohne elaboriertes
Begriffssystem zur Thematisierung der Produktion. Wenn
wir in diesem Zusammenhang von »Unvollstandigkeit«
sprechen, unterstellen wir einer Theorie wie Kants Asthetik
nicht Inkonsistenz. Wir stellen lediglich fest, dass wir inihr
eine nachvollziehbare Produktionsperspektive vermissen.
Denn selbst dort, wo Kant auf die Produktion zu sprechen
kommt, ndmlich in den Paragraphen zur Kunst des Genies
(§8§46-50), bleibt die Produktion erklartermaBen unbe-
greifbar — selbst dem Genie.

109
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andere Weise Einblicke in den Produktionsprozess er-
moglichen. Wir méchten diesen Gedanken anhand einer
Frage weiterfiihren und konkretisieren:

2. Vollkommenheit als Leitprinzip
asthetischer Produktion

Ist dsthetische Produktion ohne Orientierung an einem
MaBstab, anhand dessen die Produzent:in abschéatzt, ob
ihr Tun angemessen ist, plausibel beschreibbar? War es
nicht ein Irrtum der Asthetikgeschichte, den Begriff der
Vollkommenheit, der diese Stelle einer Richtschnur des
Handelns einst besetzt hat, ersatzlos aufzugeben?

Wir fragen nach einem MaBstab fir die konkreten
Schritte und Etappen in der Produktion, aber auch nach
einem MaBstab im Sinne einer Zielvorstellung, der die
Arbeit vom Beginn zu einem (wie auch immer festgeleg-
ten) Ende fuhrt. Ein solcher MaBstab fiir die asthetische
Produktion war zur Zeit der Etablierung der Asthetik als
Wissenschaft, konkret bei Baumgarten,’ die Vollkom-
menbheit.

Vollkommenheit hatte allerdings einen doppelten
Sinn. Vollkommenheitin einem allgemeinen Sinn referier-
te auf die bestmdgliche Ordnung der Welt, die sichin den
Einzeldingen widerspiegelt (Met§ 436-447).Doch neben
dieser kosmologischen, ontologischen und nicht zuletzt
ethischen Bedeutung war Vollkommenheit auch als MaB-
stab fiir das konkrete asthetische Handeln gedacht, um
das es hier geht' - Vollkommenheit als Vorstellung, die

13 Vgl. Alexander Gottlieb Baumgarten: Metaphysik/
Metaphysica. Historisch-kritische Ausgabe, hg. von Glinter
Gawlick und Lothar Kreimendahl, Stuttgart-Bad Cannstatt:
frommann holzboog 2011, § 94-100. Im Folgenden werden
Belegstellen aus Baumgartens Metaphysica mit der
Abklirzung »Met« und der Paragraphenangabe parenthe-
tisch direkt in den Text eingefiigt. Flir Baumgartens
Aesthetica wird entsprechend die Sigle »Aest« verwendet,
vgl. Alexander Gottlieb Baumgarten: Asthetik: lateinisch-
deutsch, hg. von Dagmar Mirbach, Hamburg: Meiner 2007,
Bd. 1: §§1-613; Bd. 2: §§614-904.

14 Vgl. Dagmar Mirbach: »Einflihrung zur fragmentarischen
Ganzheit von Alexander Gottlieb Baumgartens Aesthetica
(1750/58)«, in: A. G. Baumgarten: Asthetik, S. LIX-LXV (Kap.
10 der Einfiihrung: Die Asthetik als Kunsttheorie).
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eine Produzent:inim Arbeiten vor Augen hat.

Der Vollkommenheitsbegriff hatim weiteren Verlauf
der Geschichte der philosophischen Asthetik grundle-
gend an Bedeutung verloren. Und zwar in beiden Bedeu-
tungen, als Idee einer vollkommenen Weltordnung, aber
auch als Richtschnur fir asthetisches Handeln. Dieser
Bedeutungsverlustlasst sich ganz konkret in Kants Kritik
der Urteilskraft nachvollziehen, insofern Kant dem Voll-
kommenheitsbegriff dort die soeben beschriebene Be-
deutung als MaBstab fur die Produktion nimmt, um diese
Bedeutung durch eine andere zu ersetzen, die den Voll-
kommenheitsbegriff gewissermaBen abwertet. Diese
Abwertung hatte wiederum zur Konsequenz, dass bei
Kant der Kunstproduzent:in ein bewusstes Wissen liber
ihr (schopferisches) Tun regelrecht abgesprochen wird.

Wie kam es bei Kant dazu? Was war das Problem am
Vollkommenheitsbegriff und warum hat das zu dem
Schluss gefiihrt, die Kiinstler:in konne nicht wissen, was
sie wolle und nach welchen MaBstaben sie arbeitet—dass
sie also, wie Kant sinngeman behauptet, nicht beschrei-
ben kénne, was sie tut, wenn sie ein asthetisches Werk
zustande bringt?™®

Es geht uns mithin — bevor wir zu Baumgarten kom-
men - zunachst darum, nachzuzeichnen, wie Kant den
Begriff der Vollkommenheit fur seine Sicht auf die Pro-
duktion umgestaltet und welche neue Bedeutung er dem
Begriff gibt: Vollkommenheit wird bei Kant zu einem
MaBstab fir die Umsetzung eines Produkts umgedeutet,
von dem die Produzent:in bereits einen Begriff hat. Voll-
kommenheit spielt damit in der Ideenfindung keine Rolle
mehr, sondern ist nur noch relevant, wenn die Idee be-
reits begrifflich fassbar ist. Was bei Kant zum Ratsel wird,
ist die Ideenfindung. Fiir diese spielt die Vorstellung von
Vollkommenheit — anders als bei Baumgarten — keine
Rolle mehr.

Dass dies keineswegs notwendig und sogar kontra-
produktiv fiir eine (philosophische) Asthetik der Produk-
tion ist, moéchten wir zeigen. Dazu bedarf es zunachst
einer expliziten Gegenuberstellung der Positionen Kants
und Baumgartens.

15 Nochmals|. Kant: Kritik der Urteilskraft, §46, S. 242.

M
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3. Kants Verzicht auf den Vollkommenheitsbegriff
in der asthetischen Produktion

Die Kiinstler:in weiBB — per expliziter Festlegung Kants —
nicht mehr, wie sie zu ihren Ideen und MaBstaben kommt,
sondern nur noch, was konkret zu tun ist, wenn sie schon
einen Begriff von ihrem Werk hat.

Der Begriff der Vollkommenheit wurde von Kant in
seiner ersten, den Gesamtaufbau der Welt betreffenden
Bedeutung als metaphysische Konstruktion verworfen;
und zwar schonin der Kritik der reinen Vernunft."® Fiir das
individuelle asthetische Arbeiten —und nur um das geht
es hier —hat er den Vollkommenheitsbegriff spater in der
Kritik der Urteilskraft anders besetzt. Er schlieBt ihn zu-
nachst aus seiner Erkenntnistheorie im Rahmen der ersten
Kritik aus, um ihn dann aber in seiner Theorie der Produk-
tion (innerhalb der dritten Kritik) in abgeschwachter und
modifizierter Form als MaBstab fiir eine vorstellungsge-
treue Umsetzung wieder auf die Produktion zu beziehen,
jedoch so, dass er fiir den kiinstlerischen Ideenfindungs-
und Schaffensprozess jede Erklarungskraft verliert."”

Betreffend sein Konzept @sthetischer Erfahrung hat
Kant eine klare Vorstellung davon, was er vermeiden will,
dass sich namlich »die Schonheit in den Begriff der Voll-
kommenheit auflosen lasse«; das sei auch dann noch
unrichtig, wenn Schonheit »verworren gedacht wird«.'®

Diese Stelle ist ein Hinweis, dass Kant hier direkt
gegen Baumgarten anschreibt, bei dem »verworren«
gleichbedeutend fir konkrete Vorstellungen der sinnli-

16 Vgl.Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft, in: ders.,
Werkausgabe in 12 Banden, hg. von Wilhelm Weischedel, Bd.
Ill: Kritik der reinen Vernunft 1, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 13
1995, S.123-125.

17 Genauer gesagt nimmt Kant dem Vollkommenheitsbegriff -
abgeschwacht auf einen Vollstandigkeitsbegriff - den Bezug
zum Objekt: »So ist das Kriterium der Moglichkeit eines
Begriffs (nicht des Objekts derselben) die Definition, in der
die Einheit des Begriffs, die Wahrheit alles dessen, was
zunachst aus ihm abgeleitet werden mag, endlich die Voll-
stdndigkeit dessen, was aus ihm gezogen worden, zur
Herstellung des ganzen Begriffs das Erforderliche desselben
ausmacht, vgl. l. Kant: Kritik der reinen Vernunft 1, S. 124
(Kursivierungen im Original gesperrt).

18 Vgl.l. Kant: Kritik der Urteilskraft, § 15, S. 143 (Zusatz in
eckigen Klammern von uns).
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chen Erkenntnis oder der Einbildungskraft verwendet
wird (Met § 510)."° Kant wollte fir die dsthetische Erfah-
rung ausschlieBen, dass Vollkommenheit in den Dingen
(ob sie nun verworren oder deutlich erkannt wird) der
Grund fir unser Schonheitsempfinden ist.

Was nun im Zusammenhang mit der Produktionsas-
thetik wichtigist zu betonen, ist, dass Kant auf den Begriff
der Vollkommenheit dennoch nicht vollstéandig verzichtet.
Der Begriff behalt sogar eine bestimmte Funktion in Kants
Auffassung von der Herstellung @sthetischer Gegenstan-
de. Was Kant tatsachlich andert, ist die Bedeutung des
Vollkommenheitsbegriffs, indem er ihn im Grunde auf
einen Vollstandigkeitsbegriff reduziert.

Was versteht Kant unter Vollkommenheit? Ein Gegen-
stand oder Sachverhalt ist dann vollkommen, wenn er
seinem Begriff vollstandig entspricht, wenn alle Merkma-
le, die seinem Begriff zukommen, ihm auch selbst tat-
sachlich zukommen.?° Fiir das zielgerichtete materielle

19 Kants starker Baumgarten-Bezug ist bekannt und gut belegt.
Kant hat Baumgartens Metaphysica und Ethica seinen
Vorlesungen Uber seine gesamte Lehrtatigkeit hinweg
zugrunde gelegt. Seine »zunehmend kritischer werdenden
Kommentare« zu Baumgartens Texten sind in der Akademie-
ausgabe seiner Werke abgedruckt (vgl. A. G. Baumgarten:
Metaphysik, Einleitung von Glinter Gawlik und Lothar
Kreimendahl, S. XXXIX). Friihe Notate sind in einer 2019
erschienenen eigenen Ausgabe einzusehen (Immanuel Kant:
Neue Reflexionen. Die friihen Notate zu Baumgartens
»Metaphysica« mit einer Edition der dritten Auflage dieses
Werks. Herausgegeben von Glinter Gawlick, Lothar
Kreimendahl und Werner Stark, Stuttgart: Frommann-Holz-
boog 2019). Bemerkenswert an der starken Verbindung
Kants zu Baumgarten ist, dass diese Beziehungin der
Forschung kaum thematisiert wurde und wird. Schwaiger
attestiert Kant »regelrechte Baumgartenfixiertheit« bei
»unverhohlenem Desinteresse« vor allem der Kant-
Forschung an diesem Umstand (Clemens Schwaiger:
Alexander Gottlieb Baumgarten - ein intellektuelles Portrat:
Studien zur Metaphysik und Ethik von Kants Leitautor,
Stuttgart: Frommann-Holzboog 2011, S.128-129). Siehe
dazu auch: Courtney D. Fugate/John Hymers (Hg.):
Baumgarten and Kant on Metaphysics, Oxford: Oxford
University Press 2018.

20 Vgl.Kant, Kritik der Urteilskraft, § 15, S.143-145. Die
gedachte begriffliche Bestimmung aller Merkmale, die ein
Ding braucht, um vollstandig zu sein, nennt Kant die
qualitative Vollkommenheit, im Unterschied zur quantita-
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Herstellen eines Artefaktes ist Kant zufolge die Orientie-
rung an Vollkommenheit in diesem neuen Sinn wichtig -
nur, dass solch eine Vollkommenheit herzustellen, sofern
lediglich bereits begrifflich vorgegebene Merkmale rea-
lisiert werden, laut Kant keine Kunstist, sondern nur noch
schulgerechte Umsetzung. Also weiB8 die Produzent:in,
wenn sie einen Begriff davon hat, was sie beabsichtigt,
sehr wohl, was sie tut. Die Unwissenheit der Kiinstler:in
Uber ihr eigenes Tun kommt erst ins Spiel, wenn Kant
zwischen dem Genie und schulmaBig gebildetem Talent
unterscheidet: »Das Genie kann nur den reichen Stoff zu
Produkten der schénen Kunst hergeben; die Verarbeitung
desselben und die Form erfordert ein durch die Schule
gebildetes Talent [...].«*'

Die »Verarbeitung« des »reichen Stoffs«, diese ma-
teriell herstellende Seite der Produktion, ist fiir Kant nicht
das Wesentliche an der Kunstproduktion, sondern das
Wesentliche ist die Idee: »den reichen Stoff« zu finden.
Und erst wie die ldee zustande kommt bzw. gefunden wird,
wird zum groBen Ratsel — auch fir die Kuinstler:in selbst.
Die Kuinstler:in wei Kant zufolge nicht, wie sie zu ihren
Ideen kommt, wie sie zuallererst zu einer Vorstellung von
ihrem Werk gelangt. Kant fuhrt aus, dass »der Urheber
eines Produkts, welches er seinem Genie verdankt, selbst
nicht weiB, wie sich in ihm die Ideen dazu herbei finden,
auch es nicht in seiner Gewalt hat, dergleichen nach Be-
lieben oder planmaBig auszudenken [...].«%2

Und er schlieBt dabeiauch aus, dass die Produzent:in
im Ideenfindungsprozess auf Basis asthetischer Urteile
Ideen auswahlt. Die Urteilskraft ist der Rolle der Rezi-
pient:in vorbehalten: »Zur Beurteilung schéner Gegen-

tiven Vollkommenheit, die den MaBstab bildet, wie sehr ein
Ding seinem Ideal nahekommt, d.h. in welchen Merkmalen
ein Ding seinem qualitativen Vollkommenheitsbegriff
entspricht und in welchen nicht. Die Verhaltnisse zwischen
Begriff und Begriffsmerkmalen bleiben dabeiinnerbegriff-
liche Beziehungen, denen gegeniber sich das empirische
Objekt als mangelhaft oder vollstéandig erweisen kann. So
bleibt Kant seiner rein formalen Bestimmung des Vollkom-
menheitsbegriff —als Vollstandigkeit aller zu einem Begriff
gehodrenden Merkmale — aus der Kritik der reinen Vernunft
(S. 123-125) treu.

21 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 47, S. 245 (Kursivierungen im
Original gesperrt).

22 |.Kant:Kritik der Urteilskraft, § 46, S. 243.
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stande, als solcher, wird Geschmack, zur schonen Kunst
selbst aber, d.i. der Hervorbringung solcher Gegenstande,
wird Genie erfordert.«?2 Die Produktion zerfallt so in zwei
Teile: Wie die Hervorbringung der Idee (durch das Genie)
gelingt, bleibt unerklart. Zur Umsetzung der Idee, sobald
sie als Begriff deutlich wird, ist nur noch handwerkliches
Geschick bzw. erlerntes Wissen gefordert. Der Ubergang
von der Ildee zum Begriff bleibt ebenso ratselhaft wie die
Ideenfindung selbst.

Damitimplodiert die Idee als mogliches Leitmotiv fiir
die asthetische Produktion in Kants Geniebegriff. Und der
Vollkommenheitsbegriff, der diese Funktion einst hatte,
bleibt zwar zentral fiir die Herstellung von Artefakten,
allerdings nur noch als Begriff fiir den planmaBigen Her-
stellungsakt.?*

4.Baumgartens Vorstellung von etwas
Vollkommenem als Ziel, Beweggrund und MaBstab
asthetischen Handelns

In der Attraktivitat vorgesteliter zukiinftiger Vollkommen-
heiten liegt der Grund, der von der Vorstellung zum Han-
deln und damit in die konkrete Produktion fiihrt.

Wir haben fiir eine Asthetik der Produktion die Frage
nach der Notwendigkeit transparenter Leitmotive und
MaBstabe aus der Sicht der Produzent:in gestellt und
eine detaillierte Beschreibung dieser Elemente fiir eine
Produktionstheorie eingefordert. Was lasst sich dazu bei
Baumgarten finden?

23 Ebd., §48, S. 246 (Kursivierungen im Original gesperrt).

24 FurKant gibt es theorieimmanente Griinde, sicherzustellen,
dass das Genie in der Hervorbringung seiner Ideen keine
Zwecke verfolgen, keinen Begriff vom Zustandekommen
seiner Ideen haben darf. Diese Griinde haben damit zu tun,
dass die Produkte des Genies nur der asthetischen Urteils-
kraft zuganglich sind, wahrend sie durch begriffliches bzw.
zweckorientiertes Denken nicht zu fassen sind (wie Kantin
den §§1-17 der Kritik der Urteilskraft ausfiihrt). Analog
muss die Idee zum Produkt fiir Kant wohl auch fiir die Produ-
zent:in jenseits des begrifflichen Erkenntnishorizonts liegen.
Wenn man Kant in diesem Punkt folgt, hat man allerdings
bereits akzeptiert, dass es jenseits praktischer und begriff-
licher Urteile keine weiteren Erkenntnisformen mehr gibt,
denkt also bereits im Rahmen der kantischen Urteilstheorie.
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Der Begriff, der bei Baumgarten genau das leistet — eine
Richtlinie im asthetischen Produzieren zu sein - ist der
Begriff der sinnlichen Vollkommenheitserkenntnis (Met
§ 607). Was versteht nun Baumgarten unter sinnlicher
Vollkommenheitserkenntnis? Um diesen zusammenge-
setzten Begriff transparent zu machen, ist es notwendig,
etwas auszuholen und zunachst den Begriff der sinnli-
chen Erkenntnis und anschlieBend den der Vollkommen-
heit - so wie ihn Baumgarten versteht — zu umreiBen.

Zur sinnlichen Erkenntnis: Baumgarten geht, das ist
einer der bekanntesten Teile seiner Theorie, von zwei
verschiedenen Erkenntnisvermégen aus: (erstens) der
Ratio und (zweitens) der Sinnlichkeit als eigenstandiger
Erkenntnisform.

Die Ratio, die rationale Erkenntnis des Verstandes, ist
ein Resultat des Denkens in Begriffen. Begriffliches Den-
kenist verallgemeinernd, fasstIndividuelles tiber heraus-
gegriffene Merkmale zu Allgemeinheiten zusammen und
gliedertin dieser Weise unser Wahrnehmen und Denken.

Sinnliche Erkenntnis dagegen, als eigenstandige Er-
kenntnisfahigkeit, ist nicht auf Verallgemeinerung aus-
gerichtet. Sie ist die Gegenbewegung zur Verallgemeine-
rung. Im Sinnlichen kann Merkmalsftuille - Detailreichtum

—-simultan erfasst und verarbeitet werden. Der Begriff, der
diese Fahigkeit im sinnlichen Erkennen bei Baumgarten
prazisiert, ist der Begriff der extensiven Klarheit:
Man setze zwei klare Gedanken mit gleicher-
maBen klaren Merkmalen, dreiin dem einen,
sechs in dem anderen, so wird letzterer klarer
sein [...]. Also wird die Klarheit durch die Menge
der Merkmale vermehrt [...]. GroBere Klarheit
aufgrund der Klarheit der Merkmale kann inten-
siv, aufgrund der Menge der Merkmale extensiv
groBer heiBen (Met § 531, Herv.im Orig. in
GroBbuchstaben).?®
Auch im sinnlichen Erkennen wird die Uberkomplexi-
tat des Erfahrbaren mittels Merkmalsdifferenzierung

25 Diese kurze Passage ist zentral fur die von Baumgarten
vorgenommene Aufwertung der Sinnlichkeit gegenuber
Leibniz, welcher der Sinnlichkeit lediglich untergeordnete
Erkenntnisrelevanz zugesteht. Vgl. Gottfried W. Leibniz:
Philosophische Werke in vier Banden, hg. von Ernst Cassirer,
Hamburg: Meiner 1996, Teil |, S. 9-15.
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erfasst, aber auf andere Weise als in der Ratio. Das Ver-
moégen des sinnlichen Denkens besteht nicht darin, Merk-
male zu isolieren und zu Allgemeinheiten zusammenzu-
fassen, wie beim Verstandesdenken, sondern zu fokus-
sieren: auf Elemente in der Fiille zu fokussieren, sie aber
dabei im Kontext der Gesamtvorstellung zu belassen -
ohne Abstriche, ohne »Abstraktion«, ohne »Verlust«
(Aest § 560). Dagmar Mirbach fiihrt in ihrem Vorwort zur
Aesthetica Baumgartens sehr pragnant aus:

Die sinnliche Erkenntnis ist mithin >keine Vor-
stufe zur Deutlichkeit«[...] der Vorstellungen
der logischen Erkenntnis, sondern ihre >Ziel-
richtung«ist gerade umgekehrt: Wahrend sich
die deutliche Erkenntnis —abstrahierend und
analysierend -»auf die mehreren Dingen
zukommenden, gleichen Merkmale<«konzent-
riert, > um aus der Menge der Gleichen die Spe-
zies zu bilden¢, achtet die sinnliche Erkenntnis —
konkretisierend und synthetisierend —»>auf die
maoglichst reichhaltige Menge von Merkmalen,
die das Eigentuimliche und nicht Vergleichbare«
des Gegenstands [...] ausmachen.«?®

Nun zum zweiten Teil des Begriffs der sinnlichen Voll-
kommenheitserkenntnis: Wie definiert Baumgarten Voll-
kommenheit und was bedeutet Vollkommenheitserkennt-
nisim Speziellen?

Im Unterschied zu Kants Vollkommenheitsbegriff ist
jener Baumgartens nicht als Verhaltnis zwischen einem
Begriff und seinem Gegenstand konzipiert, sondern als
intrinsische Eigenschaft einer denkbaren Sache. Das er-
offnet Baumgarten die grundsatzliche Moglichkeit, nicht
nur begrifflich beschreibbaren, sondern auch bloB sinn-
lich gegebenen Gegenstanden oder Vorstellungen der
Einbildungskraft Vollkommenheit zuzuschreiben.?” Voll-
kommenheitserkenntnis gibt es demzufolge konsequen-
terweise in beiden Erkenntnisformen.

Baumgartens Vollkommenheitsbegriff (Met § 94-

26 D.Mirbach: »Einfuhrung, S. XLII.

27 Reinsinnlich erkannte Vollkommenheit ist also eine Erkennt-
nisform, die ohne Begriff auskommt. Flir Kant wére eine
solche Erkenntnisform unmaglich, da fur ihn jede Erkenntnis
mit Begriffen verbunden ist. Vgl. I. Kant, Kritik der reinen
Vernunft 1, S. 98.
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100) ist komplex. Zunachst eine Annaherung: Wenn etwas
in sich stimmig ist, einer inneren Logik gehorcht und zu-
gleich ein mdglichst reichhaltiges Ganzes ergibt, dannist
dieses Etwas vollkommen. Vollkommen ist, was in sich gut
begriindetist, eine denkbare Sache, an der jeder erkenn-
bare Baustein Sinn ergibt, etwas, bei dem jeder Teil etwas
zum Ganzen beitragt, etwas, das in seiner gesamten Viel-
falt konsistent ist oder so erscheint.

Nun genauer: Der Gegenstandsbereich, auf den sich
Baumgartens Vollkommenheitsbegriff beziehen kann, ist
nur durch das Widerspruchsprinzip begrenzt. Es ist un-
erheblich, ob es sich um einen existierenden Gegenstand,
einen Gedankengegenstand oder um ein Wahrnehmungs-
oder Imaginationsphanomen handelt. Der Gegenstand
muss nur denkbar, das heiBt ohne Widerspriiche sein.
Vollkommenheit kann sich also (auch) — wie bei Kant - auf
das Verhaltnis von Begriffen und Begriffsmerkmalen be-
ziehen, dariiber hinaus jedoch auch noch auf jede andere
(widerspruchsfrei denkbare) Vorstellung des Verstandes
oder der Sinnlichkeit. Der Begriff ist wesentlich breiter
angelegt.

Vollkommenheit ist zudem graduell bestimmt: Dinge
oder Gedankengegenstande kénnen mehr oder weniger
vollkommen sein. Das ist ungewdhnlich, versteht man
doch gewohnlich unter Vollkommenheit etwas Absolu-
tes; doch erméglicht die graduelle Definition Baumgarten
in weiterer Folge, nuanciert zwischen mehr oder weniger
vollkommenen Vorstellungen zu unterscheiden und auf
dieser Basis auch Entscheidungen im Produktionspro-
zess zu reflektieren. Die Produzent:in trifft nichtin jedem
Fall eine Entscheidung des Typs: >Dies ist asthetisch
anstrebenswert oder wertvoll, jenes nicht.< Es braucht
kein Alles-oder-nichts-Prinzip, wenn man Graduierun-
gen zulasst.

Und Vollkommenheitist auch nicht an einen Gesamt-
gegenstand gebunden, sondern kann auch nur Teilen,
raumlichen oder zeitlichen Abschnitten einer Sache, zu-
kommen (wobei letztlich begrifflich zu bestimmen ware,
was ein Gesamtgegenstand und was ein Teil ist).

Was kennzeichnet nun spezifisch sinnliche Vollkom-
menheitserkenntnis? Darunter versteht Baumgarten die
Wahrnehmung oder Imagination einer komplexen Sache,
der man ansieht oder von der man sich lebhaft vorstellt,
dass sie einer vollkommenen Ordnung oder Logik folgt,
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die als Gesamteindruck erfasst wird —ohne notwendiger-
weise schon einen Begriff von der vorgestellten Sache
haben zu missen.>Stimmiges Erscheinen<wére vielleicht
ein passender zeitgemaBerer Ausdruck fiir sinnliche Voll-
kommenheitserkenntnis bei Baumgarten.?® Ein Beispiel
fur den Unterschied zwischen begrifflich und sinnlich
erkannter Vollkommenheit ware die Unterscheidung
zwischen der Partitur eines Musikstiickes (verstanden
als deren begriffliche Beschreibung?®) und seiner klang-
lich erlebten Umsetzung. Wir kénnen die Stimmigkeit und
inihr den Aufbau des Musikstlickes auch sinnlich erken-
nen, ohne einer zusatzlichen Kenntnis der Struktur als
Partitur zu bedirfen. Zusatzlich und gleichzeitig zur
Struktur erfassen wirim Sinnlichen all das, was eine sinn-
liche Wahrnehmung einzigartig macht, was sich der Ver-
allgemeinerung entzieht: die besondere Ausdrucksart der
Interpret:in, den speziellen Klang der individuellen Inst-
rumente, die Akustik des Auffiihrungsraumes, die Neben-
gerausche des Publikums und vieles weitere mehr. Baum-
gartens Punkt ist vor allem der: Wir erfassen dieselbe
Vollkommenheit, die wir in begrifflicher Kenntnis einer
Sache erfassen konnen, wenn wir aufmerksam sind, auch
sinnlich als Stimmigkeit. Um Vollkommenheit in diesem
Sinn als Phdnomen anzuerkennen, bedarf es weder der
Bindung an einen Begriff (wie bei Kant) noch der Unter-
stellung eines wohlgeordneten Universums. Es gentigt
das subjektive sinnliche Erleben oder die individuelle
Vorstellungsgabe.

Damitist der Begriff der sinnlichen Vollkommenheits-
erkenntnis ausreichend skizziert, um den nachsten
Theoriebaustein von Baumgartens Produktionsasthetik
in Augenschein zu nehmen: Baumgarten vertritt die An-
sicht, dass Menschen Lust empfinden, wenn sie auf sinn-
lichem Wege Vollkommenheit erkennen (Met § 655). Und

28 Sinnliche Vollkommenheitserkenntnis als subjektive
Erscheinung wird von Baumgarten mit Schonheit gleichge-
setzt (Met §662). Zwecks Abgrenzung von Kants Schon-
heitsempfinden, das keinerlei Erkenntnisfunktion besitzt,
bleiben wir beim Ausdruck »Sinnliche Vollkommenheitser-
kenntnis«.

29 Man konnte die Partitur, sofern sie konkret vor Augen liegt,
naturlich auch als sinnlich gegebenen Gegenstand
betrachten, aber gemeintist hier das verallgemeinernde
Prinzip (die Partitur als Type, nicht als Token).
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hier setzt der entscheidende Schritt fiir eine Produktions-
asthetik an: Ein schénes Vorstellungsbild in der Gegen-
wart kdnnen wir genieBen. Wir kdnnen aber auch zukinf-
tige Vollkommenheit imaginieren, uns mogliche Vollkom-
menheit vorstellen, wir konnen uns zukiinftige Vollkom-
menheiten bildlich machen. Exakt solche sinnlichen
Vorstellungen von zukiinftigen Vollkommenheiten sind
es, die mit Baumgarten in der dsthetischen Produktion
leitend sind, denn sie sind der Grund fur ein Begehren.
Und dieses Begehren ist der Antrieb, der von der bloBen
Imagination zur Umsetzung fiihrt. »Das Gesetz des Be-
gehrungsvermaogens lautet: Ich bemtiihe mich, dasjenige
hervorzubringen, von dem ich vorhersehe, dass es ge-
fallen wird, und erwarte, dass es durch meine Anstren-
gung zuklinftig existieren wird.« (Met § 665)

Baumgarten setzt also das Begehren als Handlungs-
motiv, als Beweggrund. Sinnliches Erkennen und Handeln
sind an dieser Stelle der Theorie unmittelbar miteinander
verbunden. Die sinnliche Vorstellung einer erreichbaren,
greifbaren, herstellbaren Vollkommenheit erzeugt Be-
gehren und leitet das Handeln.

Damit zeichnet sich nun ab, wie sich bei Baumgarten
der Begriff jenes MaBstabs gestaltet, der eingangs fir
eine Asthetik der Produktion gefordert wurde: Die sinn-
liche Vorstellung einer zukiinftigen Vollkommenheit steht
zu Beginn der Tatigkeit. Sie ist der Impuls fir die astheti-
sche Tatigkeit, bleibt Gber den Prozess hinweg prasent,
verandert sich vielleicht auch wahrend des Tatigseins
(und verandert sich womadglich entscheidend, weil erst
im Tun ein klares Bild entsteht).2° Solche Vorstellungen
zuBeginn @sthetischer Produktion kénnen vage sein, nur
Ahnungen von dem, was erreicht werden soll. Oder sie
kénnen schon konkreter sein und den weiteren Verlauf in
einem héheren MaB mitgestalten.

Dabei ist die bestimmende Rolle des bewusst agie-
renden Subjekts in Relation zu sehen zu dem, was nicht
oder nur teilweise in der Macht der Produzent:in liegt.
Baumgarten geht explizit nicht allein und ausschlieBlich
von einem planenden und aktiven Subjekt im Produktions-

30 Undsieist schlieBlich der Grund dafiir, dass wir mit unserem
Tun zufrieden sind, dass wir an einem bestimmten Punkt
aufhdren, wenn die Vorstellung zufriedenstellend realisiert
ist.
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prozess aus. Gerade weil die Produzent:in bewusst sinn-
lich handelt, mit gedanklichem oder konkretem Material

interagiert und nicht bloB plant, stoBt sie auf Widerstan-
de, reagiert sie auf Materialitat, interagiert sie mitanderen

Kraften im Prozess. Es gibt in Baumgartens Theorie das

bewusst handelnde Subjekt, aber zugleich spielt die

Umwelt eine entscheidende Rolle. Das Material, die um-
gebende Materie®! und natiirlich auch die soziale Um-
gebung spielen mit. Und nicht zuletzt spielt auch das

Unbewusste, das Baumgarten den »Grund der Seele«3?
nennt (Met § 510-511), eine wichtige Rolle. Es bildet die

Basis fir die bewussten Entscheidungen.33

5. Grenzen des Vollkommenheitsbegriffsin der
asthetischen Produktion

Wie weit ist sinnliche Vollkommenheitserkenntnis be-
grifflich nachvoliziehbar und sprachlich - via Theorie
oder Selbstbetrachtung der Produzent:in — beschreib-
bar? Baumgartens Asthetik bietet durch eine weitere
Ausdifferenzierung des Vollkommenheitsbegriffs An-
sdtze fir eine Theorie der Produktion, setzt der begriff-
lichen Beschreibbarkeit dsthetischer Produktion aber
auch eine klare Grenze.

Den im vorangegangenen Abschnitt skizzierten
»Motor« fir die Produktion, namlich die Erzeugung von
begehrenswerten sinnlichen Vorstellungsbildern, ent-
wirft Baumgarten bereitsim Rahmen der Metaphysica.In
der Aesthetica lotet Baumgarten die Grenzen aus, wie
weit verschiedene Formen sinnlicher Vollkommenheits-
erkenntnis unterschieden werden kénnen und wie viel
sich vom Standpunkt der Theorie aus Giber konkrete Aus-
gestaltungen sinnlicher Vollkommenheit sagen lasst.

31 Baumgarten zufolge handelt auch die unbelebte Materie.
Den Hintergrund fiir diese Auffassung bildet die Monaden-
lehre, die er von Leibniz ibernimmt. Demnach ist die
gesamte Materie, einschlieBlich der scheinbar leblosen
Materie, sowohl durch Aktivitat als auch durch Passivitat
gekennzeichnet (Met §210), wenn auch manche Dinge
aktiver sind als andere.

32 Im Original durch GroBbuchstaben hervorgehoben.

33 Das Unbewusste wird allerdings von Baumgarten nicht
weiter beschrieben bzw. differenziert.
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Baumgarten mutet also seiner Theorie zu, Begriffe fur
nicht-begriffliche sinnliche Erkenntnisphanomene zu
bilden, konkret fiir verschiedene Weisen, wie Vollkom-
menheit sinnlich erkannt und auch hergestellt werden
kann. Dieses Anliegen wurde oft mit dem Versuch ver-
wechselt, eine Regelasthetik zu entwickeln.* Doch geht
es Baumgarten nicht um konkrete Anleitungen zur Her-
stellung von (Dicht-)Kunst, sondern um einen begriffli-
chen Rahmen ihrer Mdglichkeiten.

Inder Aesthetica (bzw. seinen Vorlesungen zur Aest-
hetica) unterscheidet Baumgarten sechs Dimensionen,
die zur Hervorbringung vollkommener Vorstellungen im
Rahmen der Rede- und Dichtkunst notwendig sind:
»Reichtum«, »Adel«, »Wahrheit«, »Licht«, »Grlindlich-
keit« und »Leben«.3® Diese Dimensionen lassen sich als
Leitlinien fiir die dsthetische Produktion lesen, aber eben
nur, wenn man sie als Spielraum fir die Produktion be-
greift und nicht als starre Anweisungen im Sinne einer
Regelasthetik. In ihrem Gebrauch miissen sie namlich
aufeinander abgestimmt werden. Man kann sich Baum-
gartens Dimensionen der Vollkommenheit wie Schiebe-
regler eines Mischpults vorstellen: Wenn alle sechs auf
den Maximalwert gestellt sind, Gberténen sie sich gegen-
seitig und es entsteht nur Larm. Worum es geht, ist die
richtige Abmischung zu finden. Das impliziert, dass sinn-
lich erkennbare Vollkommenheit graduell variabel sein
muss: Mehr oder weniger ist jeweils méglich. Es hangt
vom konkreten sinnlichen Vorstellungsbild ab, was an-
gebracht ist.

Es ist hier nicht der Raum, Baumgartens detaillierte
Ausdifferenzierung der Vollkommenheitsdimensionen,
die erim Zuge der Aesthetica entwickelt, nachzuzeichnen.
Wir beschranken uns auf ein Beispiel aus der Aesthetica,
betreffend die Dimension der (dsthetischen) Wahrheit:

Gerade in der Dichtung kann Wahrheit nicht Faktizitat
bedeuten, sondern Wahrheitin der Dichtungist bei Baum-
garten mit Plausibilitdt im Rahmen dessen, was in der

34 Vgl.D. Mirbach: »Einfihrung, S. LIX.

35 Bernhard Poppe: Alexander Gottlieb Baumgarten seine
Bedeutung und Stellung in der Leibniz-Wolffischen
Philosophie und seine Beziehungen zu Kant. Nebst Verof-
fentlichung einer bisher unbekannten Handschrift der
Asthetik Baumgartens, Borna/Leipzig: Noske 1907, Koll §22,
S.83.
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Dichtung behauptet wird, gleichzusetzen: So gehort es
zur Wahrheit der Aeneis Vergils, dass Aeneas der Sohn
der Venus ist. Aber ebenso gehort es zur Wahrheit der
Aeneis, dass Aeneas, wenn er nicht mit beiden FiBen
gleichzeitig italienischen Boden betreten hat, entweder
zuerst den linken oder den rechten FuB an Land gesetzt
hat (Aest §430). Beide fiktiven Sachverhalte, die Abstam-
mung des Aeneas und das Detail zur Landung in Italien,
wiirde Baumgarten zur Wahrheit der Aeneis zahlen, aber
zur asthetischen Wahrheit nur den ersteren. Denn die
Herkunft des Aeneas wird fir den Fortgang des Epos
relevant, das Detail, mit welchem FuB3 er zuerst an Land
gegangenist, jedoch nicht. Asthetische Wahrheit als eine
Dimension sinnlicher Vollkommenheit (in einer Erdich-
tung) betrifft also die Méglichkeiten der Auswahl, was
Uberhaupt erzahlt und dargestellt wird. Die Frage, mit
welchem FuB3 Aeneas ltalien zuerst betritt, liegt, wie
Baumgarten es formuliert, »unter dem asthetischen Ho-
rizont« der Aeneis (Aest §430).

Baumgarten buchstabiert im Zuge der Aesthetica
weitere Facetten der Dimension der asthetischen Wahr-
heit aus: Zur asthetischen Wahrheit gehoéren nicht nur
Relevanz und Widerspruchsfreiheit, sondern auch die
»bedingte Mdglichkeit« (Aest §432) im Sinne einer An-
gabe nachvollziehbarer Grunde fiir erzahlte Ereignisse
(z.B.Aest §438, 438), die dsthetische Wahrscheinlichkeit
(u. a. Aest §483) als Begriff flir Wahrheiten, »derer wir
nicht vollstandig gewiB sind, in denen wir aber dennoch
keine Falschheit irgendeiner Art erblicken« (Aest §483).

Wie das Beispiel aus der Aeneis zeigt, wagt sich
Baumgarten als Theoretiker weit in die Details kunstleri-
scher Entscheidungen. Heute wiirde man derartige Ein-
mischungen eher noch von Kunstkritiker:innen oder
Lehrenden im Rahmen einer kiinstlerischen Ausbildung
erwarten, dochist dies wohl ein Effekt der Dominanz der
Autonomieésthetik, die solche Einmischungen als Uber-
schreitung des philosophischen Kompetenzbereichs
betrachtet. Nimmt man von dieser Denkgewohnheit Ab-
stand, so zeigt die Detailliertheit der Uberlegungen im
Rahmen der Aesthetica, wie sehr die kilinstlerische Pro-
duktion im Konkreten Baumgarten ein systematisches
Anliegen war. Die begriffliche Systematik reicht von den
allgemeinen Festlegungen der Metaphysica bis hin zu so
speziellen Begriffen wie dem d@sthetischen Horizont.
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Doch gibt es auch einen Punkt, an dem Baumgarten halt-
macht und nicht mehr die Begriffe, sondern die konkrete
Dichtung selbst sprechen lasst. In den unzahligen Bei-
spielen aus der rémischen und griechischen Dichtkunst
inder Aesthetica werden die verschiedenen Dimensionen
der Vollkommenheit exemplarisch vorgefiihrt. Auf diese
Weise macht sich Baumgarten — wie Frauke Berndt es
formuliert - selbst zum Dichter, 3¢ lasst die Allgemeinheit
der Begriffe hinter sich und vollzieht das konkrete Vor-
stellungsbild des jeweiligen Dichters nach. Die Beispiele
sind in diesem Fall also nicht als Texte zu begreifen, son-
dern als Impulsgeber fiir die eigenen sinnlichen Vorstel-
lungen der Leser:in, die durch das Beispiel evoziert wer-
den sollen. Baumgarten kann so auf ganz einfache Weise
von der rationalen Erkenntnisebene auf die sinnliche
wechseln, kann erklédren, was er tut, und gleichzeitig
seine Leser:in in die Vorstellungswelten der Dichtungen
mitnehmen. Er kann dies tun, weil er sich der Imaginati-
onsfahigkeit seiner Leser:innen gewiss ist.

Wir mochten zusammenfassen, was uns an der fein
granulierten Begrifflichkeit der Baumgarten’'schen Pro-
duktionsasthetik instruktiv erscheint: Sie macht einen
Dialog mit den Kunstproduzierenden (wieder) auf Augen-
héhe mdglich. Baumgarten selbst hat sein Interesse an
den Entscheidungen und Vorstellungen der Produzent:in
noch in der erklarten Absicht verteidigt, die sinnliche Er-
kenntnis (der Kiinste) fir die Philosophie zu erschlieBen
und damit den kiinstlerischen Wahrheiten einen gleich-
berechtigten Platz neben den Wahrheiten der Wissen-
schaften zuzugestehen:

»Man mag gegen unsere Wissenschaft einwen-
den, [...] daB Sinnliches, Einbildungen, [...], die
Wirrnisse der Leidenschaften [...] den Philoso-
phen unwirdig seien [...] Ich antworte: a) Ein
Philosoph ist ein Mensch unter Menschen, und
er tut nicht gut daran, wenn er glaubt, ein so
groBer Teil der menschlichen Erkenntnis sei
ungehorig firihn [...]«. (Aest § 6)

Nach Kant und mit dem Aufkommen der Autonomie-

36 »ltisinthis moment, in using examples, that the philosopher
himself becomes a poet.« Vgl. Frauke Berndt: Facing Poetry.
Alexander Gottlieb Baumgarten’s Theory of Literature,
Berlin/Boston: De Gruyter 2020, S. 118.
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asthetik hat sich das Problem jedoch verandert: Die Sinn-
lichkeit ist nicht mehr der Philosophie unwirdig, sondern
die Grinde und die Details asthetischer Entscheidungen
erschienen der philosophischen Zuritckhaltung nicht
mehr angemessen. Es besteht jedoch unserer Ansicht
nach kein guter Grund, sich systematisch der produkti-
onsasthetischen Begriffsbildung zu enthalten. Sinnliche
Vollkommenheitserkenntnis scheint grundsatzlich ein
brauchbarer, wenn auch lange Zeit unbeachteter Begriff
zu sein.%’

Wenn diese Tiir wieder offen ist, wenn also sinnliche
Erkenntnis in der Produktion grundséatzlich als tauglicher
Gegenstand der Asthetik (wieder) akzeptiert ist, kann die
asthetische Forschung ins Detail gehen und sich mit der
Frage beschaftigen, was heute unter sinnlicher Vollkom-
menheitserkenntnis als Beweggrund und Motiv &stheti-
scher Produktion verstanden werden kénnte — ob der
Begriff, so wieihn Baumgarten konzipiert hat,immer noch
sinnvoll ist beziehungsweise ob er modifiziert werden
muss oder modifiziert werden kann, um auf rezente Fra-
gen besser antworten zu kdnnen.

Wir mdéchten nun einen Ausblick geben, was das
Potenzial einer Asthetik im Baumgarten'schen Sinne sein
kénnte:

6. Potenzial einer Aktualisierung
des Vollkommenheitsbegriffs im Sinne Baumgartens
fur die asthetische Produktion

Nachdem wir die Spezifika, die Baumgartens Ansatz fiir
eine Produktionstheorie bietet, nachgezeichnet haben,
lauten die entscheidenden Fragen: Welcher Gewinn lieBe
sich aus einer derartigen Renaissance einer auf sinnlicher
Erkenntnis aufbauenden Produktionsésthetik fiir die
Gegenwart ziehen? Was ist mit Baumgarten im Vergleich
zu Kant gewonnen?

Kant verfehlt die eigentliche Starke der Baumgar-
ten’schen Asthetik, wenn er vorschnell urteilt, dass sich
»die Schonheit [nicht] in dem Begriff der Vollkommenheit

37 Undwenn es beiKant Griuinde fiir eine solche Zuriickhaltung
gibt, so sind sie jedenfalls in der Auseinandersetzung Kants
mit Baumgarten nicht nachvollziehbar.
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auflosen lasse«.®® Mit dem Begriff der Vollkommenheit
hat Baumgarten ein Werkzeug in der Hand, den Begriff
der Schonheitim Begriff der Vollkommenheit zu entfalten,
anstattihnim Vollkommenheitsbegriff »aufzuldsen«. Was
meint Kant hier mit »auflosen«? Kant will vermeiden,
Schonheit auf eine bestimmte intrinsische Eigenschaft
des betrachteten Gegenstands zuriickzufiihren - auf
seine Vollkommenheit.Doch legt er dabei seinen eigenen
Vollkommenheitsbegriff an, der, wie beschrieben, so
definiert ist, dass ein vollkommener Gegenstand in allen
Eigenschaften seinem Begriff entspricht. Doch Baum-
gartens sinnlicher Vollkommenheitsbegriff ist ein ganz
anderer: Dieser beschreibt keine Relation zwischen ei-
nem Begriff und seinem Gegenstand, sondern eine er-
kennbare Struktur aus Beziehungen zwischen sinnlichen
Phanomenen, die wir als Stimmigkeit empfinden. Solche
Strukturen kénnen vielgestaltig sein (aus einem Guss,
komplex, reduziert auf das Wesentliche, selbsterklarend,
konsequent, sogar ein gewisses Maf3 an Hasslichkeit oder
abstoBender Wirkung kann Baumgarten zufolge aus einer
in sich vollkommenen Struktur entstehen3?), und diese
Pluralitat Iasst sich—und hier kommen die Begriffe wieder
ins Spiel —differenzieren und beschreiben.

Das bringt einige Vorteile - fiir die Theorie und darii-
ber hinaus:

1.) Baumgartens differenzierter Vollkommenheits-
begriff erlaubt esihm, mit begrifflichen Mitteln so nah wie
moglich an die nicht mehr begrifflich erfassbaren sinnli-
chen Phanomene des asthetischen Handelns und Erle-
bensinihrer Vielgestalt heranzukommen.

2.) Damit geht einher, dass — neben der Differenzie-
rung - auch eine Pluralisierung des Vollkommenheits-
begriffs denkbar wird. Darin liegt vielleicht einer der
groBten Vorteile seiner Theorie fir die rezente Anwen-
dung: Schonheits- oder besser Stimmigkeitsbegriffe (im
Plural) als hochst verschiedenartige Ausformungen von
sinnlich erlebbaren oder herstellbaren Vollkommenheiten
nebeneinander gelten zulassen und begrifflich erfassen
zukdénnen.

In Anbetracht der Umdeutung, die Baumgartens ur-
spriinglicher mit dem Vollkommenheitsbegriff so eng

38 I.Kant:Kritik der Urteilskraft, § 15, S. 143.

39 Aest§18.
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verwobener Asthetik-Begriff im weiteren Verlauf der
Geschichte erfahren hat, kdnnte man das Programm einer
solchen Wieder-Erweiterung der philosophischen Asthe-
tik als aisthetische Asthetik begrifflich markieren,*® um
es von den spater dominant gewordenen Asthetiken
abzugrenzen.

3.) Fiir die Produktion wiirde die Orientierung an einer
empirisch ausgerichteten aisthetischen Asthetik bedeu-
ten, den Produktionsprozess ohne Bruch zwischen Idee
und Umsetzung aus der introspektiven Sicht der Produ-
zent:in phanomenal erfassbar zu machen. Die Produkti-
onsasthetik konnte, in Dialog mit den Produzent:innen, auf
Basis eigener Praxis oder im (imaginativen) Nachvoll-
ziehen der bewussten Beweggriinde und Ziele eines
Produktionsprozesses, diesen als bewusste Praxis be-
greifen. Mit anderen Worten: Sie kénnte asthetische
Produktion als professionelle Praxis begreifen, die Wissen
und Erkenntnis voraussetzt und im Handeln gleichzeitig
auch erzeugt. Die Produktionsasthetik konnte auf ein
weitaus groBeres Begriffsinventar zur Beschreibung der
vielgestaltigen Facetten dsthetischer Produktion zuriick-
greifen und zwischen deskriptiv-analytischen und intro-
spektiv-verstehenden Perspektiven wechseln.

4.) Ein weiterer Vorzug einer an Baumgarten orien-
tierten Sicht auf asthetische Produktion liegt in der star-
ken Verschrankung von Erkennen und Handeln als sinn-
lich erfahrbarer Interaktion mit der Umgebung. Wahr-
nehmen, Erleben und Handeln gehen in der Konzeption
Baumgartens flieBend ineinander liber.

Damit ginge einher, Asthetik wieder in jenem umfas-
senden Sinn zu begreifen, wie sie von Baumgarten kon-
zipiert wurde: namlich als eine eigenstandige Erkenntnis-
form, die alle Bereiche menschlichen Erkennens und
Handelns durchzieht, die in allen gesellschaftlichen Be-
reichen von Relevanz ist. Als eine universale Fahigkeit,*'

40 Trotz der Redundanz, die sich ergibt, wenn man
Baumgartens vom Begriff Aisthesis hergeleiteten Asthetik-
begriff zugrunde legt, wére eine solche prazisierende
Attribution zweckmaBig, um Baumgartens weiter gefassten
Begriff zu markieren.

41 Universalitatsanspriiche sind zu hinterfragen: Die Formulie-
rung, die sinnliche Erkenntnisfahigkeit im Sinne
Baumgartens sei eine universale menschliche Anlage, muss
insofern relativiert werden, als die Beschaftigung mit und die
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eine menschliche Anlage, aber auch als eine Neigung, der
zu folgen stets zur Disposition steht. Immer noch ware
das sinnliche Handlungs- und Erkenntnisvermégen auch
eine Fahigkeit, die zur Perfektion gebracht werden kann.
Doch ware sie nicht mehr auf die Kunst (als besonders
elaborierte Form asthetischer Produktion) konzentriert,
sondernin allen Bereichen, in denen sinnliche Fahigkeiten
erweitert und verfeinert werden kénnen, von Bedeutung.

Wir verlassen damit den Fokus auf Produktionsas-
thetik in Richtung einer allgemeinen Asthetik, die auch
eine Erfahrungsasthetik mit einschlieBt-flir Baumgarten
sind beide Aspekte ohnehin untrennbar. Die angespro-
chene Erweiterung des Asthetikbegriffs wiirde dariiber
hinaus aber auch eine Offnung asthetischer Begriffe in
Richtung empirischer Soziologie zulassen. Die Diskus-
sion dariiber, was fiir wen als Kunst oder als asthetisch
wertvoll gilt, ware Gber den Kunstkontext hinausgehend
genereller zu fuhren. Die Kriterien, warum etwas von
manchen als schén oder ansprechend empfunden wird
und von anderen nicht, kénnen mit Hilfe eines pluralisier-
ten Vollkommenheitsbegriffs differenzierter zur Sprache
gebracht werden. Unzahlige Artefakte, die gemeinhin
nicht als Kunstwerke gelten, werden — zumindest auch
und in manchen Fallen sogar liberwiegend — nach asthe-
tischen Kriterien produziert. Allein um dieser einfachen
Feststellung gerecht zu werden, empfiehlt sich die be-
griffliche Differenzierung dsthetischer Erfahrungen und
asthetischer Herstellungsprozesse nach breiteren Krite-
rien. Fir das Verstandnis von Produktionsprozessen in
derart breit aufgefasster asthetischer Absicht bietet
Baumgartens ungewohnlicher — pluraler und graduier-

Verfeinerung von asthetischen Fahigkeiten natirlich privile-
gierte Tatigkeiten sind, die nur fir eine Minderheit von
Personen realisierbar sind. Hier gilt dieselbe Kritik, wie sie
beispielsweise auch am Universalitatsanspruch der Asthetik
Kants vorgebracht wird; vgl. dazu Ruth Sonderegger: »Zum
kolonialen double bind der europaischen Asthetik, in: Maria
do Mar Castro Varela/Leila Haghighat (Hg.), Double Bind
postkolonial, Bielefeld: transcript 2023, S. 73-96. Auf der
anderen Seite - ohne diese Kritik abschwachen zu wollen -
gibt es Elemente der Theorie Baumgartens, die, gerade weil
sie auf der Sinnlichkeit aufbauen und gerade weil astheti-
sches Handeln nicht mehr nur an den (westlichen) Kunst-
kontext gebunden ist, in dieser Hinsicht interessante
Ansétze bieten.
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barer-Vollkommenheitsbegriff eine systematische Basis.
Im Vergleich dazu schafft das »interesselose Wohl-
gefallen« Kants als Kriterium fiir wahrhaft asthetische
Urteile einen exklusiven, »reinen« Geschmacks- und in
Folge Kunstbegriff, der andere Moglichkeiten ausschlieBt
und abwertet:
»Der Geschmack ist jederzeit noch barbarisch,
wo er die Beimischung der Reize und Riihrun-
gen zum Wohlgefallen bedarf, ja wohl gar diese
zum MaBstabe seines Beifalls macht.«*2
So bleibt, sobald Kant seinen reinen Asthetikbegriff auf
die »Kunst des Genies« (§46) bezieht (und vom Natur-
schonen und Erhabenen absieht), eine theoretische
Leerstelle Ubrig, die gerade durch ihre explizit formulier-
te Unerklarbarkeit des Produktionsprozesses Exklusivitat
schafft, die sich spaterim Zuge der Rezeption Kants auf
das gesamte, erst nach Kant neu entstehende Kunstfeld
ausbreiten wird.*3
Mit der Baumgarten’'schen Transparenz des Schon-
heitsbegriffs in seiner Orientierung an sinnlicher Voll-
kommenheit wird es dagegen madglich, Schénheit in
verschiedensten Varianten, Schattierungen und Ausfor-
mulierungen zu denken. Diese — bereits angesprochene
-empirische Offnung hat folgenden Vorteil: Sie 6ffnet das
Feld fur einen empirischen, soziologischen Blick auf die
Frage nach den MaBstiben des Asthetischen, statt zu

42 |.Kant: Kritik der Urteilskraft, § 13, S. 138 (Kursivierungen im
Original gesperrt). Dem Imperativ, die eigenen universalen
(auch asthetischen) Anlagen selbstbestimmt und frei
einzusetzen, stehen andere Aussagen Kants entgegen, die
diese Fahigkeit zur Befreiung des Denkens einer Vielzahl von
Menschen absprechen. Vgl. auch dazu Ruth Sonderegger:
»Zum kolonialen double bind der européischen Asthetik«.

43 Wieundin welchem AusmaB es bereits in der kantischen
Theorie angelegt ist, dass auf Produktionsseite die »Kunst
des Genies« und auf Rezeptionsseite das >reine¢
Geschmacksurteil einer exklusiven Gruppe von >Nicht-
Barbaren<vorbehalten bleibt, ist eine strittige Frage. Kants
Aussagen Uber die asthetische Urteilskraft »savoyischer
Bauern«, »lrokesen« und anderer auBereuropaischer Volker
lassen jedoch den Schluss zu, dass Kant nicht nur de iure,
sondern auch de facto einen sozial exklusiven Asthetikbe-
griff seiner Theorie zugrunde legt (vgl. nochmals Ruth
Sonderegger, »Zum kolonialen double bind der europaischen
Asthetik«).
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definieren, was beispielsweise asthetische Produktion
von anderen Formen der Produktion unterscheide —oder
anders gesagt — was Kunst sei.**

Seit Bourdieu 1979 Die feinen Unterschiede verof-
fentlicht hat, ist es soziologisch betrachtet obsolet, von
einem einheitlichen Geschmacksbegriff bzw. Kunstbe-
griff auszugehen. Bourdieu belegt dort die soziale Be-
dingtheit und Unterschiedlichkeit von Geschmack tiber-
zeugend und auf breiter empirischer Basis.*® Bourdieu
zeigt: Vieles von dem, was in einer bestimmten gesell-
schaftlichen Gruppe, zum Beispiel unter héher gebildeten
(und 6konomisch bessergestellten) Menschen im Frank-
reich der 1970er Jahre als asthetisch gilt, gilt Angehori-
gender unteren Gesellschaftsschichten (zur selben Zeit
im selben Land) als hasslich, unverstandlich oder schlicht
sinnlos. Die von Kant geforderte Befreiung der astheti-
schen Urteilskraft von Lust und Begehren, von prakti-
schen Zwecken oder von Erkenntnisinteressen wird etwa
im Arbeiter:innenmilieu tendenziell abgelehnt, und spe-
ziell von der Kunst wird dort gefordert, dass sie (auch)
einen Vorteil bringen solle, sei es Erkenntnisgewinn, Lust-
gewinn oder einen praktischen Nutzen. Ein derartiger
Zugang bildet geradezu die empirisch vorfindbare Nega-
tion des kantischen Asthetikbegriffs bzw. seiner »Kunst
des Genies«, wie Bourdieu in seiner Studie —die durchaus
explizit als Kant-Kritik geschrieben ist —bemerkt.*® Auch
wenn Bourdieus empirisches Material dem Kontext der
1970er Jahre in Frankreich entstammt, bleiben seine Be-

44 Einelesenswerte Analyse zur Frage, was Kunst ist, findet
sich in der erst kiirzlich auf Deutsch erschienenen
Geschichte der sechs Begriffe. Kunst, Schénheit, Form,
Kreativitat, Mimesis, asthetisches Erlebnis von Wiadystaw
Tatarkiewicz (Berlin: Suhrkamp 2023, im polnischen Original
schon 1976). Tatarkiewicz konstatiert fiir den modernen
Kunstbegriff eine doppelte Unbestimmtheit, die sichim 19.
Jahrhundert entwickelt und bis dato fortwirkt: Weder ist
seither der Begriffsumfang des Kunstbegriffs (was darunter
fallt) klar bestimmt, noch dessen Begriffsinhalt (was mit
Kunst gemeintist) (ebd., S. 48).

45 Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der gesell-
schaftlichen Urteilskraft. Frankfurt a.M.: Suhrkamp 222012.
Wir gehen davon aus, dass die wesentlichen Erkenntnisse
Bourdieus auf aktuelle westliche Gesellschaften immer noch
zutreffen.

46 Ebd., S.81f.
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funde liberzeugend und fiir die philosophischen Asthetik
von Relevanz, wenn sie sich nicht-soziologisch gesehen

- auf eine Akademie- oder reine Aventgarde-Asthetik be-
schranken will.

Eine fur den empirischen, sozialwissenschaftlichen
und historischen Blick offene philosophische Asthetik
ware in der Lage, derartig kontrare Geschmacks- und
Kunstvorstellungen innerhalb desselben theoretischen
Rahmens zu begreifen, ohne dabei den systematischen
Anspruch aufzugeben, das Asthetische in seiner ganzen
Breite zu erfassen.
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Klnstlerisches Handeln
in der Asthetik
von John Dewey

Florence Borggrefe

»Alle Kunst ist ein Prozess, die Welt, in der
man lebt, in eine andere zu verwandeln.«’

Einleitung

Im Denken von John Dewey nimmt das Handeln einen
zentralen Platz ein, wie seine umfangreichen padagogi-
schen, psychologischen, wissenschafts- und demokratie-
theoretischen Schriften zeigen.? Das pragmatistische
Anliegen, das Wissen um die Welt als untrennbar vom
Handeln in ihr zu verstehen,® duBert sich bei Dewey in
seiner Theorie der Erfahrung. Beeinflusst vom darwinis-
tischen Paradigma des Lebewesens, welches sich perma-
nent mit seiner Umwelt auseinandersetzen muss, be-
stimmt er die Interaktion zwischen einem Organismus und
seiner Umwelt als Erfahrung.? Die handlungstheoretische
Betrachtung seiner asthetischen Theorie, auf die dieser

1 John Dewey: Erfahrung und Natur, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1995, S. 342.

2 Vgl.ders.: Demokratie und Erziehung. Eine Einleitung in die
philosophische Padagogik, Weinheim/Basel: Beltz 32000;
Die menschliche Natur. lhr Wesen und Verhalten, Stuttgart/
Berlin: Deutsche Verlags-Anstalt 1931; Die Suche nach
Gewissheit. Eine Untersuchung des Verhaltnisses von
Erkenntnis und Handeln, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1998
sowie ders.: Die Offentlichkeit und ihre Probleme, Berlin:
Suhrkamp 2024.

3 Vgl. Dorstewitz, Philipp: »Handlungg, in: Michael G. Festl
(Hg.), Handbuch Pragmatismus, Stuttgart: Metzler 2018,
S.44-51, hier S. 44.

4 Vgl.J. Dewey: Kunst als Erfahrung, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 22018, S. 9-28.
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Beitrag zielt, muss daher einen Umweg nehmen.® Denn
jedes Handeln, auch das zu bestimmende kiinstlerische
Handeln, findet im Kontext von Deweys naturalistischer
Erfahrungstheorie statt. Erfahrungen kénnen - bildlich
gefasst — als Medaille verstanden werden, deren eine
Seite das Hinnehmen (undergoing) darstellt, wahrend die
andere Seite fiir das Handeln (doing) steht.® Seine zen-
trale Pointe dabeiist, dass beide Seiten der Medaille onto-
logisch untrennbar sind und sich wechselseitig durch-
dringen. Er geht also immer von einem hinnehmenden
Handeln in Beziehung zu einem handelnden Hinnehmen
aus.” Dewey kritisiert also nicht nur dualistische hand-
lungstheoretische Konzepte,® sondern lehnt auch die
sukzessive Triade von Erfahrung, Planung und Ausfiihrung
zugunsten eines Konzepts kontinuierlicher Handlungs-
prozesse ab.® Inm zufolge werden friihere und aktuelle

5  Vgl.ebd,, S. 10.

6  Aufgrund der handlungstheoretischen Schwerpunktsetzung
dieses Beitrags wird im Folgenden die in der Ubersetzung
ins Deutsche haufige Ubersetzungsvariante »Handeln« und
»Hinnehmen« verwendet. Vgl. ebd., S.57., 67f., 71 sowie
Dewey: Art as Experience, New York: Penguin 2005, S. 47. Ein
ahnlicher Gedankengang findet sich in Schillers Konzept der
»leidenden Tatigkeit«. Vgl. Andreas Doérpinghaus: »Die letzte
Dankbarkeit gegen die Kunst: Friedrich Schillers Briefe »Uber
die asthetische Erziehung des Menschen«, in: Birgitta
Fuchs/Lutz Koch (Hg.), Schillers asthetisch-politischer
Humanismus: Die dsthetische Erziehung des Menschen,
Wiirzburg: Ergon-Verlag 2006, S. 49-62, hier S. 53.

7  J.Dewey: Kunst als Erfahrung, Frankfurt a.M. 2018, im

Folgenden zitiert mit der Sigle KE, S. 57; 67f.; 121 und P.
Dorstewitz: »Handlungg, S. 44.

8  DieseBestimmungen bewegen sich, wie Stefan Deines mit
Bezug auf die Handlungstheorien von Elizabeth Anscombe und
Donald Davidson zusammenfasst, »im Spannungsfeld der
Gegensatze von Aktivitat und Passivitat, Bewusstsein und
Unbewusstem, Freiheit und Unfreiheit, Kontrolle und Unverfug-
barkeit, Intentionalitdt und Unabsichtlichkeit«. Vgl. Stefan
Deines: »Kreativitat und Kritik. Spielraume des Handelns nach
Dewey und Gadamer, in: Hans-Herbert Kogler/Alice Pechriggl/
Rainer Winter (Hg.), Enigma Agency. Macht, Widerstand, Refle-
xivitat, Bielefeld: transcript 2019, S. 55-80, hier S. 55.

9  Vgl.Hans Joas: Die Kreativitat des Handelns, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 1996, S. 216f. und Matthias Jung: »John Dewey on
actiong, in: Molly Cochran (Hg.), The Cambridge Companion
to Dewey, Cambridge: Cambridge University Press 2010, S.
145-165, hier S. 147.
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Wahrnehmungen, Gefiihle und Wiinsche in eine einheit-
liche und zyklische Darstellung der Situation integriert.'
Diese geht einer propositionalen Artikulation von Zielen
voraus und erdffnet und determiniert zugleich den Spiel-
raum fir das Handeln. Deweys ebenso komplexe wie
zeitgemaBe Handlungstheorie' unterlauft damit her-
kdmmliche theoretische Pramissen. Aktuelle Debatten
heben Deweys umweltliche und soziale Situierung des
Handelns insgesamt hervor. Zudem zeigen sie auf, wie er
Begriffe der Zwecksetzung, Verkérperung, Gewohnheit
und Imagination aktiviert, um eine grundlegend interakti-
ve und offene Struktur des Handelns zu entwickeln.'?
Was allerdings fehlt und in diesem Beitrag geleistet
werden soll, ist eine umfassende Untersuchung des
kiinstlerischen Handelns und seiner Rolle in Deweys gro-
Berem, bereits skizzierten Bild eines dynamischen und
situierten Handelns. Diese Verschrankung von Deweys
pragmatistischer Asthetik und Handlungstheorie unter-
nimmt den Versuch, einen »Ort« in seinem Denken zu be-
leuchten, der bislang wenig Beachtung erfahrt.'® Denn
wahrend das entwickelte Konzept kiinstlerischen Han-
delnsin Analysen seiner Asthetik zumeist vernachlassigt
wird," findet wiederum das Handeln in den Kiinsten in

10 Vgl.Ingo Schulz-Schaeffer: »Praxis, handlungstheoretisch
betrachtet, in: Zeitschrift fiir Soziologie 39/4 (2010),
S.319-336, hier S. 325-328.

11 Philip Dorstewitz weist hier beispielsweise auf das Analyse-
potenzial von Deweys Handlungstheorie im Kontext aktueller
digitalmedialer Gefluige hin. Vgl. P. Dorstewitz: »Handlung«,
S.54.Vgl. auch M. Jung: »John Dewey on actiong, S. 156.

12 Vgl. Deines, Stefan: »Kreativitat und Kritik«. Vgl. ebenso P.
Dorstewitz: »Handlung«; M. Jung: »John Dewey on action«
und Judith Siegmund: »Gedanken zu einer sozialen Hand-
lungstheorie der Kunst, in: Dies./Daniel Martin Feige (Hg.),
Kunst und Handlung. Asthetische und handlungstheoreti-
sche Perspektiven, Bielefeld: transcript 2015, S.119-142
sowie dies.: Zweck und Zweckfreiheit. Zum Funktionswandel
der Kiinste im 21. Jahrhundert, Berlin: Metzler 2019.

13 Judith Siegmund widmet sich in ihrer umfassenden Untersu-
chung zum Zweckbegriff in den Kiinsten unter anderem dem
klinstlerischen Handeln bei Dewey. Dies ist ein wichtiger
Anknupfungspunkt fur die eingenommene Perspektive,
nimmt allerdings nicht die hier durchgefiihrte Analyse zum
kinstlerischen Handeln vorweg.

14 Vgl. Michael Raber: »Philosophie der Kunst, in: Michael G.
Festl (Hg.), Handbuch Pragmatismus, Stuttgart: Metzler
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handlungstheoretischen Beitrégen wenig Beachtung.

In seiner @sthetischen Theorie, die Dewey nach ver-
schiedenen kleineren Einlassungen™ vor allem in seinem
Spatwerk entfaltet, kommt dem Handeln eine zentrale
Bedeutung zu. In Erfahrung und Natur (1925) und Kunst
als Erfahrung (1934)' wird das viel rezipierte Konzept der
asthetischen Erfahrung entwickelt. Von zentraler Bedeu-
tung fiir die Fragestellung dieses Beitrags ist jedoch, dass
Dewey die Kiinste grundlegend als Handeln, Machen oder
Tun expliziert (EN: 13f.; 335-337; KE: 60). Er wendet sich
damit gegen asthetische Theorien, die eine handlungs-
theoretische Bestimmung der Kiinste vernachlassigen
oder gar negieren (EN: 335; KE: 63; 121). Hier mochte
diese Betrachtung kiinstlerischen Handelns bei Dewey
ansetzen.

Ausgangspunkt fiir die Befragung der Werke Erfah-
rung und Natur und Kunst als Erfahrung aus handlungs-
theoretischer Perspektive bildet Deweys Kunstverstand-
nis, das als anti-elitdr und demokratisch beschrieben
werden kann. Dieses wirkt sich sowohl auf seine Auf-
fassung von Asthetik aus als auch auf seinen Werkbegriff
(1). Im zweiten Teil lege ich dann dar, weshalb kiinstleri-
sches Handeln unter erfahrungstheoretischen Pramis-
sen nur im Verhéltnis zu Deweys Konzept der astheti-
schen Erfahrung bestimmt werden kann (2). Hierbei und
auch im folgenden Teil nehme ich Bezug auf eine Arbeit
der Textilkiinstlerin Kaoru Hirano."”” Deweys Theoriebil-

2018, S.171-177.Vgl. auch Richard Eldridge: »Dewey'’s
Aesthetics, in: Molly Cochran (Hg.), The Cambridge
Companion to Dewey 2010, S.242-246.

15 Vgl. John Dewey: The Early Works 1882-1898, Bd. 2: 1887.
Psychology, Carbondale: Southern lllinois University Press
1975. Zur Imagination und zum asthetischen Gefiihl siehe
insbesondere S.167-176, 267-280 und zu den Kiinsten S.
274-277. Zur »Logik kuinstlerischer Konstruktion« vgl. ders.:
Philosophie und Zivilisation, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003,
S.104-106.

16 J.Dewey: Erfahrung und Natur, Frankfurt a.M. 1995, imim
Folgenden im Text zitiert mit der Sigle EN; ders.: Kunst als
Erfahrung, Frankfurt a.M. 2018, im Folgenden zitiert mit der
Sigle KE.

17 Vielen Dank der Kiinstlerin Kaoru Hirano fiir ihre freundliche
Erlaubnis, mich auf ihre Werke beziehen zu diirfen. Mein
Dank geht auch an das Takamatsu Art Museum fur die
Erlaubnis, die Abbildungen der Werke zu verwenden. Da der
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dung soll namlich nicht nur rekonstruiert werden, son-
dern auch mit einem gegenwartigen kinstlerischen
Beispiel ins Gesprach gebracht und somit auf den Priif-
stand gestellt werden. Im dritten Teil wird die prozess-
hafte, logisch und chronologisch verwobene Struktur
klinstlerischen Handelns anhand zentraler Termini er-
ortert: Ausdruck, Medialitat und Fiirsorge (3). Wahrend
Deweys Konzepte des Ausdrucks und der damit zusam-
menhangenden Medialitat in die asthetische Debatte
Einzug hielten,® fehlt eine Auseinandersetzung mit der
flirsorgenden Dimension seines kiinstlerischen Hand-
lungsbegriffs bislang. Zwar vermag dieser Beitrag nicht,
diese Licke systematisch zu schlieBen.Ilch méchte aber
das Potenzial des Feldes an der Schnittflache von kiinst-
lerischem Handeln und Filirsorge (Care)'® zumindest
aufzeigen. Dies erscheint mir insbesondere fir den ab-
schlieBenden Teil dieses Beitrags vielversprechend: Dort
steht die (auch zeitdiagnostisch gewendete)?° Frage im
Mittelpunkt, inwiefern kiinstlerisches Handeln als para-

Fokus auf kunstphilosophischen Fragestellungen zum
kunstlerischen Handeln liegt, kann leider keine kunstwis-
senschaftlich angemessene und umfangreiche Beschrei-
bung der Werke geleistet werden. Vgl. auch die Homepage
von Kaoru Hirano: http://www17.plala.or.jp/hiranokaoru/
(abgerufen am 18.03.2025).

18

Vgl. M. Jung: »John Dewey on actiong, S. 159 und R. Eldridge:
»Dewey’s Aesthetics«, S. 248-251.

19

Care wird hier als Fiirsorge und nicht als Sorge Ubersetzt, da
die handelnde Dimension hervorgehoben werden soll. Zu
dem weiten Bedeutungsspektrum und den Ubersetzungs-
problematiken von >care«<vgl. Helen Kohlen: »Sorge als
Arbeit und Ethik der Sorge - Zwei wissenschaftliche
Diskurseg, in: Elisabeth Conradi/Frans Vosman (Hg.), Praxis
der Achtsamkeit. Schliisselbegriffe der Care-Ethik, Frankfurt
a.M.: Campus 2016, S. 115-128, hier S. 115f. und Jasmin
Degerling/Maren Haffke: »Medien der Sorge. Einleitung in
den Schwerpunkt, in: Zeitschrift fir Medienwissenschaft 1
(2021),S.10-17, hier S. 11.

20

Dies ist bewusst doppeldeutig formuliert. Primar ist der
Verfassungszeitraum der Werke Erfahrung und Natur und
Kunst als Erfahrung und damit Deweys eigene Gegenwartin
den USA der 1920er und 1930er-Jahre gemeint. Allerdings
lasst sich seine Zeitdiagnose und Gesellschaftskritik zu
groBen Teilen auch auf das digitalmediale 21. Jahrhundert
Ubertragen, was jedoch Thema eines eigenen Beitrags sein
musste und in diesem Rahmen nicht weiter ausdiskutiert
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138 digmatisches Handeln verstanden werden kann (4).%

Handeln, Kiinste und Werk im Kontext einer
naturalistischen Asthetik

Der Prozess der wechselseitigen, verkdrperten und ak-
kumulativen Umwandlung von handelnder Instanz und
Umgebung (KE: 80f.) miindet Dewey zufolge in der Er-
fahrung als »Resultat, [...] Zeichen und [...] Lohn einer
jedenInteraktion von Organismus und Umwelt, die, wenn
sie voll zum Tragen kommt, die Interaktion in gegensei-
tige Teilnahme und Kommunikation verwandelt« (KE: 32).
In Erfahrung und Natur und Kunst als Erfahrung entwi-
ckelt Dewey ein graduelles Konzept der Erfahrung an-
hand der Parameter Erfahrungsquantitat und Erfah-
rungsqualitdt.?? Je héher die Qualitat der gemachten
Erfahrung ist, desto geringer ist ihre Quantitat, desto
seltener wird sie also gemacht. Auf die alltaglichen und
quantitativ vorherrschenden Erfahrungen folgen die
bereits selteneren ganzheitlichen Erfahrungen [an ex-
perience] (KE: 47f.).2% Hier finden Erfahrungen zu einer
Ganzheit, durch die sie aus dem alltaglichen Erfahrungs-
strom heraustreten und zu einer Erfahrung asthetischen
Charakters werden (KE: 47f.; 69).

Handeln in den Kiinsten

werden kann. Vgl. das Symposium zum Thema »Kiinste,
Bildung, Politik. Wie aktuell ist John Deweys Asthetik
heute?« an der Ziircher Hochschule der Kiinste, https://www.
zhdk.ch/veranstaltung/54199 (abgerufen am 18.03.2025).

21 Der Begriff >Paradigma<umfasst verschiedene Bedeutungs-
varianten wie Beweis, Beispiel, Muster, Modell und Urbild. Im
Kontext dieses Beitrags ist die Bedeutung eines Paradigmas
als »ein pragnantes Beispiel, [...] [und als ein] besonders
charakteristische[r] Fall«, hier der Erfahrung, relevant. Vgl.
Thomas Rentsch: [Art.] Paradigma, exemplar, in: Joachim
Ritter/Karlfried Griinder/Gottfried Gabriel (Hg.), Historisches
Worterbuch der Philosophie online, https://doi.
org/10.24894/HWPh.2932 (abgerufen am 18.03.2025).

22 Erfahrungsquantitat und Erfahrungsqualitat kdnnen sowohl
deskriptiv als auch normativ gewendet werden. Vgl. auch die
Ausfuhrungen im letzten Teil dieses Beitrags zum kiinstleri-
schen Handeln als Paradigma, S.158-163.

23 Herv.i.Orig., vgl. J. Dewey: Art as Experience, S. 36. Diese
unterschiedlichen Erfahrungsformen sind nicht kategorial
konzipiert, sondern gehen flieBend ineinander liber und
auseinander hervor. Vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 70.

Reihe Praktische Kunstphilosophie 01
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Nach der alltéaglichen und der ganzheitlichen Erfahrung

kommt auf der dritten Ebene von Deweys Erfahrungs-
theorie die dsthetische Erfahrung ins Spiel.?* Im pragma-

tistischen Sinn bezeichnet sie »allgemein die Freude am
Vollzug gelingenden Tuns, das erflillende Erlebnis von

Ganzheit, Integration und Vollendung, wobei die Hand-

lungen [...] keinesfalls zweckfrei zu sein brauchen«.?®

Zentrales Merkmal einer vorwiegend oder eindeutig as-

thetischen Erfahrung ist, dass (im Unterschied zu den

vorangehenden beiden Erfahrungsstufen) in der asthe-
tischen Erfahrung diejenigen Eigenschaften leitend sind,

die es ermdglichen, dass die Handlung zu ihrer Einheit

findet (KE: 70f.).28 Dies verwirklichen nur ausgezeichne-

te Handlungen, die weder unschliissig noch mechanisch

sind, sondern durch und in den verschiedenen Materia-
lien der Erfahrung ausbalanciert, rhythmisch und akku-

mulierend die sinnlichen Qualitdten und Bedeutungen
alltaglicher Erfahrungen manifestieren (KE: 51). Damit

hangt Deweys Verstandnis der Asthetik zusammen. Die-
se definiert er als »gelauterte und verdichtete Entwick-
lung von Eigenschaften, die Bestandteil jeder normalen,
ganzheitlichen Erfahrung sind« (KE: 59). Seine Auffas-

sung der Asthetik zeichnet sich also dadurch aus, dass

sie Uber die Kunsterfahrung hinausgeht. Dewey verwen-

det den Singular Kunst?” und versteht diese als

24

Eine Erfahrung und asthetische Erfahrungen haben bei
Dewey zwar Gemeinsamkeiten, fallen jedoch explizit nicht in
eins. Erstere haben nur asthetischen Charakter, wohingegen
letztere eindeutig und vorwiegend &sthetisch sind, unter
anderem, weil hier Erfahrungseigenschaften leitend sind, die
in allen anderen Erfahrungsformen marginalisiert werden
(vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S.69-71).

25

Emmanuel Alloa/Christoph Haffter: »Asthetische Erfahrungg,
in: Judith Siegmund (Hg.), Handbuch Kunstphilosophie,
Bielefeld: transcript 2022, S. 357-371, hier S. 359.

Kiinstlerisches Handeln in der Asthetik von John Dewey Florence Borggrefe

26

Dewey spricht von einem Mischungsverhaltnis von Praxis,
Intellekt und Asthetik, das hier zugunsten der Asthetik
akzentuiertist (KE: 51; 70f.).

27

Im Folgenden werden indirekte Zitate oder Paraphrasen
Deweys im FlieBtext durch die Kursivschreibung Kunst
markiert. Die Verfasserin selbst verwendet den Plural
.Kiinste” und ist dabei an Uberlegungen zum kiinstlerischen
Handeln interessiert, die verschiedene kunstlerische Tatig-
keitsbereiche und Handlungsformen, etwa auch in Musik
und Literatur, mit einschlieBen. Zur Debatte zu ,Kunst” und
den ,Kiinsten” vgl. Georg W. Bertram/Stefan Deines/Daniel

139


https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

140

Handeln in den Kiinsten

Reihe Praktische Kunstphilosophie 01

»héchste, weil vollstéandigste Verkdrperung
natiirlicher Krafte und Tatigkeiten in der Erfah-
rung [...]. [Kunst ist] ein Produktionsprozess, in
dem naturliche Materialien durch die Regulie-
rung von Ereignisfolgen, die in einer weniger
regulierten Weise schon auf niedrigeren Ebe-
nen der Natur vorkommen, in einem Entwurf
zum Zwecke einer finalen Erfullung neu geformt
werden« (EN:13).

Asthetik und Kiinste sind demnach zwar beide im
umweltlichen und sozialen Kontext der Erfahrungstheorie
verwurzelt, fallen aber nicht in eins (KE: 77; 122). Das
museale Kunstverstandnis seiner Zeit weckt ebenso
Deweys Widerspruchsgeist wie die damit korrespondie-
renden asthetischen Theorien, die die Kontinuitat von
alltaglicher und asthetischer Erfahrung sowie von Leben
und Kunst negieren. Diese Abtrennungen versteht er als
kritikwirdiges Ergebnis historischer Prozesse und Ge-
gebenheiten (nicht zuletzt als Ergebnis der in der west-
lichen Philosophie vertretenen dualen Denkstrukturen),
das es zu liberwinden gilt (EN: 13, 337, 343; KE: 9-28,
122).28 Die dsthetische Theorie sollte sich Dewey zufolge
stattdessen der Aufgabe widmen, die Kontinuitat zwi-
schen der alltéaglichen und der asthetischen Erfahrung
sowie zwischen den Kiinsten und ihrer umweltlichen und
sozialen Verwurzelung herzustellen (KE: 9f.).2° Auch die
mit hierarchischen Wertungen verbundene dualistische
Aufteilung der Kunstin »schone« und »niitzliche«ist nach
Deweys Auffassung aufzuheben, da beide ihre »Quali-
taten und Merkmale mit vielen anderen Handlungen«
teilen (EN: 337; 343).

Doch damit nicht genug: Auch die Kunstwerke selbst
mussen nach Dewey wieder mit dem Prozess ihrer Her-
stellung verbunden werden, damit ihre Rolle in der Er-
fahrung verstanden werden kann (KE: 9f.; 19). Dewey
unterscheidet zwischen dem rezipierten Kunstobjekt

Martin Feige (Hg.): Die Kunst und die Kiinste. Ein
Kompendium zur KunstVgl. Georg W. Bertram/Stefan Deines/
Daniel Martin Feige theorie der Gegenwart, Berlin: Suhrkamp
2021.

28 Vgl.J.Dewey: Die Suche nach Gewissheit, S. 7-29.

29 Vgl. Annette Langner-Pitschmann: »John Dewey, in:
Michael G. Festl (Hg.): Handbuch Pragmatismus, Stuttgart:
Metzler 2018, S.18-26, hier S. 25.
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(auch -produkt oder -gegenstand) und dem eigentlichen
Kunstwerk. Ersteres wird etwa auch wegen des sozialen
Distinktionswertes erworben und ausgestellt (KE: 15).
Letzteres besteht aus dem, »was das Produkt mit und in
der Erfahrung macht« (KE: 9, Herv. FB).2° In diesem Sinn
fliihren Kunstwerke nicht zu einer Erfahrung, sondern
bedeuten selbst eine Erfahrung, da sie die Erfahrung als
Erfahrung erlebbar machen (KE: 101; 148). Daher sollten
Kunstwerke auch allen zuganglich sein (KE: 397). Die
Bedeutungen von Kunstobjekten und Kunstwerken in
Deweys Sinn sind immer umweltlich, sozial und kulturell
bedingt (KE: 382).%" Kunstwerke haben dabei das Ver-
mogen, »direkt nachfolgende Handlungen [zu befreien]
und [...] [sie] fruchtbarer bei der Schépfung von mehr
Bedeutungen und mehr Wahrnehmungen« zu machen
(EN: 349).32 Warum und wie dies méglich ist, beschreibt
Dewey in seiner Konzeption kiinstlerischen Handelns.

Kunstlerisches Handeln und asthetische Erfahrung

Eine Analyse des kiinstlerischen Handelns bei Dewey
sieht sich vor die Herausforderung gestellt, dass er—wie
bereits skizziert - fur ein Bild des Handelns pladiert, das
herkdmmliche handlungstheoretische, meist dualistisch
bestimmte Grenzen®3 verschwimmen lasst: »Die Hand-
lung selbst ist das, was sie ist, aufgrund dessen, wie sie
getan wird.In der Handlung gibt es keine Unterscheidung,
sondern die voéllige Integration von Methode und Inhalt,
Form und Substanz« (KE: 129, Herv.FB).Doch wie lassen
sich nun die Konturen von Deweys klinstlerischem Hand-
lungsbegriff herausarbeiten, wenn die genannten logi-
schen Kategorien und auch chronologischen Phasen
systematisch miteinander verschrankt werden?

Der erste Anhaltspunktist die bereits benannte liber-

30 Diesesnichtan ein dingliches Objekt gebundene Werkver-
standnis ermdglicht es, auch aktuelle Kunstprojekte, die kein
dingliches Objekt erzeugen, bearbeiten oder hinterlassen,
definitorisch zu erfassen und einzuschlieBen.

31 Vgl. Robert B. Pippin: Kunst als Philosophie, Berlin: Suhrkamp
2012, S.93f.

32 Dies wird im letzten Teil zur Interpretation kiinstlerischen
Handelns als Paradigma weiter ausgefuhrt.

33 Vgl S. Deines: »Kreativitat und Kritik«, S. 55f.
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greifende Struktur, die alle Erfahrungen pragt und die von

Dewey geforderte Kontinuitat zwischen Kunst und Leben

belegt, namlich die erfahrungstheoretische Medaille mit

ihren beiden Seiten Handeln und Hinnehmen. Sein Kon-
zeptder asthetischen Erfahrung kann in dieser relationa-
len Konstellation dem Hinnehmen zugeordnet werden;

das kiinstlerische Tun dem Handeln (EN: 336; KE: 61).

Das kiinstlerische Handeln definiert Dewey als »ein
Handeln, das mit Materialien und Energien auBerhalb des
Koérpers zu tun hat, das sie sammelt, verfeinert, kombi-
niert, bearbeitet, bis deren neuer Zustand eine Befriedi-
gung ermdoglicht, die ihr Rohzustand nicht gewahrt« (EN:
335). Er besteht darauf, die Unterschiede zwischen den
handelnden und den hinnehmenden Momenten der Er-
fahrungin denKiinsten nicht zu verschleiern (EN: 335f.).34
Damit verfolgt er aber gerade das Ziel, beide Seiten in
ihrer Beziehung zu fassen (KE: 61). Diese Beziehung er-
reicht in der asthetischen Erfahrung und im kiinstleri-
schen Handeln namlich eine neue Stufe: Das Handeln und
das Hinnehmen stehen nicht nur (wie bereitsin den ganz-
heitlichen Erfahrungen) zueinander in einer Beziehung
(KE: 57), sondern diese Beziehung wird inihren sinnlichen
Qualitaten als solche und um ihrer selbst willen manifes-
tiert (KE: 57f.; 70f.).3° Was dies bedeuten kénnte, soll das
folgende Beispiel zeigen.

Die japanische Textilkiinstlerin Kaoru Hirano (*1975)
fertigt Arbeiten an, indem sie Secondhand-Kleider in
monatelangen Prozessen bis auf die letzten Faden auf-
knipft, diese teilweise neu verknlipft und im Raum
drapiert. Die Berliner Family®® ist eine Werkgruppe aus
drei textilen und auBerst filigranen Skulpturen, die jeweils
aus einem Kleidungsstiick eines Mitglieds einer Berliner
Familie gefertigt wurden und nach ihren ehemaligen
Trager:innen (siehe Abb. 1, v. |. n. r. GroBmutter, Vater,

34 Vgl. Maria-Sibylla Lotter: »Erfahrung als Kunst. Dewey liber
die Funktion der Kunstim Alltagsleben, in: Michael Hampe
(Hg.): John Dewey: Erfahrung und Natur, Berlin/Boston: De
Gruyter 2017, S.143-158, hier S. 152.

35 Vgl.R.Eldridge: »Dewey’s Aesthetics«, S. 248.

36 Die Werkgruppe wurde auch in Deutschland ausgestellt:
Staatliches Textil- und Industriemuseum Augsburg, http://
www.timbayern.de/wp-content/uploads/2016/02/TEXTILE-
ERINNERUNGEN-REMEMBERING-TEXTILES-Pressemappe-
tim.pdf (abgerufen am 18.03.2025).
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Tochter) benannt sind.3’ 143
Hirano spurt mitihren »atherisch schwebenden We-

sen«38 einerseits diesen Trager:innen und ihrer in die

aufgelosten Kleidungsstiicke eingeschriebenen und

zugleich raumlich ausgedehntenindividuellen Aura nach.

untitled -Berliner Andererseits stehen die Figuren aber auch
Family-, Year: 2011,  fir die kollektive Geschichte, da sie die
Material:negligee  hjstorischen Systeme Weimarer Republik,

(grandmother), _Sh'rt Nationalsozialismus, DDR und BRD in sich
(father), polo shirt,

39
miniskirt (daughter), tragen. ) ) )
dimensions vari- Der Versuch eines Dialoges von Hira-
able, photos cour- nos Werk mit Deweys Begriff des kiinst-

tesy: Takamatsu Art  |erischen Handelns kann bei seiner Basis-
Museum, Photoby  gefinition ansetzen, die unabhingig vom
Keizo Kioku. gewahlten Material oder den konventionell
getrennten Kunstgattungen fir jeden kiinstlerischen
Prozess gilt: Kunst ist ein Handeln (EN: 335) und »be-
zeichnet einen Vorgang des Machens oder Tuns« (KE: 60).

Kiinstlerisches Handeln in der Asthetik von John Dewey Florence Borggrefe

37 Vgl. Murr, Karl Borromaus: »Eine Asthetik der Auflésung und
der Erinnerung. Uberlegungen zur Textilkunst von Gali
Cnaaniund Kaoru Hirano, in: Ders. (Hg.), Kaoru Hirano/Gali
Cnaani. Textile Erinnerungen. Remembering textiles,
Augsburg: Staatliches Textil- und Industriemuseum
Augsburg 2016, S.H 6-H 21.

38 Ebd.:S.H8.

39 \Vgl.ebd.,, S.H 18.
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Hirano tut zweifelsohne etwas »mit einem bestimmten
stofflichen Material«, hier handelt es sich wortwortlich
um Stoff (KE: 60, Herv.FB). Ihr Handeln kann anhand der
von Dewey genannten Tatigkeiten nachvollzogen wer-
den: Sie sammelt getragene Kleidung, wahlt geeignete
Stlicke aus, bearbeitet und verfeinert diese im Auflo-
sungsprozess und kombiniert sie neu, auch um die Be-
ziehungen ihrer Trager:innen zu reflektieren (EN: 335).
lhre Hande, Teil ihres Korpers, knlipfen von anderen
Korpern getragene Kleidung (also Material auBerhalb
ihres Koérpers) »im Hinblick auf die Schopfung von etwas
Sichtbarem, Horbaren oder Fiihlbaren« auf (KE: 60). Die-
se verschiedenen, von Dewey genannten Handlungsmo-
dimissen nicht mechanischin einer bestimmten Reihen-
folge aufeinander folgen, sondern sind auf vielfache Art
miteinander verflochten: Sie gehen organischineinander
Uber und zugleich auseinander hervor (KE: 51), sie Uber-
lappen sich, durchlaufen Riickkopplungsschleifen® und
formen erst in ihrer fluiden Ganzheit das kiinstlerische
Handeln selbst. Wichtig ist dabei, dass Hirano ihr klinst-
lerisches Handeln performativ selbst mit ausstellt, da die
Klinstlerin teils wéhrend ihrer Ausstellungen an den
Werken arbeitet. Damit 14sst sie die Besuchenden nicht
nur am Prozess der Werkentstehung teilhaben. Sie legt
auch den Handlungsprozess selbst mit seinen Wider-
standen, in seiner Vulnerabilitat und Unvorhersehbarkeit
offen. Damit stellt sie, so die mit Dewey vorgeschlagene
Lesart, die Beziehung von Handeln und Hinnehmen nicht
nur aus, sondern auch zur Disposition.*’

40 Vgl.P.Dorstewitz: »Handlungg, S. 44; M. Jung: »John Dewey
on actiong, S. 154.

41 Hier geht es nicht darum, ob die Manifestation der Beziehung
von Handeln und Hinnehmen als Grundbedingungen der
Erfahrung tatsédchlich Hiranos Ziel war oder ist, denn dies
kénnte nur die Kiinstlerin selbst beantworten. Stattdessen
wird darauf aufgebaut, dass ihr performatives kiinstleri-
sches Handeln mit Dewey als Manifestation dieser erfah-
rungstheoretischen Struktur gelesen werden kann. Dies
deutet Alva Noé (inspiriert von Dewey) als >Zur-Disposition-
Stellencalltaglichen Handelns in den Kiinsten. Vgl. Alva Noé:
Strange Tools. Art and Human Nature, New York: Hill and
Wang 2015, S. 29 und 101.
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Jedes kiinstlerische Handeln zielt (und auch hier ist De-
weys Perspektive zentrale Linse dieser Analyse) nicht nur
auf die dsthetische Erfahrung anderer (KE: 125), sondern
die Kunstlerin erlebt selbst im Prozess ihres kunstleri-
schenHandelns Momente der @sthetischen Erfahrung.Im
mehrfachen und bewusst vollzogenen Wechsel von
Handeln und Hinnehmen (KE: 68) muss sie nicht nur die
Eigenschaften und Grenzen des Materials hinnehmen
(wie die Beschaffenheit der Faden oder die integrierten
nicht-textilen Materialien wie Manschettenknopfe), son-
dern ist selbst die erste Wahrnehmende der herausge-
schélten asthetischen Qualitadten und Bedeutungen und
damit die erste Rezipierende ihrer Werke (KE: 71; .).

Doch nicht nur die Kiinstlerin handelt Dewey zufolge,
sondern auch die Rezipierenden (in diesem Falle die Be-
suchenden der Ausstellung) handeln, denn: »Rezeptivitat
bedeutet nicht Passivitat. Auch sieist ein Prozess, der aus
einer Reihe von aufeinander bezogenen Handlungen be-
steht, die sich in Richtung auf eine objektivierte Erflillung
akkumulieren« (KE: 66, Herv.FB). Betrachtende schopfen
demnach ihre eigene asthetische Erfahrung partiell und
dennoch substantiell selbst, daihr handelnder Beitrag fur
die Erfahrung konstitutiv ist.*? In diesem spezifischen
Sinne baut das Handeln bei Dewey eine Briicke zwischen
dem Produktions- und dem Rezeptionsprozess in den
Kiinsten.*3

42 Kunstwerke kdnnen Dewey zufolge von ihren Rezipierenden
emotional abgelehnt werden, wenn die Auswahl und
Anordnung des dargestellten Materials durch die Kiinst-
ler:innen nicht mit ihrem persénlichen Gefiihl tibereinstimmt
(vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 83). Diese Perspektive
bietet sich an, um aktuell die teils fundamentalen Ungerech-
tigkeiten im Kunstmarkt sowie die damit einhergehende
Kritik von kunstlerischen Handlungen, die explizit einen
gesellschaftlichen Wirkungsanspruch verfolgen, zu erklaren.
Vgl. Kathrin Hassler: Kunst und Gender. Zur Bedeutung von
Geschlecht fiir die Einnahme von Spitzenpositionenim
Kunstfeld, Bielefeld: transcript 2017. Zur Kritik an Kunstpro-
jekten, die sich auf ein Handlungsparadigma beziehen, vgl.
beispielsweise Hanno Rauterberg: »Wir! Wir! Wirl«, in: Die
Zeit Nr.43/2021, https://www.zeit.de/2021/43/kunstkollek-
tive-kunst-documenta-turner-preis-kunstmarkt-identitaet-
spolitik-kapitalismus (abgerufen am 28.03.2025).

43 Vgl.M.-S. Lotter: »Erfahrung als Kunst«, S. 152.
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Bereits hier zeigt sich meines Erachtens, dass eine Ana-
lyse des kunstlerischen Handelns die Richtung kunst-
philosophischen Denkens zu verandern vermag: Zum
einen eroffnet diese Perspektive neue Sichtweisen auf
die asthetische Erfahrung. Diese wird bei Dewey bekannt-
lich (und auch in der hier vorgeschlagenen Lesart) kei-
nesfalls abgewertet, sondern unter anderem in ihren
aktiven Dimensionen und in ihrer Verwobenheit mit dem
Handeln selbst verstandlich gemacht - eine Auffassung,
die insbesondere auch fir (gegenwartige) partizipative
oder kollektive kiinstlerische Formate produktiv er-
scheint.** Zum anderen kann - wie ich im Folgenden ge-
nauer zeigen mochte - der (meist aus theoretischer
Perspektive auferlegte) »Schleier« Giber kiinstlerischem
Handeln als dunkles »Geschehen, das die Vermdgen des
Subjekts libersteigt«*® geliiftet werden: Kiinstlerisches
Handelnlasst sich (wie Dewey zeigt) durchaus aus kunst-
philosophischer Perspektive beschreiben.*8

Ausdruck, Medialitat und Firsorge. Struktur und
Merkmale kunstlerischen Handelns

Das kiinstlerische Handeln folgt nach Dewey der Verlaufs-
form, die Erfahrungen grundsatzlich pragt, und durchlauft
daher drei Phasen: Anfang, Entwicklung und Vollendung.
Es setzt eine Phase voraus, in der gedanklich entwickelte
»Tatigkeiten und Empfindungen aufeinander einwirken

44 Vgl beispielsweise die Arbeit Crochet Coral Reef, die
Margaret und Christine Wertheim verantworten: margaret-
wertheim.com/crochet-coral-reef (abgerufen am 29.03.2025).

45 S.Deines: Kreativitat und Kritik, S. 71. Deines setzt sich hier
kritisch mit der Position Christoph Menkes auseinander
(siehe beispielsweise C. Menke: Kraft der Kunst). Er aktiviert
vorrangig den Kreativitatsbegriff, bezieht sich jedoch
ausdricklich auch auf die »kiinstlerische Produktion«. Vgl.:
S. Deines: Kreativitat und Kritik, S. 70.

46 Vgl hier auch Judith Siegmund: Die Evidenz der Kunst.
Klnstlerisches Handeln als asthetische Kommunikation,
Bielefeld: transcript 2007; dies.: Zweck und Zweckfreiheit.
Vgl auch dies. und D. Feige: Kunst und Handlung, sowie
Dorothea von Hantelmann/Bernhard Schieder/Michael
Lithy/Karen Gludovatz (Hg.), Kunsthandeln, Berlin:
Diaphanes 2018.
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untitled -Berlin Family-,
Year: 2011, negligee
(grandmother), dimen-
sions variable (detail),
photos courtesy:
Takamatsu Art Museum,
Photo by Keizo Kioku.
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und sich wechselseitig modifizieren« (KE: 66).%” Tritt nun
eine Inspirationsquelle hinzu, die mit der Rolle des An-
triebs [impulsion] (KE: 72) fiir das Zustandekommen einer
ganzheitlichen Erfahrung verglichen werden kann, wird
der kinstlerische Handlungsprozess in Gang gesetzt.
Diese Inspirationen sind nicht Uberirdisch, angeboren
oder uneinsehbar (KE: 80).%8 Stattdessen geht Dewey
davon aus, dass durch die Inspirationsquelle haufig nicht
mehr bewusst zugangliches oder willentlich aktivierbares
minnere[s]« Material«*® (KE: 90) -also Erinnerungen, Vor-
stellungen, Empfindungen, gesammelte Erfahrungswerte
und deren Bedeutungsinhalte - entflammt wird (KE: 80;
86). Dewey schreibt also dem Erfahrungshorizont des
Selbstim kilinstlerischen Handeln eine bedeutende Rolle
zu. Er besteht darauf, dass diese inneren Handlungsdis-
positionen und -vorgénge nicht mit einer duBeren Pers-
pektive auf eine Handlung tibereinstimmen (KE: 75f.).

Mit der gegenseitigen Aktivierung inneren und duBBe-
ren Materials ist die zweite Phase kinstlerischen Han-
delns eréffnet, die Dewey auch als »Verbrennungszu-
stand« bezeichnet (KE: 80). Hier findet ein dynamischer
Prozess der wechselseitigen, unvorhersehbaren, rhyth-
mischen und akkumulativen Umwandlung des (immer
sozial geformten) inneren und duBeren Materials statt
(KE: 91; 377).

47 Karl Murr betont mit Bezug auf Hiranos Arbeiten beispiels-
weise den kulturellen japanischen Einfluss der Vorstellung
beseelter Objekte auf ihre Werke. Vgl. K. B. Murr: »Eine
Asthetik der Auflésung und der Erinnerungg, S. H 20. Diese
Haltung stehe einer westlich gepragten »Wegwerfkultur«
entgegen.

48 Dewey wendet sich hier implizit gegen einen kantisch
gepragten Geniebegriff. Vgl.: Immanuel Kant: Kritik der
Urteilskraft, Darmstadt: WBG 1983, S. 405-410 (B 180, 181;
A 178, 179). Eine genauere Analyse von Deweys Kant-Lesart
kann in diesem Rahmen nicht geleistet werden.

49 Im Folgenden werden die attributiven Adjektive des
»inneren« und »auBeren« Materials in Deweys Sinn und ohne
Anfiihrungszeichen verwendet. Inneres und duBeres
Material sind beide sowohl umweltlich als auch sozial,
weshalb Dewey sie in letzter Instanz nicht trennt. Vgl. J.
Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 73 und 377. Hier kann an sein
Bild eines Organismus erinnert werden, der de facto Dinge in
seinem Koérper hat, die ihm fremd sind, sowie auf Dinge
auBerhalb seines Korpers angewiesen ist, die ihm gewisser-
maBen de jure angehdren (vgl. ebd., S. 73).
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Diese Handlung kann, wie bei Hirano, eine durchaus aus-
gedehnte temporale Struktur aufweisen. Hirano benoétigt
Wochen bis Monate fiir das Aufknilipfen der Kleidungs-
stlicke. Angesichts der Fast Fashion, die sie haufig ver-
wendet, heiBt dies: Sie kehrt die investierten Prinzipien
einer moglichst kurzen und effektiven Herstellungsdau-
er von Kleidung in ihr Gegenteil.>° Ihre sich scheinbar
unendlich wiederholenden Bewegungsmuster erfordern
eine auBerordentliche Geduld und miindenin eine mono-
tone und meditative Tatigkeit.”' Diese stellt die Zeit als
Ordnungs- und Referenzmuster mindestens infrage, was
in einer produktiven Spannung zur Verganglichkeit der
dargestellten Kleidungsstiicke und ihrer individuellen
Trager:innen sowie zur (im biologischen Sinn kollektiven)
Vergénglichkeit allen Seins steht. Zugleich wohnt dem
Aufknilipfen als Umkehr der alten und gewissermaBen
universalen Kulturtechnik der handischen Herstellung
von Kleidungsstiicken®2 ein Rhythmus inne, der fiir Dewey
einer der wesentlichen Belege fir die Verbindung von
Kunstund Leben darstellt (KE: 47f.; 70f.).53Ist ein Prozess
rhythmisch, ist er weder willkirlich noch routiniert, son-
dern tragt eine Bedeutung in sich, die im relationalen
Wechsel von Handeln und Hinnehmen extrahiert und
konserviert wurde (KE: 70f.).

Wahrend ihres rhythmischen Handelns geht Hirano
nicht unerhebliche Risiken ein. Verschiedene Handlungs-
szenarien kommen hier infrage, beispielsweise das
Scheitern des Aufknilipfens der Maschen, das ReiBen von
Faden oder deren unabsichtliches Verknaulen bis zur
Unauflosbarkeit. Derartige Widerstande treten nach
Deweys Auffassung zwangslaufig auf und libernehmen

50 Vgl.K.B. Murr: »Eine Asthetik der Auflésung und der
Erinnerung«, S.H 10.

51 Vgl. ebd. Mit Bezug auf Hiranos Werke kdnnte daher, so Murr,
zumindest die Sinnhaftigkeit ihres repetitiven und
monotonen Tuns angefochten werden.

52 Vgl. Schmidt, Sabine Maria: »Den Faden wieder aufnehmen.
Von der Universalitat des Textilen«, in: Kunstforum Internati-
onal 297 (2024), S. 46-59.

53 Der sichlebenszyklisch rhythmisch bewegende und
bewegte Korper ist dabei, so Matthias Jung, immer in Sorge
um das menschliche Schicksal und daher sozial, weil er
permanent mit anderen (menschlichen) Kérpern und physi-
kalischen Eigenschaften der Umgebung verbunden ist. Vgl.
M. Jung: »John Dewey on action«, S. 159.
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eine bedeutende Funktion im kiinstlerischen Handeln.>*
Hindernisse ermdglichen Weiterentwicklung, da sie nicht
nur iberwunden werden mussen, sondern zu einer be-
stimmten, neuen Ausrichtung auf ein Ziel fihren (KE: 58).
Dabei kommen nun die Mittel einer kiinstlerischen Hand-
lung ins Spiel, denn »die einzige Art, in der er [der Hand-
lungsausloser] sein Wesen und Ziel erkennen kann, ist
die Uberwindung von Hindernissen und der Einsatz der
Mittel« (KE: 74).

Wird ein spontanes, absichtsloses Tun zu einem
Mittel fir ein bewusst angestrebtes Ziel, ist dies nach
Dewey »Kunst im friihesten Stadium« (KE: 77). Seine Be-
grundung hierfur ist die nun vorherrschende gelungene
Beziehung von Mitteln und Zwecken, die als Mittel-
Zweck-Relation gelesen werden soll.>° Im kiinstlerischen
Handeln sind finale und instrumentelle Phasen besser
ausbalanciert alsin anderen Handlungsformen (EN:13f.).
Dewey geht sogar so weit, dass er die Ansicht vertritt,
klinstlerisches Handeln zeichne sich dadurch aus, dass
Mittel immer zugleich auch Folgen sind (EN: 340). Kon-
sequenterweise ist ein Zweck nicht langer nur ein
Schlusspunkt einer Handlungsabfolge,

»der den Bedingungen auBerlichist [...]; [son-
dern] er ist die kontinuierliche, sich entwi-
ckelnde Bedeutung gegenwartiger Tendenzen
—genau das, was wir, wenn es eine Richtung
zeigt, >»Mittel« nennen. [...] [Dieser] Prozess ist
Kunst und sein Produkt, gleich auf welcher
Stufe es betrachtet wird, ist ein Kunstwerk«
(EN: 351).
Dewey schlagt zwei miteinander zusammenhéngende
begriffliche Konzepte vor, um die dualistische Struktur
von Mitteln und Zwecken zu Giberwinden und zugleich neu
zu pragen: Medium und Ausdruck. Werden namlich »Din-
ge der Umgebung [...] zu Mittel[n], zu Medien« (KE: 75),
spricht Dewey vom Ausdruck. Der Ausdruck ist —ausge-
hend vom handelnden und hinnehmenden Organismus

54 Auch hier kann an den Ausgangspunkt des Handelns im
Organismus erinnert werden, der infolge seiner Lebendigkeit
und der damit zusammenhangenden (kérperlichen) Beduirf-
tigkeit interaktiv mit Hindernissen umgehen muss.

55 Siegmund fasst dies als »Mittel-Zweck-Mittel-Relationen«.
Vgl. J. Siegmund: Zweck und Zweckfreiheit, S.143-154.
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in einer Umwelt — eine besondere Form der in allen Er-
fahrungen stattfindenden wechselseitigen Umwandlung
des inneren und auBeren Materials. Das Konzept des
Ausdrucks umfasst »sowohl eine Handlung als auch ein
Ergebnis« (KE: 98). Die Ausdruckshandlung (KE: 89)
definiert Dewey als Gleichklang zwischen verallgemei-
nerten Erfahrungswerten und den gegenwartigen Um-
standen (KE: 87).56 Dies geschieht durch die Einbezie-
hung voninnerem und duBerem Material, das »im Hinblick
auf seinen Ort und seine Rolle eingesetzt« und damit zum
Medium wird (KE: 75; 78). Dabei geht es nicht zwingend
um ein physisches oder dingliches Medium, auch die
klinstlerische Handlung selbst kann nach Dewey zum
Medium werden (KE: 90).57 Entscheidend ist der rich-
tungsgebende Bezug zur Gbergeordneten Ganzheit (KE:
69). Diese kann nur erreicht werden, wenn asthetische
Geflhle, also gewdhnliche Geflhle, die in der wechsel-
seitigen Umwandlung im Material geldutert und verandert
wurden, involviert sind (KE: 47; 71; 90f.).58

In Hiranos Arbeit wird die sinnstiftende Einheit des
unversehrten Textils in einem prekaren und zugleich
keinesfalls beliebigen Prozess in eine neue, ausgedehn-
te Ganzheit der textilen Skulptur transformiert, die einen
narrativen Resonanzraum mit Bezug auf die friheren
Trager:innen, deren Kérper und Geschichte(n) eréffnet.>®

Die einzelnen, gleichsam befreiten Faden sind erst
durch die Zerlegung des urspriinglichen Textils als solche
sichtbar gemacht worden. Sie legen das »Innere der je-
weiligen textilen Matrix«®° frei und verraten neue Infor-

56 Dervon Dewey verwendete Begriff »Ausdrucksakt« [the act
of expression] wird in der deutschen Ubersetzung in einigen
Fallen durch den Begriff Ausdruckshandlung, in anderen
Fallen durch den Begriff Ausdrucksakt wiedergegeben. Vgl.
J.Dewey: Art as Experience, S.60-84.

57 Diese Unterscheidung wird auch getroffen in: D. Hantelmann
et al. (Hg.), Kunsthandeln.

58 Mit dem asthetischen Geflihl hangt auch eine Moéglichkeit
des Scheiterns kiinstlerischer Handlungen zusammen. Fehlt
dieses gereifte, asthetisch gewordene Gefuhl nadmlich, »gibt
es Handwerk, aber kein Kunstwerk« und die kiinstlerische
Handlung wird nicht zum Mdéglichkeitsraum einer astheti-
schen Erfahrung. Vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 85.

59 Vgl.K.B. Murr: »Eine Asthetik der Auflésung und der
Erinnerung«, S.H 17.

60 Ebd. S.H21.
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mationen Giber Form und Muster der Kleidung sowie tiber
die Spuren ihrer Trager:innen. Die zu Medien der klinst-
lerischen Handlung gewordenen Mittel, also die ausge-
wahlten Kleidungsstticke, treten in eine wechselseitige
Interaktion mit dem bestandig tatigen Kérper der Kiinst-
lerin sowie mit ihrem inneren Material. Die inneren und
auBeren Medien stehen dabei in einer intensiven und
ausbalancierten Beziehung zum Zweck dieser kinstleri-
schen Handlung.®! Dieser Zweck ist auf den ersten Blick
der (auch performativ gewendete) offene Auflosungs-
prozess der Kleidungsstiicke und die Ausstellung der
Ergebnisse dieser Auflésung. Darin manifestieren sich
kollektive Eigenschaften der Erfahrung wie die Eingebun-
denheit in historische, soziale und kulturelle, aber auch
umweltliche Kontexte. So erinnert die Werkgruppe an
eine Familienaufstellung und damit an die ontologische
Sozialitat allen (kiinstlerischen) Handelns (KE: 377).62
Aber auch der Austausch der Trager:innen und ihrer Klei-
dungsstiicke mit ihrer Umwelt hallt im Anschluss anihre
vollendete Auflésung nach, da die Skulpturen nicht nur
im Ausstellungsraum weitrdumig und spinnennetzartig
drapiert werden und somit, teils vermittelt Giber die Kiinst-
lerin, auf die Gegebenheiten reagieren, sondern etwa
auch vom (beispielsweise durch Besuchende verursach-
ten) Luftzug bewegt werden.

Auf einen zweiten Blick wird aber auch klar, warum
fur Dewey das Ergebnis des kiinstlerischen Handelns
vielmehr eine andauernde Funktion darstellt (KE: 69) und
sich Hiranos Werk in jedem Stadium ihrer Handlung be-
reits »im Prozess der Vollendung« befindet (KE: 71). Hira-
nos Werkgruppe wartet namlich darauf, Kunstwerk zu
sein, also in der Erfahrung anderer zu wirken und »um
ihrer selbst willen« lebendig zu werden (KE: 71).In seiner
Vollendung ermdglicht das kiinstlerische Handeln dann
Erfahrungen anderer und zielt zugleich auf diese. Bei
dieser grundlegenden Verkopplung der kiinstlerisch
Handelnden mit den Rezipierenden ihrer Werke moéchte

61 Vgl.L.Raters-Mohr: Intensitat und Widerstand. Metaphysik,
Gesellschaftstheorie und Asthetik in John Deweys »Art as
Experience«, Bonn: Bouvier 1994.

62 Vgl.F.Nungesser: Die Sozialitat des Handelns. Eine Aktuali-
sierung der pragmatistischen Sozialtheorie. Frankfurt/New
York: Campus Verlag 2021.
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ich ansetzen, um zu der fursorgenden Dimension kiinst-
lerischen Handelns zu kommen.

Dewey zufolge ist kiinstlerisches Handeln von einer
firsorgenden Struktur gepragt, die, so konnte man mit
Virginia Held sagen, zugleich »cluster of activities and
cluster of values« ist.6® Dies zeigt sich erstens an den zu
Handlungsmedien gewordenen Materialien. Mit diesen
wird im kiinstlerischen Handeln liebevoll [loving] und
fursorglich [caring] umgegangen: »Um im letztgliltigen
Sinne als kuinstlerisch zu gelten, muss Kiinstlertumliebe-
voll«sein.Es muss ein tiefes Interesse fiir den Gegenstand
hegen, an dem sich die kiinstlerische Fertigkeit entfaltet«
(KE: 61).%* Diese fiirsorgliche Zuwendung zum Material
(so mochte ich Deweys Gedanken gerne zuspitzen) eig-
net demnach allen kiinstlerischen Handlungen, auch
denjenigen, die auf den ersten Blick nichts mit Flirsorge
zu tun haben. Dies méchte ich an Hiranos Arbeit belegen.

Das Aufknlipfen der Kleidungsstiicke kénnte als
Prozess des Auftrennens, Zerfaserns, Auflésens oder gar
als Zersetzung und Zerstdérung der Textilien mit nahezu
gewaltvollem Potenzial, kurzum: als das Gegenteil von
Flrsorge gedeutet werden. Dem liegt allerdings eine
unterkomplexe Vorstellung von Care zugrunde.®® Denn -
so moéchte ich aus der Perspektive einer postkolonialen
Asthetik mit der:dem non-binéren brasilianischen Perfor-
mer:in Jota Mombaca argumentieren: Hier zeigt sich eine
zersetzende Form der Sorge, die nicht auf Vernichtung,

63 Vgl. V.Held: The Ethics of Care, S. 4 (zitiert nach J.
Thompson: Care Aesthetics. For Artful Care and Careful Art,
Abingdon/New York: Routledge, 2022, S. 52).

64 Vgl.J.Dewey: Art as Experience, S. 49.Im Original verwendet
Dewey den Ausdruck »craftsmanship«, was auch als »Kunst-
fertigkeit« Ubersetzt werden kann.

65 Feministische Care-Theorien haben von Beginn an asymme-
trische Machtverhaltnisse in Firsorgepraktiken und

-beziehungen sowie Mdaglichkeiten paternalistischer Formen
der Sorge mitdiskutiert. Gegenwartige Untersuchungen
erweitern dies um neue Schwerpunkte. Sie widmen sich
beispielsweise asthetischen Praktiken kolonialer Macht-
auslibung unter dem Deckmantel der Fursorge (vgl. B. S. B.
Ndikung: The Delusions of Care) sowie Formen der
sogenannten »dark care«, womit die Aktivierung von Fur-
sorgenarrativen durch rechtskonservative und rechtsextre-
mistische Bewegungen gemeint ist. Vgl. Degerling/Haffke:
»Medien der Sorgeg, S. 16f.
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sondern auf eine Rekonfiguration des Materials und auf
die »Neuformierung der Bedeutungsflache als ganze[...]
[sic!]« zielt.’® Indem Hirano sich sorgfaltig und achtsam
der zu Medien der Erinnerung und Reflexion gewordenen
Kleidung zuwendet, erleben die Textilien zugleich eine
von den Gegebenheiten der FAden und Maschen ebenso
wie von der Kunstlerin gelenkte Neukomposition, durch
die (mit Dewey gesprochen) die Erfahrungsqualitdten der
Kleidungsstlicke um ihrer selbst willen »hoch lber die
Schwelle der Erfahrung [gehoben werden]« (KE: 71). Hi-
ranos Arbeit kann so sogar in ihrer 6kologischen Dimen-
sion gewlrdigt werden. Die (westliche) Fast Fashion wird
in einem auBerst aufwendigen kiinstlerischen Prozess
zerfasert, um in ephemerer und verletzlicher Form viel-
fach vergréBert und mit schwebender Leichtigkeit zur
umso bedeutungsschwereren textilen Skulptur zu wer-
den. Damit 18st die Berliner Family Deweys Vorstellung
einer ebenso synthetischen wie vollkommenen Bedeu-
tungsextraktion und -intensivierung des Materials der
Erfahrung im kiinstlerischen Handeln und in der astheti-
schen Erfahrung eindrucksvoll ein.®”

Die zweite flirsorgende Dimension zeigt sich bei
Dewey in der gleichwertigen Beziehung von Mitteln und
Zwecken, die nur im kunstlerischen Handeln ihre voll-
standige Realisierung findet. Mittel und Zwecke treten
hier in eine gleichwertige, durch liebevolle und sorgfalti-
ge Handlungen getragene, intrinsisch verbundene Be-
ziehung: »lrgend etwas als Zweck oder Konsequenz in
Erwagung zu ziehen, zu wéahlen und zu verwirklichen,
heiBt, sich allen Ereignissen und Akten [also Teilhand-
lungen], die seine Mittel sind, mit gleicher Liebe und
Sorgfalt zuzuwenden« (EN: 345). Auch dieser Aspekt
kommt in Hiranos zeitintensiver textiler Arbeit zum Tra-
gen. Sie besteht aus repetitiven (man kdnnte sagen
gleichwertigen) Teilhandlungen, die kontinuierlich der
Aufmerksamkeit, Sorgfalt und Zuwendung bediirfen.

Drittens ist (und hier kann an bereits Erwahntes an-
geknilipft werden) das kiinstlerische Handeln bei Dewey

66 Vgl. Jota Mombaga: »Fiir einen ontologischen Schlagg, in:
Gabi Ngcobo (Hg.), We don’t need another hero, Berlin:
DISTANZ 2018, S. 46-53, hier S. 52 und K. B. Murr: » Asthetik
der Auflésung«, S.H 10.

67 Vgl.J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 206.
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156 immer auch ein Handeln fiirjemanden:®® »Umim wahren
Sinn kiinstlerisch zu sein, muss ein Werk auch asthetisch
sein, d.h., es muss auf eine genussvolle [...] Perzeption
ausgerichtet sein« (KE: 61).5° Wahrend Kiinstler:innen
arbeiten, so fahrt Dewey fort, verkorpern sie in sich die
Haltung der Betrachtenden. Der Wechsel der Perspektive
ist fur ihr Handeln richtungsweisend, was nach der Care-
Theoretikerin Nel Noddings eines der Schllisselmerkma-
le fiirsorgender Handlungen ist.”® Auf liebevolle und
flirsorgende Weise adressiert Hirano mitihrer Werkgrup-
pe aber nicht nur mdgliche Rezipierende, sondern auch
die in ihrer Abwesenheit anwesenden Trager:innen als
Individuen mit ihren persodnlichen Schicksalen und (Kor-
per-)Geschichten.

Die flirsorgende Dimension des kiinstlerischen Han-
delns erhellt und illustriert damit einen zentralen Zugriff
Deweys auf das Handeln insgesamt, der (wie im nun fol-
genden letzten Teil des Beitrags erlautert wird) auch
normatives Potenzial in sich birgt. Im klinstlerischen
Handeln stimmt namlich das, was getan wird, mit dem Wie
der Handlung, alsoihrer Art und Weise liberein; Form und
Substanz der Handlung fallen zusammen (KE: 129). Wenn
also mit den Medien einer kiinstlerischen Handlung fir-
sorglich umgegangen wird und die reziproke Mittel-
Zweck-Relation ermdglicht, dass jeder Teil des kiinstle-
rischen Prozesses von einer fiirsorgenden Haltung auch
gegenliber den Rezipierenden gepragt ist, scheint dies
ganz im Sinne einer care-ethischen Praxis der Achtsam-
keit zu sein, wie sie beispielsweise Elisabeth Conradi
entwickelt.”' Die relationale Grundstruktur kiinstlerischen

Handeln in den Kiinsten

Reihe Praktische Kunstphilosophie 01

68 Vgl. M. Jung: John Dewey on action, S. 159. Vgl. auch Ruth
Sondereggers Vortrag »Handeln ist nicht genug« an der
Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst Stuttgart:
https://campusgegenwart.de/ruth-sonderegger/
(abgerufen am 29.03.2025).

69 Hier kann auch an Deweys Verstandnis von Kunstwerken
erinnert werden, die erst in der Erfahrung anderer vollsténdig
werden (vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 125).

70 Vgl. Nel Noddings: Caring. A Relational Approach to Ethics &
Moral Education, Berkeley: University of California Press
2013, S.24.

71 Vgl. Conradi, Elisabeth: »Ethik der Achtsamkeit zwischen
Philosophie und Gesellschaftstheorie«, in: dies./Frans Vosman
(Hg.), Praxis der Achtsamkeit: Schllisselbegriffe der Care-Ethik,
Frankfurt am Main/New York: Campus 2016, S. 53-86.
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Handelns, dessen erfahrungstheoretische und ontolo-
gisch verflochtene Kehrseite die dsthetische Erfahrung
anderer ist, weist indessen mehr auf deren strukturelle
Verbindung mit Flrsorgepraktiken (wie sie Yuriko Saito
in Aesthetics of Care beschreibt) hin.”?

Kiinstlerisches Handeln als Paradigma’?

In diesem Beitrag stand eine rekonstruierende und an-
hand der Werkgruppe Berliner Family von Hirano exem-
plifizierende Analyse des kiinstlerischen Handelns bei
John Dewey im Mittelpunkt. Deweys Bestreben, trennen-
de Dualismen und elitédre Kunstauffassungen durch dy-
namisch verflochtene Gedankenfiguren zu ersetzen (KE:
17, 29f.), zeigte sich auf verschiedenen Ebenen. So wurde
das kiinstlerische Handeln im Rahmen des erfahrungs-
theoretischen Wechselverhéltnisses von Handeln und
Hinnehmen, die zwei Seiten einer Medaille bilden, ein-
gefihrt. Das kiinstlerische Handeln und die asthetische
Erfahrung wurden dabeiinihrer manifestierten Beziehung
als zwei sich stiitzende Seiten der hchsten, man kénnte
sogar sagen idealtypischen Form der Erfahrung identi-
fiziert. Deweys Vorstellung der wechselseitigen und
ausgezeichneten Umwandlung des immer sozialen und
umweltlichen inneren und auBeren Materials als Herz-
stlick einer kunstlerischen Handlung wurde im Zusam-
menhang mit den Konzepten des Ausdrucks, der Media-

72 Vgl Yuriko Saito: Aesthetics of Care. Practice in Everyday
Life, London: Bloomsbury 2022.

73 Dewey selbst verwendet den Begriff des Paradigmas meines
Wissens nicht. Ich kniipfe hier an Stefan Deines, Maria-
Sibylla Lotter und Judith Siegmund an, die alle dem kiinstle-
rischen (bzw. bei Deines dem kreativen) Handeln bei Dewey
einen paradigmatischen Status zuschreiben. Vgl. S. Deines:
»Kreativitat und Kritik«, S. 70. Vgl. auch: M.-S. Lotter:
»Erfahrung als Kunst«, S. 144. Vgl. des Weiteren J. Siegmund:
»Gedanken zu einer sozialen Handlungstheorie der Kunst,
S. 132. Spater verwendet Siegmund nicht mehr den Terminus
des Paradigmas, sondern bezeichnet Kunst angelehnt an
Hans Joas als »Prototyp« fir sinnerfiilltes Handeln. Vgl. J.
Siegmund: Zweck und Zweckfreiheit, S. 143-154. Michael
Réaber bezeichnet die Kiinste bei Dewey als Modell fiir die
Verbesserung gesellschaftlicher Umsténde. Vgl. Michael
Raber: »Philosophie der Kunst«, S. 25.
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litat und der Fiirsorge eingefuhrt. Insbesondere die bis-
lang in der Forschung unterbelichtete flirsorgende Di-
mension erwies sich dabei als aufschlussreich, um Dewe-
ys Handlungsbegriff in den Kiinsten neu zu perspektivie-
ren und das Potenzial einer Verbindung seiner astheti-
schen Uberlegungen mit feministischen Care-Theorien
aufzuzeigen.”* Aufbauend auf diese vorrangig rekonst-
ruierend-deskriptive Analyse moéchte ich nun ebenso
abschlieBend wie ausblickend skizzieren, inwiefern dem
kiinstlerischen Handeln bei Dewey ein paradigmatischer
Status zukommt beziehungsweise zugeschrieben wird.
Es lassen sich mindestens zwei theoretische Deu-
tungsversuche ausmachen, die allerdings eher nur an-
gerissen als erschopfend diskutiert werden kénnen. Auf
der einen Seite kann das kiinstlerische Handeln in seiner
dynamischen und intrinsischen Zweckhaftigkeit, die hier
als Mittel-Zweck-Relation gefasst wurde, als paradigma-
tische Handlungsform in einer demokratischen Gesell-
schaft betrachtet werden.”® Die offene, prozesshafte und
reziproke Struktur allen Handelns, die sich insbesondere
im klinstlerischen Handeln zeigt, ist bei Dewey in diesen
Lesarten grundlegend mit einer demokratisch organisier-
ten Gesellschaft verbunden, da sich nur hier die aktive
Teilhabe im wechselseitigen Anpassungsprozess an, mit
und in sozialen und umweltlichen Kontexten entfalten
kann.”® Diese These, dass kiinstlerisches Handeln und
asthetisches Erfahren als Paradigmen wirksam werden
und somit »nitzlich fiir die demokratische Gesellschaft«

74 Dieser Briickenschlag wird teilweise in rezenten Beitragen
angelegt, wobei der spezifische Einsatz dieses Beitrags,
klinstlerisches Handeln selbst und mit Dewey als Flirsorge
zu verstehen, fehlt. Vgl. J. Thompson: Care Aestheticsund Y.
Saito: Aesthetics of Care. Auch die 2025 an der University for
Humanistic Studies stattfindende Tagung des Care Ethics
Research Consortium widmet sich der Verbindung von Care
und Asthetik und konstituiert damit im internationalen
Rahmen dieses Forschungsfeld: https://cerc2025.com/
(abgerufen am 29.03.2025).

75 Vgl.J. Siegmund: »Gedanken zu einer sozialen Handlungs-
theorie der Kunst«, S. 132; Dies., Zweck und Zweckfreiheit, S.
154-161.

76 Vgl. S. Deines: »Kreativitat und Kritik«, S. 61f. Vgl. auch M.
Raber: »Philosophie der Kunst«, S. 173.
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seien,”” geht allerdings liber Deweys eigene dsthetische
Theoriebildung hinaus. Weder in seinem asthetischen
Hauptwerk noch im Kapitel zu den Kiinsten in Erfahrung
und Natur stellt Dewey selbst die Verbindung zu demo-
kratietheoretischen Fragen her.”8 Er mag sich zwar des-
sen bewusst gewesen sein, dass der Bezug auf ein uto-
pisches oder »kommunitaristisches«’® Potenzial der
Kiinste eine Steilvorlage fir eine argumentative Verbin-
dung von Kunst- und Demokratietheorie darstellt. Aber
ernimmt diese Herausforderung nicht an und lasst dieses
auch zeitdiagnostisch produktive theoretische Potenzial
brachliegen, was als eine der Schwachen seiner Theorie
ausgelegt werden kann. Zu seiner Verteidigung lieBe sich
zumindest argumentieren, dass er diesen Briickenschlag
schlicht nicht explizit ausformulieren mochte, da seine
schwerpunktmaBige Rahmung in den beiden genannten
asthetisch relevanten Werken weniger eine demokratie-
theoretische als eine erfahrungstheoretische ist.

Ein zweiter Deutungsversuch schlieBtan die Rolle der
Kiinste beim Erlernen einer Lebenskunst an, in der die

77 J.Siegmund: Zweck und Zweckfreiheit, S. 188 (Herv. i. Orig)
sowie dies.: Gedanken zu einer sozialen Handlungstheorie
der Kunst, S. 132.

78 InKunst als Erfahrung werden die Termini Demokratie oder
demokratisch nur zwei Mal und im Zusammenhang mit
Zitaten verwendet. Hier rekurriert Dewey auf die Begriffe
Universum (vgl. J. Dewey: Kunst als Erfahrung, S. 226) und
Zivilisation (ebd., S. 384). Damit ist der Bezug zu einer liber-
greifenden Ganzheit (oder besser: zur Einbettung allen
Handelns) zwar hergestellt, aber weniger demokratietheo-
retisch, sondern mehr im Sinn einer Sozialitat des Handelns,
die wiederum von einem anthropologisch akzentuierten
Naturalismus gerahmt wird. Im neunten Kapitel von
Erfahrung und Natur kommen die Begriffe Demokratie oder
demokratisch nicht vor. Vgl. ders., Erfahrung und Natur. Die
(als solche in diesem Kontext durchaus einleuchtenden)
Priméarbelege, die beispielsweise von Siegmund fiir eine
explizite Verbindung von asthetischen und demokratietheo-
retischen Uberlegungen herangezogen werden, stammen
dementsprechend auch aus den Schriften Demokratie und
Erziehung und Die Suche nach Gewissheit. Vgl. J. Siegmund:
Zweck und Zweckfreiheit, S. 156-158.

79 Brunkhorst, Hauke: »Demokratischer Experimentalismus,
in: ders. (Hg.), Demokratischer Experimentalismus. Politik in
der komplexen Gesellschaft, Frankfurt a.M.: Suhrkamp
22015, S.7-12, hier S. 9.
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Erfahrung selbst zur Kunst wird (EN: 340; KE: 388).8° Als
Zuspitzung dieser Lesart kann das kiinstlerische Handeln
(so der hier unterbreitete Vorschlag) als Mittel zum Er-
lernen einer Kunst des Handelns verstanden werden (KE:
388). Um dies zu verstehen, ist der anfangs genannte
Bezug auf Deweys zeitdiagnostische Perspektive wichtig,
denn: Die Vernachlassigung der handelnden Dimension
der Kiinste und deren Verweis in einen vom alltaglichen
Leben getrennten Bereich (auch durch die Dewey zufolge
fehigeleitete asthetische Theorie) ist fur ihn Ausdruck
und Symptom derselben Problematik (EN: 341; KE: 15f.;
377). Letztere, so lautet Deweys Zeitdiagnose, ist unter
anderem historisch gewachsenen und dualistischen
(Denk-)Strukturen geschuldet81 und auBert sich in einer
»Verengung, Verbitterung, Verkriippelung des Lebens,
eines vollgestopften, Ubereilten, verworrenen und extra-
vaganten Lebens« (EN: 341). Handlungen verfolgen nach
Dewey mithilfe rein instrumenteller (oder besser: instru-
mentalisierter) Mittel oberflachliche und im falschen
Sinne nitzliche Zwecke ohne Bedeutung (EN: 341). Er-
fahrungen kénnen so (zugespitzt gesagt) nicht gemacht,
sondern nur gesammelt werden (KE: 58). Vor diesem
Hintergrund kommt dem kiinstlerischen Handeln eine
zentrale Bedeutung zu. Es reiBt

»die Hullen herunter, die den Ausdruck der
Dinge der Erfahrung verbergen. Stumpf durch
Routine werden wir [...] neu belebt und fahig
uns selbst zu vergessen, indem wir uns in dem
Vergniigen wiederfinden, die Welt um unsin
ihren verschiedenartigen Eigenschaften und
Formen zu erfahren. [...] Wirkliche Kiinstler sind
um Kommunikation mitihrem Publikum bemiiht,
schlieBlich sind Kunstwerke die einzig moégli-
chen Mittel zur vollstandigen und ungehinder-
ten Kommunikation von Mensch zu Mensch in
einer Welt voller Kliifte und Mauern, die die
Gemeinsamkeit der Erfahrung einschranken.«
(KE:123f.)

Das kiinstlerische Handeln realisiert also bereits eine
von Dewey vermisste Kunst des Handelns, infolge derer

80 Vgl. M.-S. Lotter: »Erfahrung als Kunst«.
81 Vgl. J. Dewey: Die Suche nach Gewissheit, S. 8-10 und ders.:
Erfahrung und Natur, S. 337.
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wiederum Erfahrungen selbst zu Kunst werden kénnen.
Denn nur »wenn das RegelméaBige, sich Wiederholende
und das Neue, Kontingente in der Natur einander [...] in
einer produktiven Tatigkeit, die einen immanenten und
direkt genossenen Sinn besitzt, stitzen und durchdrin-
geng, kanndie Erfahrung zu Kunst werden (EN: 340, Herv.
FB). Demnach wird im kiinstlerischen Handeln zugleich
manifestiert und gelernt, was es bedeutet, ein handelnd-
hinnehmendes Lebewesen in einer (immer auch sozial
bestimmten) Umwelt zu sein, das sich seiner Einbettung
und Verbundenheit nicht nur bewusst ist, sondern gera-
de hieraus das Potenzial der Mitgestaltung und Verédnde-
rung schépft.8?

Hier schlieBt sich nun der Kreis zum ersten vorge-
stellten Deutungsversuch des kiinstlerischen Handelns
bei Dewey als demokratieférderndes und zugleich nurin
einer demokratischen Gesellschaft im vollen Sinne még-
liches Handeln. Dies mdchte ich abschlieBend an die
hervorgehobene flirsorgende Dimension kiinstlerischen
Handelns riickbinden. Denn dass Dewey als Pragmatist
gesellschaftstheoretisch auf eine Veranderung zum
»Guten« oder zumindest Besseren®3 hofft, wird und wur-
de auch in seinem kiinstlerischen Handlungsbegriff of-
fenbar. Insbesondere dessen flirsorgende Dimension
zeigt auf, dass Kunst »eine Art der Voraussage ist, wie sie
nicht in Tabellen und Statistiken anzutreffen ist, und sie
gibt Méglichkeiten menschlicher Beziehungen zu ver-
stehen, die nichtin Regel und Vorschrift, Ermahnung und
Verwaltung anzutreffen sind« (KE: 402, Herv. FB). Wie
diese Beziehungen firsorgend und im demokratischen
Sinn aussehen konnten, beschreibt beispielsweise die
feministische Politikwissenschaftlerin Joan Tronto.®* In
diesem Sinne ist das kiinstlerische Handeln selbst ein
Prozess, die Welt, in der man lebt, in eine andere zu ver-
wandeln« (EN: 342).

82 Vgl. S.Deines: »Kreativitat und Kritik«, S. 62f.

83 Zur gesellschaftstheoretisch melioristischen StoBrichtung
bei Dewey und im Pragmatismus insgesamt vgl. Festl,
Michael: »Einleitungg, in: ders., Handbuch Pragmatismus
(2018), S. VII-X, hier S.IX; zu ihrer handlungstheoretischen
Relevanz vgl. P. Dorstewitz: »Handlung, S. 49.

84 Vgl. J. Tronto: Caring Democracy. Markets, Equality, and
Justice, New York: New York University Press 2013.
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Handeln als Haltung'.
Der Handlungsbegriff
in der aktivistischen
Kunstpraxis

Marie Rosenkranz

Einfihrung

Thematisiert man das Tun von Klinstler:innen, tauchen
der Begriff der Praxis und der Handlungsbegriff haufig
beide nebeneinander auf, manchmal synonym. Das tragt
nicht gerade zur Ubersichtlichkeit der Theoriediskussio-
nen bei, zu denen dieser Band einige Positionen versam-
meln méchte.

Im Folgenden mochte ich daher versuchen, hier etwas
Ubersichtlichkeit herzustellen. Und ich méchte zeigen, wie
sich die soziologischen Begriffe der Praktik, der Praktiken
und der Praxis in ein komplizenhaftes Verhaltnis zu den
Handlungsbegriffen der Kunstphilosophie bringenlassen.

Dies wird sich auch deshalb nicht gleich nach ge-
lungenen Aufraumarbeiten anfiihlen, weil dabei noch ein
dritter, etymologisch verwandter Begriff ins Spiel kommt:

1 Der Titel ist eine Umkehrung des Titels von Raimar Stange/
Miriam Rummel/Florian Waldvogel: Haltung als Handlung -
das Zentrum fir Politische Schonheit, Miinchen: Schreiber
2018. Dieser Beitrag basiert auf meiner Dissertation
Umkampfte Kunst. Aktivistische Kunstpraktiken im Kontext
des Brexits. Wiesbaden: Springer VS 2024.
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derdeskinstlerischen Aktivismus.Ich werde jedoch dar-
legen, dass sich am Beispiel dieses fiir das Verstandnis
des Kunstfelds gegenwartig zentralen Phanomens des
Aktivismus wichtige Unterschiede aufzeigen lassen und
allen drei Begriffen — Praxis, Handlung und Aktivismus -
hier eine eigene Rolle zukommt.

In der Kunstphilosophie wird mit dem Handlungs-
begriff eine »Veranderungsqualitit«? des Handelns
betont und dieses so vom bloBen Verhalten oder dem
Geschehen unterschieden. Im Aktivismus wird diese
Veranderungsqualitat des kiinstlerischen Handelns be-
sonders stark in den Vordergrund gestellt —im Hinblick
auf politische Verhaltnisse. Vom Aktivismus geht eine
Haltung des Handelns aus; vollig entgegen stiinde es
Aktivistxinnen, die politischen Verhaltnisse einfach aus-
zuhalten. Mein Beitrag erldutert dies anhand eines kiinst-
lerischen Beispiels: dem »Activation Weekend for the
Arts« des Kollektivs Keep it Complex, Make it Clear!, das
sich im Nachgang des Brexit-Referendums bildete. In
diesem Beitrag untersuche ich am Beispiel des Kollektivs,
wie aktivistische Kiinstler:innen den Begriff des Handelns
einsetzen und wie sie dabei reflektieren und gestalten,
was die politischen Handlungsmaoglichkeiten der Kunst
ausmacht -doch zunachst zu den Begriffen.

Praxis, Handlung, Aktivismus

Der Versuch, den Praxisbegriff auf aktuelle Entwicklun-
gen in der Kunst anzuwenden, ohne Verwirrung auszu-
I6sen, ist nicht ganz trivial. Denn der Begriff wird im
kiinstlerischen Feld selbst verwendet und ihm kommen
dort spezifische Funktionen zu. Kiinstlerische Praxis,
artistic practice, und Klinstler:innen als practitioner-die-
se Variationen des Praxisbegriffs erlaubten es angesichts
einer in den 1970er Jahren durch Lucy Lippard konsta-
tierten »Dematerialisierung von Kunst«,® den engen Be-

2 Eva Schirmann: »Sagen, Zeigen, Handeln, in: Daniel M.
Feige/Judith Siegmund (Hg.): Kunst und Handlung.
Asthetische und handlungstheoretische Perspektiven,
Bielefeld: transcript 2015, S. 53-72, hier S. 56.

3 John Chandler/Lucy Lippard: »Dematerialization of Art«, in:
Lucy Lippard (Hg.): Changing. Essays on Art Criticism, New
York: Dutton 1971, S.255-267.



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

griff des materiellen Kunstwerks um kiinstlerische Ver- 169
fahren und Prozesse zu erweitern. Um beispielsweise
dieser Bedeutung nicht in die Quere zu kommen, soll
zunachst erklart werden, wie sich der soziologische Be-
griff der Praktik bzw. der Praktiken vom Praxisbegriff im
Feld unterscheiden lasst. Andreas Reckwitz definiert
eine Praktik als eine wiederholbare »Art von Verhalten,
die koérperliche und geistige Aktivitaten, Dinge und deren
Verwendung sowie Wissen verbindet und umfasst: in
Form von Verstandnis, Know-how, Geflihlszustanden und
Motivationen«.* Als »routineméaBige Art und Weise, wie
Korper bewegt, Objekte gehandhabt, Subjekte behandelt,
Dinge beschrieben und die Welt verstanden«® werden,
wohnt Praktiken ein Wissen inne, das sie in einer be-
stimmten Zeit situiert.

Praktiken gescheheninsofern nicht einfach, sondern
ihnen liegt eine Intentionalitat zugrunde: »bestimmte
Dinge zu wollen oder zu wiinschen und andere zu ver-
meiden«®. Diese lose Form der Intentionalitat ist ein
haufig angefihrtes Kriterium, durch das sich der Begriff
der Praktiken vom soziologischen Handlungsbegriff’
unterscheidet. Zudem geht Praktiken kein starres Subjekt
voraus, sondern es wird davon ausgegangen, dass eine
bestimmte Form aktivistischer Subjektivitat durch die
Ausfiihrung von Praktiken temporar erzeugt und vollzo-
gen wird. Praktiken sind also immer auch Subjektivie-
rungsweisen.

Praktiken zeichnen sich weiterhin durch Relationali-
tat aus. Einerseits in der Zeit: Praktiken sind immer »Fol-
gepraktiken«, »sie ereignen sichim Anschluss an bereits
geschehene Praktiken und erzeugen nun gerade dadurch
eine Praxis als Vollzugswirklichkeit, die sich aus der Ver-

Handeln als Haltung. Der Handlungsbegriff in der aktivistischen Kunstpraxis Marie Rosenkranz

4  Andreas Reckwitz: »Toward a Theory of Social Practices: A
Development in Culturalist Theorizing«, in: European Journal
of Social Theory 5/2 (2002), S. 243-263, hier S. 249.

5 Ebd., S.250.

Ebd., S.254.

7  DerHandlungsbegriff der Soziologie beschreibtim
Anschluss an Parsons haufig ein »Moment des Verhaltens,
das zielgerichtet ist, in Situationen der Orientierung
stattfindet, normativer Regelung unterliegt und der
Motivation des Akteurs folgt«. Klimke et al. (Hg.): Lexikon zur
Soziologie, 6. Auflage, Wiesbaden: Springer 2020, S. 300.
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kettung von Einzelpraktiken als Ereignisse bildet«.® An-
dererseits im Raum des Sozialen: Praktiken stilitzen sich
auf »praktische Wissensformen«® und beziehen sich auf
Korper, Artefakte und Diskurse und integrieren sie. Ver-
standen auf diese Weise hat der Begriff der Praktiken in
der Soziologie unter anderem den Nutzen, scheinbar
homogene soziale Phdnomene in ihren vielgestaltigen
Auffihrungen analysierbar zu machen. Er schreibt einer
Vielzahl von Akteuren eine Beteiligung am Zustandekom-
men und der Auflosung sozialer Ordnungen zu.

Dass Handlungs- und Praxisbegriff im Diskurs liber
aktivistische Kunst trotzdem haufig synonym verwendet
werden, liegt nicht zuletzt an der hybriden Natur des
Gegenstands. Er bewegt sich zwischen Kunst und Politik
und ist so auch ein Gegenstand, der durch verschiedene
Wissenschaften betrachtet wird.'®

Waéhrend die Soziologie den Handlungsbegriff in-
zwischen eher meidet, weil er gegenliber dem Praxis-
begriff ein zu starkes, dem Handeln vorausgehendes
Subjekt suggeriert, wahrt der Handlungsbegriff in den
Kunstwissenschaften (und der Kunstpraxis) interessan-
terweise entgegen dieser Theorieentwicklung fort. Hier
scheint mit dem Begriff des Handelns namlich etwas
Bestimmtes betont zu werden: die Kontingenz einer sich
im Kunstfeld verbreitenden Zwecklogik," die in Form ei-
nes autonomiekritischen kiinstlerischen Gestus das
Handeln affirmiert. Der Pappkamerad, gegen den sich
dieser offene Handlungsimperativ richtet, ist die Kunst-
autonomie —im Sinne Kants, aber auchim Sinne der Frank-
furter Schule. Sie vertrat die gesellschaftliche Funktion

8  Frank Hillebrandt: »Was ist der Gegenstand einer Soziologie
der Praxis?«, in: Franka Schafer/Anna Daniel/Frank
Hillebrandt (Hg.): Methoden einer Soziologie der Praxis,
Bielefeld: transcript 2015, S.15-36, hier S. 17.

9  Andreas Reckwitz: »Die Reproduktion und die Subversion
sozialer Praktiken. Zugleich ein Kommentar zu Pierre Bourdieu
und Judith Butler«, in: Karl H. Hérning/Julia Reuter (Hg.):
Doing culture: neue Positionen zum Verhaltnis von Kultur und
sozialer Praxis, Bielefeld: transcript 2004, S. 40-54, hier S.45.

10 Fireinen Forschungsstand vgl. Marie Rosenkranz:
Umkampfte Kunst. Aktivistische Kunstpraktiken im Kontext
des Brexits. Wiesbaden: Springer VS 2024.

11 Judith Siegmund: Zweck und Zweckfreiheit: Zum Funktions-
wandel der Kiinste im 21. Jahrhundert, Stuttgart: Metzler
2019.
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von Kunst als Funktionslosigkeit: Erst als »Absage an den
Markt«, im »Dasein des Nutzlosen«,'? komme der Kunst
ein gesellschaftlicher Nutzen zu. Das Postulat, das kriti-
sche Potenzial der Kunst sei in einer solchen Verweige-
rungsgeste am ehesten verwirklicht, wird durch die
heute sehr verbreiteten aktivistischen Ansatze grund-
legend in Frage gestellt.

Obwohl langst von einer »aktivistischen Wende«'3im
Kunstfeld die Rede ist, ist eine genauere Auseinander-
setzung mit dem Begriff des Aktivismus nochim Gange.™
Es gibt eine Vielzahl an alternativen Begriffen, mit denen
eine Veranderung der kuinstlerischen Praxis hin zu einer
starkeren Einmischung in soziale und politische Verhalt-
nisse beschrieben wurde: relational aesthetics'®, parti-
cipatory art'®, social practice art", collaborative art'é,
new genre public art'®, socially engaged art?°, von Claire
Bishop zusammengefasst als ein »expanded field of
post-studio practices«.?!

In dieser Begriffslandschaft betont die Bezeichnung
»aktivistisch« meist den Anspruch von Kunstler:innen,

12 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno: Dialektik der
Aufklarung. Philosophische Fragmente, 23. Aufl., Frankfurt
a.M.: Fischer Taschenbuch Verlag 2017, S. 192.

13 Gregory Sholette: The Art of Activism and the Activism of Art,
London: Lund Humphries 2022.

14 Marie Rosenkranz: Umkampfte Kunst; Annika Weinert-
Brieger: Akteur-Kunst-Theorie. Ubersetzungen zwischen
Akteur-Netzwerk-Theorie, Kunst und Visueller Kultur,
Wiesbaden: Springer VS 2024.

15 Nicolas Bourriaud: »Relational Aesthetics. Art of the 1990s«,
in: Stedelijk Museum Amsterdam/Universiteit van
Amsterdam (Hg.): Right About Now. Art & Theory since the
1990s, Amsterdam: Valiz 2008, S. 45-57.

16 Claire Bishop: Artificial Hells: Participatory Art and the
Politics of Spectatorship, London: Verso 2012.

17 Gregory Sholette: »After OWS: Social Practice Art,
Abstraction, and the Limits of the Social, in: E-Flux Journal,
2012.

18 Grant H. Kester: The One and the Many: Contemporary Colla-
borative Artin a Global Context, Durham: Duke University
Press 2011.

19 Suzanne Lacy (Hg.): Mapping the Terrain. New Genre Public
Art, Winnipeg: Bay Press 1994.

20 Nato Thompson: Living as form: Socially Engaged Art from
1991-2011, New York: Creative Time Books 2012.

21 C.Bishop: Artificial Hells, S. 1.
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direkt — das hei3t nicht tiber den Umweg einer den Be-
trachter:innen ermdglichten dsthetischen Erfahrung?? -
auf politische und soziale Verhaltnisse Einfluss zu neh-
men.23 Das Prinzip der direkten Aktion, das der anarchis-
tischen Bewegung entstammt,?* suggeriert eine Absage
an das, was haufig unter dem Begriff politische Kunst
gefasst wird: Kunst »iber« Politik, die sich auf die Dar-
stellung und Reflexion politischer Verhaltnisse be-
schrankt.?® Wie dieses direkte Handeln aussehen kann
und mit welchen Gesten es einhergeht, zeige ich im fol-
genden Teil.

Keep it Complex, Make it Clear!

Im Folgenden moéchte ich diese nun unterschiedenen
Begriffe auf ein kiinstlerisches Beispiel anwenden und
dabei zeigen, wie Kinstler:innen, die im Zuge eines
kontingenten politischen Ereignisses wie des Brexits zu
Aktivist:innen wurden, zum kiinstlerischen Handeln
aufrufen. Keep it Complex, Make it Clear!, die ich in
diesem Beitrag als Keep it Complex abkirze, sind ein
Kollektiv, das aus einer durch Kiinstler:innen initiierten

22 Karen van den Berg, Philipp Kleinmichel und Cara M. Jordan
sprachen in diesem Zusammenhang von Kiinstler:innen, die
ihre Rolle als »supplier of an aesthetic experience« hinter-
fragten. Vgl. Karen van den Berg/Philipp Kleinmichel/Cara M.
Jordan: »Introduction: From an Expanded Notion of Art to an
Expanded Notion of Society«, in: dies. (Hg.): The Art of Direct
Action: Social Sculpture and Beyond, Berlin: Sternberg Press
2019, S. vii-xiv.

23 Eine der ersten, die ihre klinstlerischen Arbeiten als aktivis-
tisch bezeichnete, war Lucy Lippard in ihrem Essay Trojan
Horses: Activist Art and Power von 1984. Lippard argumen-
tierte darin: Wahrend politische Kunst »sozial betroffen« sei,
sei aktivistische Kunst »sozial involviert«. Lucy Lippard:
»Trojan Horses. Activist Art and Powerg, in: Brian Wallis
(Hg.): Art after Modernism: Rethinking Representation, 6.
Aufl., New York/Boston: MIT Press 1984, hier S. 349.

24 David Graeber: Direct Action. An Ethnography, Edinburgh: AK
Press 2009.

25 Karenvan den Berg: »Socially Engaged Art and the Fall of the
Spectator since Joseph Beuys and the Situationists, in:
Karen van den Berg/Cara M. Jordan/Philipp Kleinmichel
(Hg.): The Art of Direct Action: Social Sculpture and Beyond,
Berlin: Sternberg Press 2019, S.1-40, hier S.9.
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Remain-Kampagne im Vorfeld des Referendums her-
vorgegangen ist.2® Keep it Complex sind somit ein Bei-
spiel dafiir, wie aus einzelnen aktivistischen Aktionen
langfristig agierende kiinstlerisch-aktivistische Netz-
werke wurden. Das Kollektiv versteht sich als eine
»kollaborative und sich entwickelnde Organisation, die
politische Probleme durch Ideen und Aktionen konfron-
tiert«. Ein Format der Organisation sind die jahrlich
stattfindenden »Activation Events«, die am Anfang des
Jahres dazu dienen sollen, aktivistisch-kilinstlerische
Aktionen zu planen und Kooperationen zwischen den
weiteren teilnehmenden Kiinstler:innen des Netzwerks
anzustoBen. Der Versuch des folgenden Abschnitts ist
es, anhand einer Analyse des »Unite Against Dividers —
Activation Weekend for the Arts« (2017) darzustellen,
mit welchem Begriff kiinstlerischen Handelns Kiinst-
ler:innen selbst operieren, wenn sie einer aktivistischen
Praxis nachgehen.

Das »Unite Against Dividers -
Activation Weekend for the Arts«

Das »Activation Weekend for the Arts« fand im Januar
2017 in einem leerstehenden Kongressgebaude in East
London statt. Unter dem Titel »Unite Against Dividers«
sollten Kuinstler:innen aus der sozial engagierten Kunst-
praxis fur die politischen Folgen des Brexit-Referendums
sensibilisiert werden. Denn der Brexit, so das Kollektiv in
seinen Ankundigungsmaterialien, produziere ein »toxi-
sches Umfeld« fiir die sozial engagierte Kunstproduktion.
Das Kollektiv richtete sich damit aber nicht nur gegen die
sich durch den Brexit verschlechternden Produktionsbe-
dingungen, sondern auch gegen ein allgemeineres kul-
turelles Klima, in dem insbesondere Migrant:innen das

26 Die Grassroots-Kampagne war bereits wenige Monate
spater offline, weshalb ich an dieser Stelle nicht auf die
Website verweisen kann. EU-UK war der Versuch einer
Buindelung von kiinstlerischem Engagement fiir einen
Verbleib in der EU. Dazu gehdrte das Pooling von Postern,
klassische Kampagnenarbeit in FuBgangerzonen, bei denen
Sticker ausgegeben und Gesprache gefiihrt wurden, aber
auch die Vereinfachung der Stimmabgabe durch aufgestellte
Laptops, bei denen man sich fiir die Wahl registrieren konnte.
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Lebenim UK erschwert wurde und das die Initiator:innen
mit Sorge betrachteten.

Da es sich um eine rekonstruierende Analyse handelt,
habe ich mich dem Ansatz von Keep it Complex anhand
dokumentarischer Materialien angenahert. Hierzu wur-
den vielféltige 6ffentliche Materialien herangezogen,
darunter die Mission des Kollektivs, Programmbhefte,
Poster, Fotos, Videos, Presseartikel und Interviews. Auch
einige Artefakte, die im Zuge des Wochenendes vor Ort
eine Rolle spielten, wurdenim Hinblick auf ihre Inhalte und
Funktion betrachtet, etwa ein Handbuch fiir die teilneh-
menden Kiinstler:innen. Zudem wurde auf einige Daten
aus einem persodnlichen Interview mit einer der Protago-
nist:innen des Kollektivs, Kathrin Bohm, zurlickgegriffen,
welches ich im Zuge der Arbeit an meiner Dissertation
gefiihrt habe.?”

Das Wochenende begann mit einem Abendessen in
einem Kunstraum, bei dem 30 Politiker:innen, Aktivist:in-
nen und Kiinstler:innen zusammentrafen. Auch das Pro-
gramm am Samstag, an dem rund 130 Personen teilnah-
men, begann mit einem Essen: einem Friihstlick, bei dem
nationale Fruhstlickspezialitaten unterschiedlicher euro-
paischer Lander als Karte von Europa auf einem Tisch
arrangiert wurden. Es folgte eine »assembly«, eine ple-
nare Vorstellungsrunde, bei der —so B6hm im Interview -
auch einige »Grundregeln« fiir den Umgang miteinander
prasentiert wurden. So sollten Prinzipien des »Zuhorens,
des sich gegenseitig Platzgebens« vermittelt werden, die
im anschlieBenden Workshop-Programm umgesetzt
wurden.

Die physische Versammlung in London wurde am
Sonntag zu einem Arrangement dezentraler Satellit-Ver-
anstaltungen. An unterschiedlichen Ortenin London und
dem gesamten UK fanden kleinere Events statt, die sich
einigen kiinstlerisch-aktivistischen Praktiken widmeten:
Es gab einen Gesangsworkshop zum Thema der politi-
schen Stimme, einen Workshop, bei dem Flaggen designt
wurden, eine Manifesto-Schreibwerkstatt sowie dezen-
trale Mittagessen in Kunstinstitutionen in Birmingham,
Middlesborough, Margate, Glasgow und Nottingham.

Was an dem Beispiel fir die hiesige Fragestellung
interessant erscheint, ist der Umstand, dass es sich nicht

27 Marie Rosenkranz: Umkampfte Kunst.
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um bloBe Mobilisierung handelt — also einen bloBen Auf-
ruf zum Handeln -, sondern auch das Handeln selbst re-
flexivzum Thema wurde. So gingen die Namen der einzel-
nen Kunstler:innen im Titel des Kollektivs auf. Damit
wurde kommuniziert, dass sich aus dem kiinstlerischen
Handeln im Kontext dieser aktivistischen Initiative kein
Kapital fiir eine kiinstlerische Karriere schlagen lassen
solle. Im Interview erklart Bohm zudem das Prinzip der
»Selbstorganisation«?® als zentral fiir ihren Ansatz kol-
lektiven Handelns: Die Kinstler:innen schufen einen
Rahmen, indem die Teilnehmenden einigen Spielraum zur
Ausgestaltung der Programmpunkte hatten und eingela-
denwurden, selbst Beitrdge anzubieten. Auch Inklusivitat
und Niedrigschwelligkeit war den Organisator:innen
wichtig; es wurde »safe-guarding« betrieben, der Ver-
such, einen geschiitzten Raum fur die Teilnehmenden zu
schaffen, in dem »niemand beurteilt wird«.?° Dies gelte
auch im Hinblick auf Handlungsressourcen: Wenn aus
dem Wochenende - etwa aufgrund von Care-Arbeit-kein
aktivistisches Engagementin Vollzeit hervorgehen kénne,
dann sei das eben so.

Durch diese Elemente wird deutlich, dass Keep it
Complex nicht nur ein politisches Ziel verfolgt — die Kunst-
szene zum Engagement gegen den Brexit und seine Fol-
gen zu mobilisieren -, sondern auch darauf abzielt, die Art
und Weise, wie Aktivismus ausgefiuhrt wird, sprich das
Handelns selbst unter bestimmten politischen Gesichts-
punkten zu gestalten. Dabei stellen die Klnstler:innen
heraus, dass aktivistisches Handeln sowohl notwendig
erscheint als auch ein Privileg darstellt. Notwendig er-
scheint es deshalb, weil gerade sozial engagierte Kiinst-
ler:innen, die mit sozialen Beziehungen kiinstlerisch ar-
beiten, den anti-migrantischen Hass, welchen die Brexit-
Debatte befeuerte,3° nicht mehr ignorieren kénnen. Um

28 Kathrin Bohm, Personliches Interview, 27. November 2020, S. 3.

29 »Also wenn jemand sagtich bin nur heute da und nie mehr:
Auch okay. Genauso ok, wie wenn jemand sagtich schmei
meine Karriere hin und werde Vollzeitaktivistin. Also dieses
nicht ausschlieBende Bewerten war total wichtig.« K. Bohm:
Personliches Interview, S. 4.

30 Magdalena Nowicka: »Cultural Precarity: Migrants’ Positio-
nalities in the Light of Current Anti-Immigrant Populism in
Europe, in: Journal of Intercultural Studies 39/5 (2018), S.
527-542.
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ein Privileg handelt es sich deshalb, weil es auch zuvor
schon anti-migrantisches Ressentiment gegeben habe,
dem aber noch kein derart offen artikuliertes Engagement
entgegenstand.ImInterview erklart Kathrin Béhm: »BloB
weil zum ersten Mal weiBBe deutsche Kiinstlerinnen Xe-
nophobia erlebt haben, heiB3t das nicht, dass es das vor-
her nicht gab.« Die Frage »Wer darf hier sein in GroBbri-
tannien?« sei mit dem Brexit »total wichtig« geworden,
allerdings sei die breite Reaktion der Kulturszene auch
selbstentlarvend, weil es auch vorher schon Solidaritats-
bedarf gegeben habe.?' Auch wird zwar zum Aktivismus
animiert, allerdings werden die Grenzen eines solchen
markiert: »don’t fetishise exhaustion, take time off«, was
auf das Phanomen des activist burnout verweist.3?

Insgesamt findet hier also nicht bloB eine blinde ak-
tivistische Mobilisierung innerhalb des Kunstfelds statt,
sondern es gibt auch ein selbstreflexives Moment, ein
Bewusstsein fiir die Gestaltbarkeit der Praxis, die ich an
dieser Stelle als eine exemplarische Form kiinstlerischen
Handelns einbringen will. Gerade Aktivismus von Kiinst-
ler:innen, so die Haltung des Kollektivs, muss seine kon-
tingenten politischen Bedingungen reflektieren und of-
fenlegen: die Ungleichheit von Ressourcen, die Politisie-
rungsmomente, aber auch den 6kologischen Impact
derartiger Versammlungen. All das sei von sozialen Be-
dingungen abhéangig.

Ein weiterer Aspekt, den ich anfiihren und mit dem-
selben Beispielillustrieren méchte, ist die Dimension des
kollektiven Handelns. Schon seit einigen Jahren erleben
kollektive und kooperative Ansatze im Feld der Kunst
einen Aufschwung, besonders im Kontext des Aktivis-
mus.33 Es entstehen immer haufiger Biindnisse zwischen
unterschiedlichen kiinstlerischen Akteur:innen. Im Kon-
textdes Rechtsrucksisthier etwa das Biindnis Die Vielen®*

31 K.Bohm:Personliches Interview, S. 2.

32 Vgl hierzu beispielhaft Paul C. Gorski: »Fighting Racism,
Battling Burnout: Causes of Activist Burnoutin US Racial
Justice Activistsg, in: Ethnic and Racial Studies 42/5 (2019),
S.667-687.

33 MariaLind: »The Collaborative Turng, in: dies./Johanna
Billing/Lars Nils (Hg.): Taking the Matter into Common
Hands: On Contemporary Art and Collaborative Practices,
London: Black Dog 2007, S.15-31.

34 Die Vielen, https://dievielen.de (Zugriff am 09.11.2020).
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zu nennen, das angesichts der Wahlerfolge rechter Par-
teien und antidemokratischer Entwicklungenin Deutsch-
land und Europa unterschiedliche Handlungsoptionen

und Strategien der Kiinste diskutiert. Auch bei den Kur-
zungen in der Berliner Kulturpolitik zeigte sich zunachst

die vereinende Kraft eines politischen Eingriffs ins Kunst-
feld: Uber 2500 Kulturakteure gingenim November 2024

gemeinsam auf die StraBe.3® Bei Biindnisbildungen geht

es einerseits um kulturpolitische Interessenvertretung

und eine Verstandigung innerhalb der Kiinste, wie mit sich

teils drastisch wandelnden politischen Bedingungen fiir
die Kunst umzugehen ist. Andererseits verfolgen Bund-
nisse haufig auch das Ziel, die Kiinste zu mobilisieren, um

die politische Debatte zu beeinflussen.

Indem Ansatz von Keep it Complex zeigen sich zwei
Auspragungen kollektiven Handelns: erstens in der Or-
ganisationsform von Keep it Complex selbst, in der die
individuellen Kiinstler:innen als Organisator:innen einer
konkreten physischen Versammlung agieren, und zwei-
tens in der Initiative eines Uber den Termin des »Activa-
tion Weekends« hinausweisenden groBeren Netzwerks.
BeiKeep it Complex gibt es keine Arbeit am gemeinsamen
Kunstobjekt, sondern am Kollektiv sind mehrere Indivi-
duen beteiligt, die auBerhalb des kollektiven Zusammen-
hangs einer eigenen sozial engagierten Kunstpraxis
nachgehen. Dieses Verhaltnis von individueller Praxis und
kollektivem aktivistischem Handlungszusammenhang
wird durch ein konkretes ldentifikationsangebot des
Kollektivs geordnet. So wird im Kontext des »Activation
Weekends« der Charakter Zella/Flo Kennedy aus dem
feministischen Science-Fiction-Film »Born in Flames«
zitiert:

»There's always talk about unity; we need unity,

unity, unity. But | always say;, if you were the

army and the school and the head of the health

institution and the head of the government, and

all of you had guns, which would you rather see

35 Tagesschau: »Berlin: Berliner Kulturschaffende demonst-
rieren mit>Trauermarsch< gegen Haushaltskiirzungenx,
https://www.tagesschau.de/inland/regional/berlin/rbb-
berliner-kulturschaffende-demonstrieren-mit-trauer-
marsch-gegen-haushaltskuerzungen-100.html (Zugriff am
02.12.2024).
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come through the door: one lion, unified, or five

hundred mice?«

Anstatt einer starken singularen Figur wird hier die Stra-
tegie der Vielen als Ideal abgerufen. Der Kern dieses
Kollektivitatsverstandnisses ist es, dass es kein institu-
tionalisiertes oder essentialistisches Verstdndnis von
Gemeinschaft geben muss und dass sich Macht auch
Uiber Praktiken der »Synchronisierung«3® individueller,
kleiner Aktionen herstellen lasst.

Eine Abkehr von singularer Autorschaft ist in einem
solchen Projekt nicht nur eine Gegenbewegung zur
modernen Kiinstlerfigur des »solitdren Genies«,3” son-
dern auch eine Abkehr von essentialistischen Gemein-
schaftskonzepten. Denn im Kontext des Brexits wiesen
Pro-Brexit-Politiker:innen der Kunst haufig eine die
Nation verbindende Rolle zu. Im Jahr 2018 kiindigte die
Premierministerin Theresa May etwa ein »Festival of
Brexit Britain« an, mit dem Ziel, angesichts der zuneh-
menden Spaltung der Gesellschaft eine positive Stim-
mung zu verbreiten.®® Der Kunst wurde dadurch die
Rolle zugeschrieben, zu einem nationalen Gemein-
schaftsverstandnis beizutragen.

Vor diesem Hintergrund gewinnen fluide Kollektivi-
tatskonzepte, wie sie bei Keep it Complex sichtbar wer-
den, auch symbolischen Wert. Anstatt Einheit zu be-
schwoéren, wird hier ein kollektives, loses, niedrigschwel-
liges politisches Handeln inszeniert und im Rahmen von
Aktionen wie dem »Activation Weekend« als kritische
Praxis hervorgehoben.3®

Die politischen Aspekte dieser Praxis, die sich bei
Keep it Complex zeigt, gewinnen ihren spezifischen Sinn
fur die Debatte um kiinstlerisches Handeln insbesonde-

36 Kaivan Eikels: Die Kunst des Kollektiven. Performance
zwischen Theater, Politik und Sozio-Okonomie, Paderborn:
Fink 2013.

37 G.H.Kester: The One and the Many, S. 3.

38 Vgl.Buchan, Lizzy: »Britain to Hold Post-Brexit Festival
Celebrating Culture, Sport and Innovation, Theresa May
Announcesg, in: The Independent vom 29. September 2018,
https://www.independent.co.uk/news/uk/politics/brexit-
latest-theresa-may-the-festival-culture-innovation-sport-
great-exhibition-queen-victoria-a8561021.html (Zugriff am
14.04.2025).

39 K.Bo6hm:Personliches Interview, S. 6.



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

re dann, wenn man sie nicht nur in ihrem politischen
Kontext, sondern auch vor dem Hintergrund einiger Kon-
zepte aus der Kunst betrachtet, von denen sich diese
Praxis performativ abgrenzt, darunter singulédre Autor-
schaft, aber auch Originalitat. Besonders deutlich werden
diese Abgrenzungen im Handbuch zu dem Aktivierungs-
wochenende, in dem es ein »Glossary of common art
activist types«“° gibt, welches unterschiedliche Typen
von Kunstaktivistxinnen mitihren Selbstverstandnissen
ironisch kommentiert. Das Handbuch wurde zu Beginn
des Wochenendes verteilt, das heiBt das Glossar bot
auch den Teilnehmenden eine Art Kontrasthintergrund,
vordem sie ihr eigenes aktivistisches Selbstverstandnis
entwickeln konnten. In dem Glossar schwingt deutliche
Kritik an bestimmten kiinstlerisch-aktivistischen Selbst-
verstandnissen mit, etwa an dem Verstandnis von enga-
gierter Kiinstlerschaft als »male ego response unit«: »I'm
going to make a VERY important and relevant art work
about this.« Hier wird eine als vorwiegend méannlich ge-
sehene Haltung kritisiert, die eigene Kunst durch eine
politische Aufladung zu liberhéhen. Kritisch betrachtet
wird auch die Figur des »romantic personal narrative
activist«: »lfeel like aFrench resistance fighter during the
Vichy regime.« Damit distanziert sich Keep it Complex von
einer Romantisierung von Protest, die zur eigenen Auf-
wertung dient. Die Figur »insecure organiser: Let's do
something, but what?« scheint dabei am ehesten die
Zielgruppe von Keep it Complex abzubilden. Das Glossar
der Aktivist:innen zeigt auch, vor welchem Hintergrund
das Kollektiv Keep it Complex selbst seine Arbeitsweise
entwickelte bzw. welche Typen von Aktivist:innenim Feld
zuvor beobachtet wurden. Das Kollektiv setzte sich zum
Ziel, denjenigen Hilfestellung zu leisten, die denken:
»Let’s do something, but what?« Es wurden Ressourcen
und Kontakte fir ein iber das Wochenende hinauswei-
sendes Handeln zur Verfigung gestellt, und zugleich
wurde anerkannt, dass eine Fortsetzung des Engage-
ments auch mit Privilegien zu tun hat.

40 Keep it Complex, Make it Clear: »Programme >Unite Against
Dividers — An Activation Weekend for the Arts««, 2017.
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Kiinstlerisches Handeln als reflexive und kollektive
aktivistische Praxis

Mindestens zwei Aspekte an dem Beispiel Keep it Com-
plex halteichim Hinblick auf die eingangs aufgeworfenen
Fragestellungen nach Zusammenhang und Differenz von
Praxis-, Handlungs- und Aktivismusbegriff fir interes-
sant: erstens den Umstand, dass es bei dem Beispiel nicht
nur um politische Ziele geht, sondern haufig auch eine
besondere, unter politischen Gesichtspunkten gestalte-
te Auffuhrungsweise derjenigen Praktiken, mit denen
diese erreicht werden sollen.

Zweitens gibt es ein vorausgesetztes Einverstandnis,
dass gehandelt werden misse: Nicht die Frage, ob, son-
dern wie gehandelt werden muss, ist Gegenstand der
untersuchten Versammlungen. Die beteiligten Kiinstler:in-
nen entwerfen dazu nicht nur Kampagnen und Aktionen,
sondern sie handeln auch miteinander die Prinzipien aus,
denen diese unterliegen, und reflektieren die politischen
Bedingungenihres aktivistischen Handelns selbst. Kiinst-
lerisches Handeln in einem politischen Kontext wird als
etwas verstanden, das einen hohen Reflexionsbedarf mit
sich bringt: Welche politischen Anlésse bringen Kiinst-
ler:innen Uberhaupt zum Handeln? Wer kann sich leisten,
aktivistisch zu handeln, wer nicht? Und woher kommen die
Praktiken, welche die Aktivist:innen nutzen?

Dabei steht nicht nur eine Vorstellung von Autonomie
im Fokus der Kritik, sondern damit verbunden auch eine
Vorstellung singularer Kiinstlerschaft. Es gibt einen kol-
lektiven Zusammenhang, in dem gehandelt wird, und dies
wird betont. Dennoch wird nicht einfach eine gemeinsa-
me, geschlossene Handlungsform inszeniert, sondern
gerade Wert gelegt darauf, Raum zu lassen fiir individu-
elle Praxen, Bediirfnisse und Ressourcen sowie lose statt
institutionalisierte Verbindungen.

Dieser Beitrag hat sich dem Begriff des kiinstleri-
schen Handelns aus der Perspektive des Aktivismus
genahert, unter differenzierender Bezugnahme auf zwei
vermeintliche Synonyme: Praxis und Handlung. Handeln
wurde in diesem Kontext als ein bestimmtes Ethos be-
schrieben, eine in Praktiken performte politische Haltung

—gegen das passive Aushalten von Politik, und damit auch
gegen eine passive Rolle der Kunst. Die in dem Beispiel
des »Activation Weekends« sichtbare Affirmation dieses
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Handelns geht mit einer Verschiebung einher: von einem
klinstlerischen Handeln, das sich Uber die Erzeugung
einer bestimmten Rezeptionserfahrung bei einem Publi-
kum definiert, hin zu einer Betonung des Aktivwerdens
von Kinstler:innen. Im Kontext scheint klinstlerisches
Handeln geboten, Nichtstun hingegen als Zustimmung
zu dem, was im politischen Feld geschieht.

Kunstlerischer Aktivismus ist aus soziologischer
Perspektive eine sich im Feld der Kunst ausbreitende, auf
Politik bezogene soziale Praxis, die das Handeln zum ei-
genen Ethos, aber auch zum Imperativ flir andere macht.
An ihr geht gegenwartig kein Weg vorbei, weder fiir Mu-
seumsbesucher:innen noch fur Kritiker:innen — und vor
allem nicht firr diejenigen, die sich fir die Art und Weise
interessieren, wie Kiinstler:innen handeln. Denn im Akti-
vismus zeigt sich, wie Kiinstler:innen selbst Handeln
verstehen. Der Handlungsbegriff ist aktuell besonders
politisch aufgeladen, nicht nur durch sein Auftreten im
Kontext politischer Krisen, sondern auch aufgrund einiger
kritischer Fragen an die Kunstpraxis, die mit dem Aufruf
zum Handeln aufkommen: Fragen nach Handlungstra-
ger:innenschaft und Positionalitat, nach Ressourcen und
Privilegien, nach individuellen und kollektiven Einsatzen.

Zu Beginn des Beitrags hatte ich angekiindigt, dass
die soziologische Perspektive einer philosophischen Dis-
kussion des Handlungsbegriffs »komplizenhaft« zur
Seite stehen kénne. Auch wenn ich zu diesem Zweck et-
was Begriffsarbeit vorgetragen habe, kommt eine sinn-
volle Zusammenarbeit von Soziologie und Philosophie
vielleicht auch noch durch etwas anderes zustande: Die
Soziologie blickt auf die sozialen und politischen Kontex-
te, in denen der Handlungsbegriff durch Kiinstler:innen
selbst aufgerufen wird, und erinnert daran, wie diese das
soziale Verstandnis und die Bewertung von Begriffen
mitpragen. Die Philosophie kann dann auf diese Verwen-
dungenim Feld antworten: mitihren eigenen Unterschei-
dungen.
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Mehr als menschlich:
Der Handlungsbegriff
in der Kunst
des Anthropozans

Eva Backhaus

Handeln in einer Umwelt

Seit geraumer Zeit wird im Bereich der bildenden Kunst,
der Musik, des Theaters, der Architektur, aber auch der
Literatur und Theorie das mehr-als-menschliche Handeln
diskutiert. Offensichtlich fiihrt die zunehmende Bedro-
hung unserer gemeinsamen Lebensgrundlage zu einem
verstarkten Interesse an Formen des nachhaltigen Zu-
sammenlebens mit unserer Umwelt. Dieses Interesse und
die disziplinenubergreifende Beschaftigung mit einem
mehr-als-menschlichen Handeln stehenin einem starken
Kontrast zu klassischen philosophischen Texten der
Handlungstheorie. Gegenstand der philosophischen
Handlungstheorie ist zumeist ausschlieBlich das mensch-
liche Handeln.! Typischerweise werden Handlungen in
entsprechenden Theorien folgendermaBen charakteri-
siert:1.Handeln ist das Tun einer einzelnen Person. 2. Das

1 Dies gilt zumindest im Hinblick auf klassische Handlungs-
theorien. Der Historiker Ghosh stellt z.B. fest, dass es ein
Charakteristikum westlichen Denkens der vergangen drei
Jahrhunderte ist, der Natur im Allgemeinen und auch
einzelnen Existenzen jede Form von Agency abzusprechen.
Vgl. Amitav Ghosh: The Great Derangement, Chicago:
Chicago UP 2016, S. 31.
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Handeln wird aus Griinden vollzogen. 3. Das Handeln ist
auf ein Ziel ausgerichtet. 4. Dem Handeln geht ein be-
stimmtes mentales Geschehen voraus oder begleitet es.?
In dieser Charakterisierung steckt die Idee, dass sich
menschliches Handeln von bloBen Ereignissen und damit
von allen anderen Ereignhissen grundlegend unterschei-
det. Zu diesen >bloBen Ereignissen< gehoéren z.B. alle
nicht-rationalen Prozesse und Ereignisse, also etwa das,
was uns nur widerfahrt, was ein Prozess der Naturist oder
was die Tiere tun.

Donald Davidson ist ein Philosoph, der oft als Ver-
treter der kausalen Handlungstheorie herhalten muss,
wenn es das Ziel ist, die kausale Handlungstheorie zu
kritisieren. Fur ihn sind Handlungen Kérperbewegungen,
denen ein bestimmtes mentales Geschehen vorhergeht.
Sie sind intentionale Prozesse, insofern sie durch das
Vorliegen von Griinden erklart werden kénnen, und diese
Griinde sind zugleich die mentalen Ursachen fiir die sich
anschlieBenden Kérperbewegungen. Eine gute Charak-
terisierung der kausalen Handlungstheorie ist die folgen-
de: »[A]lccording to »>causalists¢, intentional action is
explained in terms of mental states that are the causal
antecedents, or concomitants, of the agent’s behaviour
or bodily movement.«® Wer Handlungen so versteht, also
als ein Ereignis, das eine besondere, ndmlich mentale
Ursache hat, stellt sich Handlungen oft punktférmig vor,
oder als zumindest recht kurze Episoden. Die Beispiele

2 Beidieser Liste handelt es sich um eine Charakterisierung
dessen, was viele Theorien des Handelns in dieser oder
ahnlicher Form behaupten. Ich denke nicht, dass diese
Beschreibung notwendig oder hinreichend ist. Diese
Einschatzung gilt zumindest im Hinblick auf westliche Hand-
lungstheorien; in der 6stlichen Philosophie, besonders im
Buddhismus, werden Formen des Handelns diskutiert, fiir
die diese Kriterien nur eine untergeordnete Rolle spielen.
Interessanterweise geht es sowohl in buddhistischen
Traditionen wie auch etwa in der Handlungstheorie von
Hubert L. Dreyfus insbesondere um Formen der Meister-
schaft oder des spezialisierten Tuns. Vgl. Juan S. Pineros
Glasscock/Sergio Tenenbaum: »Actiong, in: Edward N. Zalta/
Uri Nodelman (Hg.), The Stanford Encyclopedia of
Philosophy (Spring 2023 Edition), https://plato.stanford.edu/
archives/spr2023/entries/action/ (abgerufen am
16.12.2025).

3  Ebd.
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von Davidson sind: das Heben eines Arms, das Dricken
eines Schalters. Davidson schreibt ganz explizit: »We
must conclude, perhaps with a shock of surprise, that our
primitive actions, the ones we do not by doing something
else, are mere movements of the body —these are all the
actions there are. We never do more than move our bo-
dies; the rest is up to nature.«*

Aus dem Blick geratin einer solchen Konzeption, dass
Handlungen Prozesse sind. Es sind Prozesse, die kurz
sein konnen, aber oftmals sehr lange dauern, unabge-
schlossenbleiben, deren Ziele sichim Vollzug dndern, die
phasenweise kollektive Unternehmen sind, die ganz all-
gemein im Widerspiel mit anderen und anderem gesche-
hen.Davidsonist fiir seine Handlungstheorie umfassend
kritisiert worden, insbesondere von Vertretern teleologi-
scher Handlungstheorien, welche Handlungen nicht
durch ihre besondere Ursache, sondern ihre auf ein Ziel
ausgerichtete Struktur definieren. Diese Kritik, welche
ichin friiheren Arbeiten ausfiihrlich diskutiere,® 1asst sich
fur die Frage, die ich in diesem Text diskutieren méchte,
auf den Aspekt herunterbrechen, dass Handlungen keine
separierbaren, punktférmigen Kérperbewegungen sind,
sondern teleologisch strukturierte Prozesse, die in eine
Umgebung eingebettet sind.®

Der Grundgedanke der meisten philosophischen
Handlungstheorien ist der, dass wir das menschliche
Handeln als grundsatzlich verschieden von allen anderen
Ereignissen verstehen sollten. Wahrend alle anderen Er-
eignisse der Natur durch ihre Ursachen und also durch
die Naturgesetze vollstandig erklart werden, gehen sol-
che Theorien davon aus, dass menschliches Handeln
nicht allein durch die Kette der Naturgesetze erklart
werden kann. Ein weiterer Gedanke philosophischer
Handlungstheorie ist, dass es eine Art Standardfall des

4  Davidson, Donald: »Agency, in: Marras, A. et al (Hg.), Agent,
Action, and Reason, Toronto: University of Toronto Press
1971, S.3-25, hier S. 23.

5 Backhaus, Eva: Der menschliche Blick. Uber den Zusammen-
hang von Wahrnehmen und Handeln, Frankfurt a.M.: Univer-
sitatsbibliothek 2022, Kapitel 1 und 2.

6 Vergleiche fur eine Ubersicht aktueller Handlungstheorien:
Christoph Horn/Guido Lohrer (Hg.): Griinde und Zwecke.
Texte zur aktuellen Handlungstheorie, Frankfurt a.M.:
Suhrkamp 2010.
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menschlichen Handelns gibt, der bestimmte Eigenschaf-
ten aufweist —und dass alle anderen Falle des Handelns
von diesem Standardfall her verstanden werden miissen.
So herrscht etwa die Annahme vor, dass menschliches
Handeln zunachst das Handeln eines Individuums ist und
kollektives Handeln von diesem her erklart und verstan-
den werden muss. Auch Handlungen, die kein oder kein
klar definiertes Ziel verfolgen, wie etwa kreative Prozes-
se oder Improvisationen, erscheinen angesichts eines
Standards, der Handeln als zielorientierte Tatigkeit ver-
steht, defizitar oder zumindest erlauterungsbediirftig.

Handeln der Umwelt

Fokus dieses Beitrags ist die Verschiebung dieses Stan-
dards unter spezifischer Berlicksichtigung des kiinstle-
rischen Handelns. Esist offensichtlich wahr, dass es eine
Form des Handelns gibt, die dem entspricht, wasin jenen
Handlungstheorien im Fokus steht: das Handeln aus
Griinden beziehungsweise zu einem bestimmten Zweck
einesIndividuums, welches diese Griinde explizit machen
kann. Es ist jedoch angesichts der zahllosen anderen
Formen des menschlichen Tuns eine berechtigte Frage,
warum dieses —gewissermaBen theorieinformierte —-Han-
delnin philosophischen Handlungstheorien jeder Couleur
so eine Prominenz entwickelt hat. Dies ist umso erstaun-
licher, als es zahllose Falle des Handelns gibt, die sich
nicht eindeutig in dieses Schema einordnen lassen, wie
etwas das gedankenverlorene Handeln, stark habituali-
sierte Tatigkeiten, kreative Handlungen oder das gemein-
same Handeln von Kollektiven.” AuBerdem wird mit sol-
chen Theorien jede Form des Handelns nicht-menschli-
cherLebewesen aus der Handlungstheorie ausgeschlos-
sen. Dies mag beabsichtigt sein, wenn wir an einer Theo-
rie des menschlichen Handelns interessiert sind, doch
scheintder Ausschluss des nicht-menschlichen Handelns
oftmals eher eine Pramisse philosophischer Handlungs-

7 Rosalind Hursthouse: »Arational Actions, in: The Journal of
Philosophy 88/2 (1991), S. 57-68.
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theorien zu sein.® Oftmals haben klassische handlungs-
theoretische Positionen auch Schwierigkeiten damit,
improvisatorisches oder kreatives Handeln zu erklaren,
weil dieses kein eindeutiges Ziel verfolgt.® Dasselbe gilt
flir gemeinschaftliches Handeln oder das Handeln mit
anderen und anderem ganz generell, wenn sich dort Ur-
heberschaft, Subjektivitat und Verantwortung nicht klar
abgrenzen lassen.'® Diese generelle Einschitzung be-
zieht sich nun nicht allein oder nicht einmal hauptsachlich
auf kausale Handlungstheorien, sondern auch auf teleo-
logische Handlungstheorien. Im Gegensatz zu diesen
beiden Hauptstromungen gibt es im Bereich der Phéno-
menologie und des (neuen) Materialismus sowie in 4E-
Theorien durchaus Vorschlage, die fur einen erweiterten
Handlungsbegriff anschlussfahig sind und entsprechend
rezipiert werden."

Was in Bezug auf die einzelne Person &rgerlich ist,

weil es nicht vollstandigist oder weil es unangemessenes
Gewicht auf das Erreichen von Zielen oder das Vorliegen

8

Tatsachlich gibt es mittlerweile zahlreiche Autor:innen, die
fiir eine Erweiterung des Handlungsbegriffs argumentieren,
so dass dieser auch das nicht-menschliche Handeln
einschlieBen kann. Autoren, die eine solche Theorie
vertreten, sind zum Beispiel: Michael Marder, Robin Wall
Kimmerer, Stefano Mancuso, Amitav Ghosh, Jane Bennett,
Donna Haraway und andere.

Vgl. fiir einen Vorschlag, der sich dem Zusammenhang von
Rationalitat und Improvisation/improvisatorischem Handeln
widmet: Alessandro Bertinetto/Georg W. Bertram: » We Make
Up the Rules as We Go Along: Improvisation as an Essential
Aspect of Human Practices?«, in: Open Philosophy 3/1
(2020), S.202-221. https://doi.org/10.1515/opphil-2020-
0012.

10

Wie eine Theorien des Handelns und der Kognition
aussehen kann, die das Handeln mit anderen und anderem in
den Mittelpunkt stellt, wird, unter dem Begriff embedded-
ness, u.a. von James Gibson, Tim Ingold, Alva Noé&, Hubert
Dreyfus diskutiert.

11

Unter dem Begriff 4E werden Theorien zusammengefasst,
die den Geist oder geistige Prozesse als embedded,
extended, enacted und embodied verstehen. Fir eine gute
Charakterisierung siehe Lawrence Shapiro/Shannon
Spaulding: »Embodied Cognition«, in: Edward N. Zalta/Uri
Nodelman (Hg.), The Stanford Encyclopedia of Philosophy
(Fall 2024 Edition), https://plato.stanford.edu/archives/
fall2024/entries/embodied-cognition/ (abgerufen am
16.12.2024).
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von Griinden legt, wird, wenn wir das Modell auf das
menschliche Handeln im Allgemeinen tbertragen, zu ei-
ner Katastrophe. Eine Katastrophe deswegen, weil es ein
Bild des tatigen Menschen in einer passiven Umwelt
zeichnet, die ihm lediglich der Hintergrund oder das Ma-
terial fur sein Handeln ist. So schreibt Eva von Redecker:
»Vielleicht beginnt der Fehler schon damit, die Natur fir
den Hintergrund zu halten. Als sei uns Menschen eine
unverrickbare Blihne gebaut worden, als seien wir gar
nicht aus demselben Holz.«'? Relevanz erhilt die Umwelt
in solch einer Konzeption vor allem als Material fir etwas
anderes, als Teil einer verwertenden Logik, die dazu bei-
tragt, die lebendige Natur in totes Material zu verwandeln.
Sie gibt aber auch dem Menschen keine Méglichkeit, sich
anders zu begreifen und zu verstehen als handelnd in
einem Sinn, dessen Wert sich am Produkt und am Umsatz,
ander Veranderung oder der Zerstérung bemisst. Wie wir
unser Handeln charakterisieren, hat einen unmittelbaren
Einfluss darauf, wie wir unser Wesen verstehen, mit wem
wir uns gemein flihlen, wer oder was etwas anderes ist.
Inder philosophischen Handlungstheorie ist Handeln
durch eine gewisse Innerlichkeit gekennzeichnet, inso-
fern es durch Uberzeugungen und Wiinsche, also menta-
le Zustande erklart wird'® - doch es mehren sich Stimmen,
die unsere Existenz und unser Handeln als verflochten
verstehen, alsoinraumlicher Ebene verbunden mit ande-
ren und anderem.™ So schreibt die Philosophin Jane
Bennett: »Theories of democracy that assume a world of
active subjects and passive objects begin to appear as
thin descriptions at atime when the interactions between
human, viral, animal, and technological bodies are beco-

12 Evavon Redecker: Revolution fiir das Leben, Frankfurt a.M.:
Fischer 2020, S. 115.

13 Evavon Redecker zitiert in diesem Zusammenhang Hannah
Arendt, die das Desinteresse an der geteilten Welt auf die
abendlandische Innerlichkeit zuriickfiihrt (E. von Redecker:
Revolution fiir das Leben, S. 108).

14 Eine ausfiihrliche Studie zu den in unterschiedlichsten
Weisen verbundenen Lebensformen von Pilzen, Pflanzen,
Tieren, Menschen hat Anna L. Tsing mit dem Buch Der Pilzam
Ende der Welt vorgelegt. Die Faszination dieser Studie liegt

-so denke ich —im minutiosen Aufarbeiten der 6kologischen
Verflechtungen allen Lebens, auch oder gerade dort, wo die
Okologie massiv gestort wird.
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ming more and more intense.«'

Nicht nurinraumlicher Hinsicht reicht unser Handeln
weiter, als wir meinen — auch in zeitlicher Hinsicht geht
unser Handeln tber die Handlung, tiber unser Leben oder
liber alles Leben hinaus."® Wie weitlaufig die Folgen unse-
res Tuns sind, verdeutlichen die aktuellen entfesselten
geologischen und klimatischen Ereignisse. Sie zeigen das
fundamentale Missverhaltnis zwischen unserer mensch-
lichen Zeit und derjenigen der uns umgebenden Umwelt
an. Die ldee, dass wir unsere Handlungen vollstandig
Uberblicken kénnen, ist eine Hybris, die uns die katastro-
phalen Folgen unseres Handelns zunehmend vor Augen
flihren. Die Unfahigkeit, das Ende einer Handlung abzu-
sehen und also auch die Folgen zu kalkulieren, liegt fiir
Hannah Arendt in einer Eigenschaft der Handlungen
selbst begriindet, dass sie ndmlich kein Ende haben: »Der
Grund, warum wir unfahig sind, das Resultat und das
Ende einer Handlung mit Sicherheitim Voraus zu bestim-
men, ist einfach der, daB ein Getanes kein Ende hat. Der
durch eine einzige Tat entfesselte Prozess kann buch-
stablich in seinen Folgen durch die Jahrhunderte und
Jahrtausende dauern, bis die Menschheit selbst ein Ende
gefunden hat.«" Ein Grund, aus dem Handlungen nicht
an ein Ende kommen, liegt in eben jener Verflochtenheit.
Wenn unser Tun nur eines unter vielen in einem 6kologi-
schen Geflige ist, setzt sich unser Tun und Unterlassen
in den Wechselbeziehungen zwischen belebter und un-
belebter Umgebung fort und tritt uns — womaoglich nach
vielen Jahren oder in einer anderen Weltgegend - in an-
derer Gestalt wieder entgegen.

Ein Charakteristikum des Anthropozansist fiir Dipesh

15 Jane Bennett: Vibrant Matter. A Political Ecology of Things,
Durham: Duke University Press 2010, S. 108.

16 Ich bin mir nicht sicher, ob »raumlich« und »zeitlich« als
Charakterisierung unseres entanglement mit anderen und
anderem die beste Bezeichnung ist. An andere Stelle habe
ich von einer »vertikalen« und »horizontalen« Verflechtung
gesprochen. Gemeintistin beiden Fallen eine mehrdimensi-
onale Verflechtung des Handelns mit Strukturen, die weit
Uber den Nahbereich der handelnden Person herausreichen.
Vgl. hierzu auch: Jan Slaby: »Habits of affluence: Unfeeling,
enactivism and the ecological crisis of capitalism, in: Mind
& Society 2024.

17 Hannah Arendt: Vita activa oder Vom tatigen Leben,
Minchen: Piper 2020, S. 297.
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Chakrabarty eben jenes Aufeinandertreffen unterschied-
licher Zeitskalen: der menschlichen Zeit und der geolo-
gischen oder planetarischen Zeit. Die »ontologische Si-
cherheit«, die angesichts der (vermeintlichen) Stabilitat
der Erde unser Denken und Handeln - also die mensch-
liche Zeitskala-pragt, trifft zusehends auf Ereignisse aus
der geologischen Zeitrechnung. Das Aufeinandertreffen
dieser beiden Rhythmen schlagt sich einerseits in schwer
begreifbaren Prognosen und andererseits in Extremer-
eignissen nieder, ohne dass wir den Zusammenhang
wirklich begreifen kénnen: »The Anthropocene disturbs
that certainty [innate assurance that the earth provides
a stable ground] by bringing the geological into the
everyday.«'®

Okologische Handlungsbegriffe
in der Kunst und Literatur

In den letzten Jahren gibt es in der Kunst und in der Lite-
ratur ein vermehrtes Interesse an Formen des Handelns,
die einen ausschlieBlich am Menschen orientierten Stan-
dardin der Beschreibung und Theoriebildung ganz gene-
rellinfrage stellen.Formen des Lebens, des Handelns und
Wahrnehmens werden vermehrt unter Einbezug nicht-
menschlicher Lebensformen diskutiert. Dies geht mit
einer grundlegenden Skepsis an einem vornehmlich
instrumentellen Handlungsverstandnis einher, welches
Formen von Care-Arbeit, freier Zeit, Nichtstun, kreativer
Arbeit und kiinstlerischem Handeln nicht gut abbilden
kann.Das Interesse gilt also unserer raumlichen und zeit-
lichen Verstricktheit mit einer Welt, die in beiden Hin-
sichten uber uns hinausgeht. Im Folgenden mdchte ich
der Verbindung zwischen kiinstlerischen Praktiken und
einer De-Zentralisierung des Menschen nachgehen. Aus
unterschiedlichen Griinden, die im Verlauf dieser Unter-
suchung deutlich werden sollten, sind kiinstlerische
Verfahren und Praktiken oftmals besonders geeignet,
einen nicht-instrumentellen Bezug zur Umwelt und einen
inklusiveren Handlungsbegriff zu etablieren.

Ein erstes Beispiel fiir eine solche kiinstlerische Pra-

18 Dipesh Chakrabarty: The Climate of History in a Planetary
Age, Chicago: Chicago UP 2021, S. 180.
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xis gibt uns der Philosoph und Musiker David Rothenberg.
Er arbeitet seit vielen Jahren an der Schnittstelle zwi-
schen kiinstlerischer und theoretischer Forschung. Ro-
thenberg ist durch seine musikalisch-improvisatorische
Praxis mit anderen Tieren, z.B. Walen, Nachtigallen und
Leierschwéanzen bekannt geworden. Fur mich sind vor
allem jene musikalischen Stiicke interessant, bei denen
Rothenberg mit anderen Tieren musikalisch improvisiert.
Rothenberg spielt, auch aus praktischen Griinden, auf der
leicht transportierbaren Klarinette an den Orten, wo sich
die jeweiligen Tiere befinden, er besucht sie also zuhau-
se. Damit ist schon ein erster Schritt unternommen, den
nicht-menschlichen Kollaborateur als gleichen zu be-
handeln, zudem nutzt Rothenberg nicht die aufgenom-
menen Téne, um daraus eine musikalische Collage zu
erstellen, sondern spielt live und nimmt diese Interaktio-
nen auf. Das daraus entstandene Gesamtkunstwerk istin
mehreren Hinsichten fir einen Handlungsbegriff des
more-than-human interessant. Zunachst improvisiert
Rothenberg: Es kann fir den Fortgang der Handlung
keinen festen Plan geben, vielmehr muss er sich auf die
Gegebenheiten der Situation und das Tun der nicht-
menschlichen Kollaborateure einlassen. Aus einer ge-
gebenen Situation »etwas zu machen«ist das Kernstiick
der Improvisation — ob die Improvisation dann eher in ei-
nen Standard abgleitet oder etwas Neues und Kreatives
schafft, sind einfach zwei unterschiedliche Gebrauchs-
weisen der Improvisationsfahigkeit.'® Der kiinstlerische
Wert einer Improvisation bemisst sich an der geschickten
Mischung aus beidem: Was wir héren, sollte an Horge-
wohnheiten und musikalische Traditionen anschlussfahig
sein und zugleich einen neuen oder kreativen Aspekt
beinhalten.?° Die Improvisationen Rothenbergs weichen
damitin zweirelevanten Hinsichten von klassischen Ver-

19 InKontexten der Kunst ist der Aspekt der generativen Impro-
visationsfahigkeit relevanter als in alltédglichen Kontexten,
wo wir oftmals improvisieren, um eine Stérung oder ein
Problem zu beheben.

20 Vgl. zurImprovisation G.W. Bertram/A. Bertinetto: »We Make
Up the Rules as We Go Alongg, und fur ein Verstandnis der
wechselseitigen Dynamik von Innovation und habit in der
Musik: No§g, Alva: Varieties of Presence, Harvard: Harvard UP
2012, S. 20.
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standnissen des Handelns ab: Sie sind ein Tun ins Offene?’!
und folgen gerade keinem detaillierten Plan, und sie sind
ein kollaboratives Handeln. Nun kénnte man einwenden,
dass es hier gar kein kollaboratives Tun gibt, denn die
Tiere reagieren bei weitem nicht alle auf die Musik Ro-
thenbergs — manche tun es, andere sind vdllig unbeein-
druckt von seiner Klarinette. Hier handelt, so kdnnte man
meinen, nur einer, und zwar der Mensch. Andererseits ist
das Kunstwerk oder die Improvisation klarerweise das
Produkt des gemeinsamen Tuns von mindestens zwei
Akteuren - bei der Bestimmung des musikalischen oder
kiinstlerischen Wertes lassen sich die Beitrage der ein-
zelnen eben gerade nicht voneinander trennen.?? Damit
machen Kunstwerke, hier musikalische Improvisationen,
explizit, was im alltaglichen Handeln oft nicht bemerkt
wird: dass unser menschliches Tun nicht nur menschli-
ches Tun ist. Rothenberg schreibt lber diesen Zusam-
menhang das Folgende: »But there is no humanity without
the surrounding nature that has made us possible. We
imagine we have free will, but there is an environment that

21 »Ein Tunins Offene« istimmer relativ zu verstehen, denn
vieles an dem, was Rothenberg tut, ist natiirlich geplant und
verfolgt durchaus auch Ziele, z.B. eine musikalische
Interaktion mit anderen Lebewesen aufzunehmen. Der Fokus
auf Improvisationen verdeutlicht lediglich den offenen
gegeniiber dem geplanten Aspekt. Klarerweise sind
Handlungen immer durch das Wechselspiel von Bestimmen
und Bestimmtwerden gekennzeichnet. Vgl. hierzu Martin
Seel: Sich bestimmen lassen. Studien zur theoretischen und
praktischen Philosophie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2010.

22 Genaudiesen Ansatz verfolgt auch das MOTH Project,
welches eine improvisatorische, musikalische Performance,
in der Gerdusche des Waldes »Los Cedros« zu héren sind,
als kollaborative Arbeit zwischen Menschen und Wald
versteht und entsprechend Los Cedros als kreativen
Ko-Autor bei den ecuadorianischen Urheberrechtsbehdrden
anerkennen lassen méchte. Fiir eine ausfiihrliche Beschrei-
bung dieses »Green Deals« siehe: https://www.cbc.ca/
radio/asithappens/ecuador-forest-song-1.7368497
(abgerufen am 06.11.2024). Beim Musikstreamingdienst
Spotify wird »Los Cedros« Uibrigens schon als eigenstandi-
ge:r Kiinstler:in gefiihrt. Die Idee, den gesamten Wald als
Kinstler:in zu betrachten, geht noch etwas weiter als
Rothenberg, insofern das Kollektiv von Vogel-, Insekten-,
Wind- und Blattergerauschen als kreativer Akteur
verstanden wird.
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is necessary for our survival. We are bounded, enjoyed,
devoured, by the world. We owe it respect and involve-
ment.«23 Seine Interspezies-Musik ist insofern astheti-
scher Ausdruck eines ethischen Vorschlags, wie wir an-
ders miteinander leben kdnnen: »[T]hese music as
landscapes can also be listened to as examples of how
we might live differently in the world, as models of a way
of living and moving where all breathes together and
where one part does not fight against the other parts.«?*
Interessanterweise ist diese andere Form, miteinander zu
leben, nicht allein durch anderes Handeln gekennzeich-
net, sondern durch das Nicht-Handeln, das Abwarten und
Zuhoren. Und genau diesen Aspekt betont Rothenberg:
»But for this kind of playing to work, we have to learn to
listen to the environment, to its sounds.«2% Jede Improvi-
sation ist auf das genaue Horen angewiesen, damit aus
dem, was ist, etwas Neues und Anderes werden kann. Die
musikalische oder tanzerische oder gestische Reaktion
soll das Geschehen in einer gelungenen Improvisation
weitertragen und gleichzeitig anschlussfahig an das
zuvor Getane bleiben. In der Interspezies-Musik wird
diese Aufmerksamkeit auf Aktanten gelenkt, denen wir
diese spezifische Form der Aufmerksamkeit meistens
nicht zukommen lassen: Végel, Wale, Teiche, Okosysteme.

Aufmerksambkeit fir andere Lebensformen ist ein
zentrales Motiv aktueller Ausstellungspraktiken, und dies
lasst sich zum Beispiel an dem Werk »Pollinator Pathma-
ker« (2023) verdeutlichen. Die Kiinstlerin Alexandra
Daisy Ginsborg nutzt dabei ein Computerprogramm, mit-
hilfe dessen sich Lebensraume fiir Insekten entwerfen
lassen. Nachdem man verschiedene Fragen nach GroBe,
Ausrichtung und Exposition des zu bepflanzenden Stiicks
Land beantwortet hat, prasentiert das Programm eine
Pflanzanleitung und eine Visualisierung der Bepflanzung,
die vonInsektengerauschen untermalt wird. Die Auswahl
der Pflanzenrichtet sich dabei nach den Bedurfnissen der
lokalen Insektenbevélkerung im Jahreslauf und geht auf

23 David Rothenberg/Martha Ulvaeus: The Book of Music and
Nature, Middletown: Wesleyan University Press 2009, S. 5.
24 David Rothenberg: Sudden Music. Improvisation, Sound,
Nature, Athens, GA: University of Georgia Press 2016, S. 106.
25 Ebd., S.104.
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die spezifischen Standorteigenschaften ein.2® Ich habe
das Kunstwerk vor dem Naturkundemuseum in Berlin
gesehen und es scheint sehr gut zu funktionieren: Ich
habe noch nie so viele Insekten in Berlin auf einmal ge-
sehen.Fir mein Anliegen ist das Werk von Ginsberg rele-
vant, weil es eine Bewusstwerdung uber die Lebensform
der Insekten — wie nehmen sie einen Ort wie denjenigen
vor dem Naturkundemuseum wahr, was sind ihre Bediirf-
nissein einer zunehmend dicht besiedelten Welt-mit der
Praxis des Gartnerns verbindet. Zugleich sind die fiir eine
gestaltete Bepflanzung durchaus ungewohnlichen Pflan-
zen entscheidender Teil des Werks. Das Wachstum der
Pflanzen und die sich im Jahresverlauf verandernden
Ansichten erweitern die Relation zwischen Computeral-
gorithmus, Menschen und Insekten um einen vierten
Aktanten, der im Werk wie in den realen 6kologischen
Beziehungen die Grundlage fiir alles weitere Leben ist.
Auch wenn vermutlich langst nicht jeder, der sich am Bild-
schirm ausmalt, wie sein Vorgarten demnéchst erbliihen
wird, die Pflanzanleitung tatsachlich umsetzt, besteht das
Werk in einer zeitlich und rdumlich ausgedehnten Tatig-
keit der einstigen Betrachter:innen des Computerpro-
gramms von »Pollinator Pathmaker«. Die Struktur des
Werks verbindet also 6kologische Fragen mit einer Auf-
weichung alltéglicher Dichotomien wie derjenigen zwi-
schen Kunstproduktion und Rezeption, zwischen Tier,
Pflanze und Menschin der Frage, fiir wen das Kunstwerk
gestaltet ist oder wer es gestaltet, wer fur wen handelt
und wie gemeinsam etwas entstehen kann, das allen
niitzt. Auch fur dieses Werk ist der Aspekt des Abwartens
relevant (bis die Pflanzen gewachsen sind, die Insekten
kommen); damit verschiebt die Arbeit unsere Aufmerk-
samkeit auf die zeitlichen Rhythmen der uns umgebenden
Welt, die vielfach unbemerkt bleiben und sich einer
menschlichen Direktive zu groBen Teilen entziehen. Das
Handeln, sowohl das der Kiinstler:in als auch das der
Betrachter:innen und Ko-Produzent:innen, ist hier vor
allem eine Sache der Aufmerksamkeit und der Pflege (des

26 Hier findet sich eine Online-Version des Pollinator
Pathmakers: https://pollinator.art/de.
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Bodens, der Pflanzen) und des Geschehenlassens.?”

Zu einer ganz ahnlichen Einschatzung uber die
grundsatzliche Verflochtenheit menschlichen Tuns
kommt auch Anna Lowenhaupt Tsing inihrer Monografie
The Mushroom at the End of the World. Darin geht es aus-
flihrlich um den Matsutake-Pilz—also ein Lebewesen, das
emblematischerweise mit seiner Umgebung verflochten
ist. Im Laufe ihrer Darstellung der Welt des Matsutake
kann man sich zunehmend weniger der Idee verwehren,
dass wir Menschen wie die Pilze sind — verflochten mit
einer Welt von Bedingungen und Moéglichkeiten, die Gber
uns hinausgeht, die wir nicht kontrollieren und ohne die
es uns nicht gabe. Eine solche Darstellung kontrastiert
scharf mit der Vorstellung eines autonomen Subjekts,
welches rationale Entscheidungen aufgrund seiner eige-
nen Ziele und der gegebenen Fakten trifft. So schreibt
Tsing: »We change through our collaborations both within
and across species. The important stuff for life on earth
happens in those transformations, not in the decision
trees of self-contained individuals. [...] The evolution of
our selves is already polluted by histories of encounter,
we are mixed up with others before we even begin any
new collaborations«.?® Diese De-Zentralisierung der
menschlichen Handlungsmacht bleibtin The Mushroom

27 Fur eine ausfiihrliche Beschreibung des Werks und seiner
Umsetzung in Berlin siehe auch: https://www.las-art.
foundation/de/programme/pollinator-pathmaker (abgerufen
am 17.12.2024).

28 Anna L. Tsing: The Mushroom at the End of the World. On the
Possibilities of Life in Capitalist Ruins. Princeton: Princeton
UP 2021, S. 29. Die grundsatzliche Verflochtenheit der
menschlichen Existenz wurde im Hinblick auf andere
Menschen und Praktiken schon von anderen Autor:innen
diskutiert. Spezifisch fiir die Diskussionen im Kontext des
Anthropozans ist aber die Ausweitung auf nicht-mensch-
liche Lebensformen und Okosysteme. Vgl. zur grundsatzli-
chen Verflochtenheit und ihrer Relevanz fiir Begriffe wie
Freiheit und Verantwortung z.B. Beate Rossler: Autonomie.
Ein Versuch liber das gelungene Leben, Berlin: Suhrkamp
2017 und Eva von Redecker: Bleibefreiheit, Frankfurt a.M.:
Fischer 2024. Eine schéne Formulierung fir die Verflochten-
heit vor der Verflochtenheit stammt von Iris Murdoch: »Man
schaut nicht einfach hin und wahlit etwas und schaut, wo
man hingehen kdnnte, man steckt immer schon bis zum Hals
in seinem Leben, oder ich zumindest« (aus dem Roman Nuns
and Soldiers, hier zitiert nach B. Rossler: Autonomie, S. 15).
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at the End of the World optimistisch, weil zugleich auf-
gezeigt wird, wie resilient solche menschlichen Myzelien

sind - selbst in den »kapitalistischen Ruinen« eines Oko-
systems, das bereits mehrfach an ein Ende gekommeniist,
findet das gemeinsame Leben einen Weg.

Wir sollten uns aber davor hiiten zu glauben, dass das
Zusammenhandeln, die mutuellen Beziehungen und die
freundliche Anrede der uns umgebenden Welt die Natur
zu einem Garten macht. Dass die Natur nicht nur freund-
liche Umwelt fiir uns ist, sondern eine Eigenlogik besitzt,
betont Amitav Ghosh.?°Fiirihn ist das moderne westliche
Denken, welches die Natur, so kdnnten wir sagen, als
Umwelt auffasst, vor allem durch das véllige Fehlen der
Vorstellung einer selbst handelnden Natur gekennzeich-
net. Im Angesicht der jiingsten Ereignisse wie Uber-
schwemmungen, Erdbeben und Diirren kdnnen auch wir
uns, so Ghosh, zumindest der Verlockung, die Natur als
handelndes Subjekt zu verstehen, nicht mehr entziehen.
Ghosh schreibtin dem Buch The Great Derangement tiber
das Lebendigwerden der Erde das Folgende:

»l would like to return, [...], to the images | star-
ted with: of apparently inanimate things coming
suddenly alive. This, as | said earlier, is one of
the uncanniest effects of the Anthropocene,
this renewed awareness of the elements of
agency and consciousness that humans share
with many other beings, and even perhaps the
planetitself. But such truth as this statement
has is only partial: for the fact is that a great
number of human beings had never lost this
awareness in the first place.«%°

Fur Gosh ist es also nicht die Idee einer handelnden
Natur per se, die Erstaunen hervorruft, sondern die Tat-
sache, dass in der westlichen Welt so lange vergessen
oder verdrangt wurde, dass die Natur eine Handlungs-
macht besitzt.%'

29 Eine Kritik des Begriffs der Umwelt findet sich auch bei
Timothy Morton: Ecology without Nature. Rethinking Envi-
ronmental Aesthetics, Harvard: Harvard UP 2009, und
Gustav Metzger: Nature Demised Resurrects as Environment,
in: ders., »Damaged nature, auto-destructive art«, London:
Coracle 1996.

30 A.Ghosh: The Great Derangement, S. 63f.

31 Vgl fur eine ausfiihrliche Diskussion der grundsatzlichen
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Rolle der Kunst

Was genauist nun aber die Aufgabe der Kunst? Ist es die,
uns Uber die genannten Zusammenhange zuinformieren?
Oder soll sie uns das, was wir schon langst wissen oder
wissen sollten, in einer irgendwie affektiv aufgeladenen
Weise prasentieren, damit wir (endlich) ins Handeln kom-
men? Meiner Meinung nach kann die Kunst beides nicht
leisten, oder auch nicht besser leisten, als andere Forma-
te und Kontexte dies konnten. Wir sollten die Kunst ange-
sichts einer Uberwaltigenden Biodiversitats- und Klima-
krise vielleicht nicht vorrangig als »Instrument fur etwas«
betrachten. Rothenberg hatte schon darauf hingewiesen,
dass seine Kunst einen Spielraum gibt, in dem eine ande-
re Praxis eben nicht nur gezeigt, sondern ausgelibt wird;
seine Kunst besteht in einer geteilten Praxis, die unser
Verhaltnis zur einer mehr-als-menschlichen Welt neu
kalibriert. Das performative Erfahrbarmachen einer an-
deren Form von Praktik, die mit einer anderen Form von
Einstellung gegentiber dem Mensch-Natur-Verhaltnis
korrespondiert, ist eine erste Weise, in der kiinstlerische
Praktiken zu einer Verschiebung eben jenes Verhaltnis-
ses beitragen.

Kinstlerische Praktiken der Produktion und Rezep-
tion sollten dabei jedoch nicht allein als ein Ubungsfeld
fur anderes — auch nicht fur eine bessere Welt - verstan-
den werden. Sie sind auch Raum, um sich konkreten Ver-
einnahmungen zu entziehen und sich auf etwas anderes
einzulassen, ohne ein bestimmtes Ziel anzustreben.3?
Daher sind Praktiken des Bleibens, des Nichtstuns, des
Abwartens, des Zuhorens, der Langsamkeit fur viele
klinstlerische Praktiken so relevant. Die Kiinstlerin Jenny
Odell zeigt in ihrem Buch Nichts tun, inwiefern die Ver-
weigerung, sich von bestimmten Praktiken vereinnahmen

Verflochtenheit des Lebens und eine Uberfiihrung dieser
Ideen in politische Reprasentationsformen Bruno Latour:
Das Parlament der Dinge. Fiir eine politische Okologie,
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2009.

32 Ich moéchte an dieser Stelle keinesfalls definieren, welche
Verfahren oder Ziele der Kunst »gemaB sind« —denn einen
vorformulierten Begriff der Kunst kann es gar nicht geben;
gerade deswegen sehe ich die Verweigerung, sich von
konkreten Zielen oder Anforderungen vereinnahmen zu
lassen, als zentral fiir kiinstlerische Praktiken.
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zulassen, selbst eine erlernbare Praktik ist, die den Raum
offnet, sich auf anderes einzulassen. Ihrer Analyse zu-
folge wird unser Leben in einem umfassenden Sinne ra-
tionalisiert und technologisiert — nahezu jeder Lebens-
bereich ist im Hinblick auf seine Produktivitat ausgerich-
tetund wird als prinzipiell optimierbar verstanden. Unser
Fokus auf die Verbesserung und Steigerung von Poten-
zialenim beruflichen wie privaten Kontext, und zwar unter
den Bedingungen einer umfassend technologisierten
Welt, die permanente Sichtbarkeit und Kontrolle bedingt,
kolonisiert zunehmend unsere Aufmerksamkeit. Die zu-
nehmende Kolonisierung unserer Aufmerksamkeit durch
digitale Gerate und Technologien kapitalistisch agieren-
der Firmen thematisiert Odell unter dem Begriff » Auf-
merksamkeitsékonomien«. Was wir tun und erleben, ist
insofern zunehmend weniger Ausdruck dessen, was wir
tun wollen, dessen, was uns einfach geschieht oder was
dem Zufall geschuldet ist, sondern steht in instrumentel-
len Ketten einer Logik, die sich an einer —recht einseitig
verstandenen-Produktivitat, namlich derjenigen kapita-
listischer Produktionsprozesse orientiert.®® Das Nichts-
tun, welchem Odellihr Buch widmet, istinsofern vor allem
ein Anhalten, Verweilen und Zur-Seite-Treten, um »unse-
ren Fokus der Aufmerksamkeits6konomie zu entreien
und ihn im 6ffentlichen, physischen Raum neu zu veran-
kern«.3* Diese Pause, oder der Ausstieg aus einer Pro-
duktivitatslogik, wird falsch verstanden, wenn wir sie zu
etwas gebrauchen. Nichtstun geschieht nicht, damit wir
spater wieder anderes besser oder ausgeruhter oder mit
neuer Kreativitat tun kénnen. Den spezifischen Wert des
Nichtstuns sieht sie darin, dass es sich nicht um verein-
nahmte Zeit handelt. Das Nichtstun ist deswegen nicht
vorrangig eine Pause von etwas, sondern ein Zwischen-
raum oder Spielraum, der uns andere Formen des Han-
delns als die des alltaglichen Tuns oder des instrumen-
tellen Handelns ermdglicht. Nur da, wo dieser Spielraum
besteht, konnen andere Formen des Handelns und ins-
besondere widerstandige Formen des Handelns entste-
hen. Den Wert von kiinstlerischen Praktiken sehe ich

33 Siehe hierzu auch Odells Buch zum Zusammenhang von Zeit
und Produktivitat: Zeit finden. Jenseits des durchgetakteten
Lebens, Miinchen: Beck 2023.

34 Odell, Jenny: Nichts tun, Miinchen: Beck 2022, S. 11.
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entsprechend darin, dass sie Raume bereitstellen, wo
eben solche Aufmerksamkeitsokonomien unterbrochen
werden kénnen. Betont werden muss an dieser Stelle,
dass Kunst zwar das Potenzial besitzt, sich den Aufmerk-
samkeitsokonomien zu widersetzen oder zu entziehen,
dass die Kunst aber andererseits selbst oftmals Teil von
eben jenen Okonomien ist. Insofern muss man vielleicht
eher davon sprechen, dass die kiinstlerische Praxis, wie
andere Praktiken auch, sowohl Widerstand gegen als
auch Kollaborateur der Aufmerksamkeitsékonomien sein
kann. Das Schone bei der Kunst ist aber, dass sie es uns
oft leicht macht, unsere Aufmerksamkeit neu auszurich-
ten. Das aufmerksame Teilhaben an kiinstlerischen Prak-
tikenistim Sinne Odells bereits ein Heraustreten aus den
Aufmerksamkeitsokonomien: Die Intervention ist schon
das Lesen, das Tanzen, das Musizieren oder auch das
Besuchen einer Ausstellung oder Auffihrung. Es ist aber
auch kein Zufall, so denke ich, dass seit geraumer Zeit -
wieder einmal — auch innerhalb der Kunstpraktiken eine
Verschiebung stattfindet, die die Produzent-Rezipient-
Beziehung aufweicht und kollektives Handeln, Work-
shops, Eat Art Events etc. zum Gegenstand und nicht
Begleitprogramm zeitgendssischer Kunstpraxis macht.
Zu den entsprechenden Verfahren gehoéren beispiels-
weise auch das bereits beschriebene Deep Listening,
Kérperpraktiken oder Erfahrungen von Community.3°

35 Vgl hierzu das kuratorische Programm der Documenta
fifteen und insbesondere den Leitbegriff des lumbung,
https://documenta-fifteen.de/lumbung/. Ebenfalls im
Rahmen der Documenta, allerdings Documenta 13, wurde
die Méglichkeit einer demokratischen Partizipation von
Pflanzen und Tieren diskutiert, siehe hierzu: https://www.
sueddeutsche.de/kultur/documenta-leiterin-carolyn-
christov-bakargiev-ueber-die-politische-intention-der-erd-
beere-1.1370514. Siehe auch Judith Siegmunds Beschrei-
bung aktueller Kunststudierender und ihre Kritik an einem
Kunstbegriff, der das Werk und das asthetische Urteil in den
Mittelpunkt stellt: Judith Siegmund: »What Are Artistic
Actions in Everyday Life?«, in: Zeitschrift fur Asthetik und
Kunstwissenschaft, im Erscheinen. Und vgl. auch Nicolas
Bourriaud: Relational Art, Dijon: Le Presses du Reél 1998.
Diese vergleichsweise aktuellen Beitrage sollen nicht
dariber hinwegtauschen, dass es ein solches Kunstver-
standnis und die entsprechenden Praktiken schon sehr viel
langer oder schon immer gibt. Hier gilt vielleicht etwas
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Eva von Redecker betont aus einer philosophischen Per-
spektive die freie, ungezwungene Zeit, die wir haben
(oder nicht haben), umjenes kreative, schopferische oder
widerstandige Potenzial zu entfalten.3® lhre philosophi-
sche Arbeit buchstabiert aus, inwiefern eine umfassende
Verflechtung mit anderen und anderem zu einer Form der
Freiheit und einem Widerstand gegen Prozesse der Auf-
merksamkeits- und Arbeits6konomie fiihrt. Der raumlich
verstandenen Freiheit, die analog zur freien Bewegung
verstanden wird, setzt sie eine zeitliche Freiheit entgegen,
die in der >Mdglichkeit zu bleiben< besteht. »Ungezwun-
gene Zeit, das waére die Alternative zur vermeintlich ne-
gativen Freiheit als stérungsfreiem - also eigentumsfor-
migen—-Raum. Bleiben als erste Instanz der Freiheit. Und
eine Fiille an Zeit als ihre Verwirklichung.«3’ Zu bleiben,
also einen Ort zu haben, der langfristig bewohnbarist, der
uns mit dem versorgt, was wir brauchen, bedeutet, sich
mit diesem Ort und seinen menschlichen und anderen
Bewohnern zu verbinden. Es bedeutet insbesondere auch,
ihn lebendig zu erhalten und seine Aufmerksamkeit und
Arbeitskraft auf Prozesse zulenken, die die 6kologischen
Beziehungen lebendig halten. Diese Form der Verbindung
mit einem Ort, die auch fiir Odell zentral ist, ist nur méglich,
wenn man lUber seinen Aufenthaltsort und lber Zeitoko-
nomien zumindest teilweise verfiigen kann. Wer nur in
vereinnahmter Zeit lebt oder seines Aufenthaltsorts nicht
sicher ist, kann sich nicht in die Rhythmen und Bediirf-
nisse einer lebendigen Welt einfligen oder an sie anpas-
sen.®® Das Heraustreten aus der vereinnahmten Zeit, das
Pausieren, Warten, Bleiben, Bemerken und Kimmern sind
insofern Akte der Freiheit, die durch eine Verflechtung mit

Ahnliches wie das, was Ghosh iiber die handelnde Natur
sagt: Erstaunlich ist, dass ein relationales Kunstverstandnis
immer noch so viel Erstaunen hervorruft.

36 E.vonRedecker: Bleibefreiheit, S. 63.

37 Ebd.; vgl. fur eine Kritik an der Analogie zwischen leerem
Raum und Freiheit/Aufklarung in Bezug auf die Abholzung
von Waéldern auch Michael Marder, Pladoyer flir ein Friedens-
abkommen mit den Pflanzen, https://www.schirn-peace.org/
post/michael-marder-for-a-peace-treaty-with-plants/
(abgerufenam 07.11.2025).

38 Siehe flir ein Bewusstsein von natiirlichen Rhythmen und
ihren Bezug zur Solastalgie E. v. Redecker: Bleibefreiheit,
S.19-24.
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anderem gesteigert und nicht reduziert wird. Diese Frei-
heit geht mit einem doppelten Widerstand einher: dem
Widerstand gegen die Vereinnahmung der Zeit auf der
einen Seite, und auf der anderen Seite der Bereitschaft,
die Umwelt widerstandig sein zu lassen, der raumlichen
Vereinnahmung zu widerstehen.3®

Am Ende dieses Textes mochte ich auf eine dritte
Weise zu sprechen kommen, in der kiinstlerische Prakti-
ken dafiir geeignet sind, zu einem Handlungsbegriff des
Anthropozans beizutragen, und zwarindem wirihr wider-
stéandiges Potenzial betrachten. Dazu gehdren zum einen
Formen des direkten Widerstandes als Interventionenin
den politischen und éffentlichen Raum.*®Ich interessiere
mich hier jedoch fiir das widerstandige Potenzial der
asthetischen Erfahrung bzw. dsthetischen Praxis unab-
hangig vom konkreten Inhalt des Werks. Kunstwerke, oder
zumindest solche, die uns im Gedachtnis bleiben, sind
oftmals zunachst unzuganglich. Bei einem ersten Kontakt
erscheinen sie nichtssagend, langweilig, unverstandlich
oder verstdrend. Fur Alva Noé ist diese Form des Wider-
stands charakteristisch fiir die Erfahrung mit Kunst, da
kunstlerische Verfahren unsere etablierten Gewohnhei-
ten, z.B. diejenigen der Wahrnehmung, unterbrechen.*!

39 DieFreiheit, »bleiben zu kdnnen« und »Zeit zu haben, sich
(wieder) mit dem Ort, an dem man sich befindet, zu
verbinden, kann als (materielles) Privileg verstanden werden.
Was jetzt ein Privileg ist, wendet von Redecker in eine
Forderung nach einer Bleibefreiheit fiir alle. Damit
verbunden ist der Auftrag, Bedingungen zu schaffen, die ein
Bleiben ermdglichen, also fur gesunde Luft und gesunde
Bdden, ertragliche Temperaturen, einen Lebensunterhalt etc.
zu sorgen.

40 Einer Untersuchung solcher Kunstpraktiken widmet sich zum
Beispiel der SFB 1512 »Intervenierende Kiinste« in Berlin.
Ausgangspunkt dieses Forschungsverbandes ist die
Re-Politisierung der Kiinste, welche in ihren transitiven und
intransitiven Formen im Zentrum der Forschung steht.

41 Hier mag man berechtigterweise fragen, ob Widerstand
tatsachlich die geeignete Kategorie ist, um asthetische
Erfahrungen zu kennzeichnen. Ist es nicht vielmehr so, dass
Kunstwerke uns begeistern, zu uns sprechen und uns
faszinieren? Haben wir nicht vielmehr oft einen unmittel-
baren Zugang zu ihnen? Klarerweise sind unsere Reaktionen
gegeniber Kunstwerken sehr divers. Eine anhaltende
Faszination flir Kunstwerke liegt jedoch in ihrer Fahigkeit,
immer wieder zu einer anderen und neuen Beschaftigung
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Der Widerstand, den Kunstwerke unserem Verstehen
entgegensetzen, ist fur Noé jedoch nicht spezifisch fir
Kunstwerke, vielmehr wiederholen Kunstwerke unsere
urspriingliche Erfahrung des In-der-Welt-Seins, deren
wir uns aufgrund unserer umfassenden Habituation oft-
mals nicht gewahr sind.*2 Dass wir uns nicht auskennen,
ist also keine kontingente Erfahrung im Bereich der As-
thetik, sondern vielmehr eine Grundbedingung des
menschlichen Weltverhaltnisses, welches den Wider-
stand in der Welt und in sich selbst vorfindet. Es ist dem-
entsprechend nicht allein der Widerstand der Welt, mit
dem wir uns auseinandersetzen, sondern wir selbst ver-
weigern uns den uns organisierenden Praktiken und ge-
laufigen Ansichten. Die Freiheit, das Bekannte in einem
anderen oder neuen Licht zu sehen, sich von der Art und
Weise, wie wir es bisher gesehen und getan haben, zu
distanzieren, ist eine spezifisch menschliche Form der
Wahrnehmung, deren spezifische Bedeutung eine Frei-
heit von uns selbst ist. Diese Freiheit gibt es allerdings
nicht per Dekret—wir entscheiden uns nicht einfach, jetzt
mal alles anders zu machen -, sondern sie ergibt sich aus
der Teilnahme an bestimmten Praktiken. Die Kunst und
die Philosophie sind dabei jene menschlichen Praktiken,
in denen unser kreativer und reflexiver Widerstand ge-
geniiber der Art und Weise, wie wir uns vorfinden, einen
speziellen Ort hat. Dieser Widerstand ist aber nicht der
Philosophie und der Kunst vorbehalten, sondern pragt
uns als Wesen, deren Natur es ist, das Verhaltnis zur Na-
tur und zu uns selbst nicht als gegeben zu nehmen.

Ich habe drei Aspekte beleuchtet, die deutlich ma-
chen sollten, inwiefern kiinstlerische Verfahren in be-
sonderer Weise dazu geeignet sind, ein anderes Ver-
standnis des Menschlichen und insbesondere des
menschlichen Handelns zu untersuchen. Kiinstlerische
Praktiken sind erstens Verfahren, in denen eine andere
Praxis ausgetbt wird. Zweitens stellen kiinstlerische

einzuladen. Diese Unabgeschlossenheit oder Offenheit, die
fur asthetische Erfahrungen typisch ist und die sich in Kants
Formulierung des »freien Spiels« der Erkenntnisvermodgen
widerspiegelt, liegt darin begrundet, dass sich Kunstwerke
eben nicht vollstéandig verstehen lassen, sondern wider-
standig bleiben.

42 Alva Noé: The Entanglement. How Art and Philosophy Make
Us What We Are, Princeton: Princeton UP 2023, S. 255.
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Praktiken einen Raum oder Spielraum von nicht verein-
nahmter Zeit bereit. Und drittens legen sie einen Fokus
auf Praktiken des Widerstandes gegeniiber der Art und
Weise, wie wir uns vorfinden. Alle drei Aspekte gemein-
sam tragen — zumindest fiir den Moment - dazu bei, zu
verstehen, warum kuinstlerische Praktiken geeignet sind,
andere Formen des Miteinanders des Menschlichen und
Mehr-als-Menschlichen zu etablieren und zu diskutie-
ren.*3
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Systemfehler -
Voruberlegungen
ZU einem
revidierten Begriff
klinstlerischen
Handelns

Vera Schamal

Hastiges Mausklicken und Tastaturtippen, das zuneh-
mende Surren der Uberlasteten Computerliiftung, dann
der scharfe Klang einer Fehlermeldung - die filmische
Inszenierung der muhevollen Entstehung eines Anima-
tionsfilms beobachten wir vom Standpunkt der Produ-
zentin als Figur (Raise an Animation, USA 2022, R: Lydia
Wang). Die Fehlermeldung und der darauffolgende Ab-
sturz der Software ist die Folge der scheiternden Bemii-
hungen der diegetischen Figur der Klinstlerin, wahrend
auch andentatsachlichen Bemiuhungen der Filmemache-
rin etwas nicht so richtig gelingen wollte und sich in den
Bildern zu erkennen gibt. Der Film ist das Ergebnis inten-
tionaler, zielgerichteter und kontrollierter Handlungen,
die nicht vollends gliicken: Fehlversuche und materielle
Widerstande haben sichin die Bilder eingeschrieben und
werden zugleich an ihnen abgehandelt.

Beim Versuchen trifft intentionales, systematisches
und meist wiederholtes Handeln auf materielle Um- und
Widerstande. Das gilt fiir jegliche Bedingungen und Kon-
texte, in denen Experimente stattfinden, fir kiinstlerische
etwa ebenso wie fur wissenschaftliche Versuche. Das
Misslingen fordert dabei Erklarungen ein, die das gelun-
gene Experiment auch, aber in der Regel weniger drin-
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gend verlangt: Neben der praktischen Kompetenz der
Produzentin des Versuchs miissen unweigerlich und oft
auch vorrangig die materiellen Bedingungen des Ver-
suchsin Rechnung gestellt werden. Warum sich die Frage
nach der Beteiligung der verwendeten Materialien, Instru-
mente oder Programme nicht ausschlieBlich, aber in be-
sonderer Weise fiir Fehlversuchen stellt, hat mit deren
iterativer Zeitlichkeit zutun: Im Hinblick auf einen voraus-
sichtlichen Neuversuch und eine entsprechende Neu-
kalibrierung der Versuchsanordnung gilt es das, was nicht
funktioniert hat oder zum Nichtfunktionieren beigetragen
hat, zu identifizieren, um es gegebenenfalls anzupassen,
auszutauschen, umzustellen, wegzulassen etc. Oder die
nicht intendierten, unerwarteten Versuchsergebnisse
flhren zu einer Neukalibrierung der Erfolgskriterien, das
heiBt zu einer Umwertung des Experiments und seiner
Gelungenheitsnorm(en).In jedem Fallmuss also erwogen
werden, dass neben dem, was wir als handelnde Subjek-
te verstehen, noch anderes am (erfolglosen) Ausgang des
Versuchs beteiligt gewesen sein kdnnte.

Mit dieser Erwagung der am Fehlversuch beteiligten
Handlungsaspekte, die nicht hinreichend auf menschli-
che Handlungssubjekte zurlickgefuhrt werden kénnen,
mochte ich michim vorliegenden Beitrag befassen. Dabei
gehe ich davon aus, dass der theoretische Nachvollzug
von Fehlversuchen, die im Rahmen kilinstlerischen Han-
delns statt- und bisweilen bis ins ausgestellte, publizier-
te, projizierte Werk hineinfinden, tendenziell auf das
Zugestandnis einer Beteiligung nichtmenschlicher Ein-
flussgroBen hinfihrt und damit-je nach Sichtweise —auf
ein Zugestandnis ihres Handlungspotenzials, das heiBt
ihrer Agency.! Die Zentrierung menschlicher, handlungs-
machtiger und aktiver Subjekte steht dabei zumindest
vorlaufig zur Debatte. Die wesentliche Frage bezieht sich
darauf, wie dieser Wirkungsanteil materieller Faktoren
beschrieben werden kdnnte und wie in dieser Beschrei-
bung Uber die letztlich hinfallige Formel eines »Zusam-

1 Der Begriff wird flirs Erste im weitesten Sinne verstanden als
»verandernde Wirksamkeit« oder »Anteil an Handlungeng,
vgl. Michael Cuntz: »Agency, in: Christina Bartz et al. (Hg.),
Handbuch der Mediologie. Signaturen des Medialen,
Miinchen: Fink 2012, S. 28-40, hier S. 28.
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und nicht-menschlicher Aspekte hinausgegangen wer-
den kann. Das Nachdenken tiber materielle Handlungs-
anteile an Fehlversuchen in der kiinstlerischen Praxis
fordert herkdmmliche Handlungsbegriffe heraus und
lasst sich gleichwohl nicht in einer Dezentrierung
menschlicher Subjekte auflosen, da Versuche gerichtete
Handlungen im emphatischen Sinne darstellen.

Die nachfolgenden Erérterungen bieten eine erste
Annaherung an die Auseinandersetzung mit Fehlversu-
chen als spezifischer Konstellation des kiinstlerischen
Handelns und die Rolle nichtmenschlicher Variablen in
asthetischen Produktionsprozessen. In einem ersten
Schritt wird dabei das begriffliche Feld abgesteckt, inner-
halb dessen ich eine Befragung herkdmmlicher Vorstel-
lungen von Handlung und Handlungspotenzial (Agency)
im Kontext klinstlerischer Praxis vornehmen méchte. In
einem zweiten Schritt wird erlautert, inwiefern die Be-
schaftigung mit scheiternden Versuchen neue Perspek-
tiven er6ffnet, die unter anderem eine Problematisierung
von Kénnen bzw. von Kompetenz zu erméglichen ver-
sprechen. Zur Veranschaulichung dieser Zusammenhan-
ge wird das eingangs genannte Beispiel hinzugezogen.
Dabei gilt es herauszuarbeiten, was unter Fehlversuchen
genau zu verstehen ist und welche besonderen Schwie-
rigkeiten sich in deren Beschreibung andeuten.

Nichtmenschliche Handlungsanteile
und ihr theoretisches Feld

Von der Erdrotation und der durch sie bestimmten Tages-
zeit Uiber abstrakte Regelwerke, Architektur, Luftfeuchtig-
keit, Akkuladestatus, Werkzeug bis zur Brillenkorrektur —
nichtmenschliche Sachverhalte haben einen Einfluss
darauf, ob, wann und wie Menschen handeln. Das lasst
sich widerspruchsfrei und unbestritten feststellen. So-
bald aber die Aufgabe wahrgenommen wird, diesen »Ein-
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2 Vgl. Olga Moskatova: »Co-Production. Towards a Relational
Ontogenesis of Media-Aesthetic Objects«, in: Stephan
Schmidt-Wulffen/German A. Duarte (Hg.), The Object as
Process. Essays Situating Artistic Practice, Bielefeld:
transcript 2022, S. 85-99.
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fluss« zu benennen und konkrete Dinge und die Situatio-
nen, in die sie verwickelt sind, angemessen wiederzu-
geben - also zum Beispiel klinstlerische Tatigkeit zu be-
schreiben -, drangen sich nuancierte Entscheidungen auf,
die weder unbestritten noch widerspruchsfrei zu treffen
sind: Ist das Wirken nichtmenschlicher Faktoren auf eine
Art von Intentionalitat zurlickzufiihren (die »technologi-
sche Intentionalitit« von Artefakten etwa), tragen Dinge
ein Handlungsangebot im Sinne der Affordanz, oder
miissen wir von ihrem »Mit-Handeln«® ausgehen? Diese
Beschreibungsvarianten lassen sich mehr oder weniger
treffend dem Sammelkonzept Material Agency zuordnen,
das grundsatzlich wie folgt zusammengefasst werden
kann: »Material agency denotes the possibility that
things can act. The defining criterion for such agency has
varied between theoretical strands, but generally entails
the notion that material objects have an effect on the
course of action that is irreducible to direct human inter-
vention.«® An dieser grundsétzlichen Fassung von Mate-
rial-Agency-Konzepten ware jedoch zu beanstanden,
dass Handeln-Kénnen (»things can act«) und Sich-auf-
Handlungsablauf-Auswirken (»material objects have an
effect on the course of action«) nicht deckungsgleich
sind. Nur der zweite Teil der Definition gibt ein Merkmal
an, das den vielfaltigen entsprechenden Konzepten ge-
meinsam ist. Der erste Teil der Definition hingegen be-
dingt eine Vorentscheidung zugunsten eines schwachen

3 Vgl.Don lhde: Technology and the Lifeworld, Bloomington:
Indiana University Press 1990.

4 Vgl.James J. Gibson: The Ecological Approach to Visual
Perception, Boston: Houghton Mifflin 1979.

5  Vgl. Werner Rammert/Ingo Schulz-Schaeffer: » Technik und
Handeln. Wenn soziales Handeln sich auf menschliches Ver-
halten und technische Artefakte verteilt«, in: Technical Uni-
versity Technology Studies Working Papers 4 (2002), S. 3-17.

6  Astrid Van Oyen: »Material Agency, in: Sandra Lorena Lopez
Varela (Hg.), The Encyclopedia of Archaeological Sciences,
Oxford: Wiley 2018, S.1-5, hier S. 1. Das Konzept der
Material Agency geht laut Van Oyen mit dem Material Turn
einher. Dieser setzt Objekte in den Fokus von Geistes- und
Sozialwissenschaften und handelt sie nicht langer als
passive Instrumente oder mit sozialen Symbolen und
Bedeutung befiillbare Hiilsen ab.Im Zuge dessen kommt es
zu einer generellen Infragestellung ontologischer Kategorien
wie Natur und Kultur, aktiv und passiv, Menschen und Dinge.
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Handlungsbegriffs, die durchaus nicht alle Konzepte von
Material Agency teilen.” Noch grundlegender kénnte
Material Agency mit Michael David Kirchhoff als ontolo-
gische und epistemologische Zuordnung der herk6mm-
licherweise als menschliche Kapazitat verstandenen
Agency zu materiell-kulturellen Phanomenen definiert
werden.®

Weshalb neben menschlichen auch nichtmensch-
liche Handlungsanteile — gefasst durch ihre Material
Agency - bei der Betrachtung und Beschreibung kiinst-
lerischen Handelns zu berticksichtigen sind, wurde einlei-
tend angedeutet. Besonders hinsichtlich (scheiternder)
Versuchspraxis drangt sich eine solche Betrachtung auf,
so die These. Denn der Versuch ist eine gewollte und
gerichtete Handlung, deren Ausgang zwar tentativ ent-
worfen wird, die aber zugleich signifikant ungewiss ist
und angesichts der materiellen Bedingungen der Ver-
suchsanordnung immer auf dem Spiel steht. Versuche
verweisen ausdriicklich auf eine menschliche Absicht,
zugleich aber auch auf eine Widerstandigkeit oder gar
Gerichtetheit nichtmenschlicher (oder mehr-als-
menschlicher)9 Handlungsanteile, die — im Falle erfolg-
loser Versuche-mit dermenschlichen Handlungsrichtung
kollidieren. Weil der Fehlversuch eine zielgerichtete, aber
das Ziel verfehlende Handlung ist, stellt er viele her-
kédmmliche Handlungsmodelle (und entsprechende
Modelle handlungsmachtiger Subjekte) vor Heraus-
forderungen: Intentional verursachte Ereignisse, die sich
in einer abweichenden Handlungskette (das heif3t in
einem abwegigen Handlungsablauf) fortsetzen, sind
weder von kausalen noch von teleologischen Erklarungen

7  »Material Agency« kann entweder die Fahigkeit von
materiellen (oder nicht-menschlichen) Faktoren bezeichnen,
sich Handlungen zu widersetzen, Handlungen zu beein-
flussen oder selbst zu handeln. Vgl. Michael David Kirchhoff:
»Material Agency. A Theoretical Framework for Ascribing
Agency to Material Culture, in: Society for Philosophy and
Technology Quarterly Electronic Journal 13 (2009), S.1-31.

8 Vgl.ebd.

9 Der Okologe und Philosoph David Abram hat den normativen
Gehalt menschlich-nichtmenschlicher Verschrankung und
Bezogenheit herausgestellt und den Begriff des more-than-
human dabei wesentlich gepréagt. Vgl. David Abram: The
Spell of the Sensuous. Perception and Language in a More-
than-human World, New York: Pantheon Books 1996.

AN
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zufriedenstellend abgedeckt’ und es ist etwa denkbar,
die Liicken in abweichenden Kausalketten durch mate-
rielle Widerstande zu erklaren.

Dass die materiellen Gegebenheiten der Versuchs-
anordnung, die verwendeten Dinge, Werkstoffe oder
Hilfsmittel (auch »Dinge« digitaler, virtueller Pragung) sich
den Absichten der Experimentierenden entziehen oder
ihnen sogar entgegenwirken kdénnen, istim Grunde sinn-
fallig. Die Frageistallerdings, wie dies konzeptuell gefasst
werden kann. Wie dieser »Anteil an Handlungen«'! des
Nichtmenschlichen beschrieben, wie dessen konkrete
Wirksamkeit in Prozessen nachvollzogen und in deren
Verlauf verfolgt werden kann und welche revidierten On-
tologien denkbar werden, wenn dieser Handlungsmacht
theoretisch stattgegeben wird, wurde etwa von der Ak-
teur-Netzwerk-Theorie'? oder von Ansétzen des Neuen
Materialismus und Posthumanismus ins Feld gefiihrt.”®
Der Fehlversuch ist so gesehen eines von unzéahligen
Paradigmen, wenn auch ein durchaus exemplarisches,
anhand dessen diverse Formen der »Agentialitat, ihre
praktische, beschreibbare Wirksamkeit und die aus ihr
ableitbaren Ontologien befragt werden kénnen. Beacht-
licher als die Feststellung, dass im kiinstlerischen Handeln
und besonders im Rahmen von Fehlversuchen die Hand-
lungsmacht des Nichtmenschlichen — Material Agency -

10 Vgl. Guido Léhrer: »Abweichende Kausalketten, abwegige
Handlungsverlaufe und die Riickkehr teleologischer Hand-
lungserklarungen, in: Deutsche Zeitschrift flr Philosophie
54 (2006), S.785-800.

11 Vgl. M. Cuntz: »Agency, S. 28.

12 Z.B.JohnLaw/Annemarie Mol: »Notes on Materiality and
Sociality«, in: The Sociological Review 43 (1995), S.
274-294. Oder Bruno Latour: Reassembling the Social. An
Introduction to Actor-Network-Theory, Oxford: Oxford
University Press 2005. Und zur Ubersicht: Andréa Belliger/
David J. Krieger (Hg.): ANThology. Ein einfiihrendes
Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie, Bielefeld:
transcript 2006.

13 Z.B.Nancy Katherine Hayes: How We Became Posthuman.
Virtual Bodies in Cybernetics, Literature and Informatics,
Chicago: The University of Chicago Press 1999. Oder Karen
Barad: »Posthumanist Performativity. Toward an Understan-
ding of How Matter Comes to Matter, in: Signs 28 (2003), S.
801-831. Und zur Ubersicht: Rosi Braidotti: The Posthuman,
Cambridge: Polity Press 2013.
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eine Rolle spielt, ist daher die Frage, welche Einsichten
sich er6ffnen, wenn diese Feststellung auf die Praxis des
Versuchens zuriickgeworfen wird. In Bezug auf kiinstleri-
sche Praxis ist folglich zu fragen, was damit gewonnen
ware, wenn wir kiinstlerisches Handeln, spezifischer
klinstlerische Fehlversuche und deren Inszenierung be-
ziehungsweise deren ostentative Reflexioninnerhalb des
Kunstwerks unter Bezugnahme auf Konzepte von Mate-
rial Agency betrachten? Welche Auswirkungen kdnnten
sich fiir einen theoretischen Handlungsbegriff eréffnen,
der sowohl die Beteiligung nichtmenschlicher Akteure als
auch Scheitern und Unvermdégen (inability und disability)
berlicksichtigt? Zudem stellt sich die Frage, wie bestehen-
de Konzepte von »Handlungsinitiative« angepasst oder
erweitert werden missten, um den méglichen Nivellierun-
genfundamental verschiedener Kategorien von Akteuren
und Verfahren durch den Agency-Begriff entgegenzu-
treten. Denn ein starker Agency-Begriff, wie ihn die An-
satze der oben genannten Denkschulen (ANT, Posthuma-
nismus oder Neuer Materialismus) grosso modo einsetzen,
bringtlaut Christoph Ernst die Gefahr mit sich, »den Unter-
schied zwischen Operationen, Praktiken und Handlungen
einzuebnen oder die epistemologischen Unterschiede
zwischen den unterschiedlichen Formen der Verkettung
von materiellen (natirlichen) und semiotischen (kulturel-
len) Praktiken zu kaschieren«.'

Insofern Handlungen liblicherweise als Ausdruck von
Willen (und damit von Vernunft)'® verstanden werden,
muss der von der Idee einer nichtmenschlichen Hand-
lungsinitiative (Material Agency) abgeleitete Handlungs-
begriff aus philosophischer Sicht unmittelbar zweifelhaft
sein. Dies stellt etwa Sven Grampp fest und mochte daher
»den Handlungsbegriff im engeren Sinn [...] flir mensch-

14 Christoph Ernst: »Imaginary/Agency. Zur Imagination
zukuinftiger Interaktionen mit autonomen Waffensystemenc,
in: Berenike Jung/Klaus Sachs-Hombach/Lukas R. A. Wilde
(Hg.), Agency postdigital. Verteilte Handlungsmachte in
medienwissenschaftlichen Forschungsfeldern, Kéin: Halem
2022, S.88-115, hier S. 100.

15 Vgl. Daniel Martin Feige: Design. Eine philosophische Analyse,
Berlin: Suhrkamp 2018, S. 146.
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liche Akteure und deren Intentionalitat«'® reservieren.
Wird die Vorstellung einer Handlungstragerschaft des
Nichtmenschlichen konsequent (in jedem Fall) und kate-
gorisch (also fiir alle und nicht nur fir bestimmte Dinge
wie etwa hochentwickelte Technologie) angenommen,
muss zwangslaufig von einem »schwachen« Handlungs-
begriff ausgegangen werden, »der auf den Aspekt des
Bewirkens von Veranderungen eingeschrankt ist und
sowohl die Frage des Anders-handeln-Kénnens wie auch
die der Intentionalitat des Handelns ausklammert«."” Die
ausgewiesene Differenzierung des Handlungsbegriffsim
engeren Sinn gegenliber einer nicht auf menschliche
Akteure beschrankten Agency scheint daher ebenso er-
forderlich wie schwierig.lch kann und mochte eine solche
Differenzierung im vorliegenden Beitrag nicht leisten,
sondernim Sinne der titelgebenden »Voriiberlegungen«
erste Trittsteine in diese Richtung legen.

Fatal Error — Klinstlerische Fehlversuche und
Material Agency

Der Cursor bewegt einen pixeligen Fisch in einem Com-
puterprogramm. Gerahmt sind die Eingriffe am Fisch vom
Fenster der Programmoberflache (mit Mendlileiste, Schalt-
flachen etc.), das seinerseits umfasst ist vom beigen
Kunststoffgehduse eines PC in einem dunklen Raum,
wiederum gerahmt vom Bildausschnitt und schlieBlich
vom Monitor, auf dem dieses Bildkonstrukt fiir uns wie-
dergegeben wird. Diese mehrstufige Cadrage schlieBt
uns als Zuschauer:inneninsoferninihre Konstruktion ein,
als sie die realweltliche Rahmung der Bildwiedergabe (auf
unserem Monitor, auf der Leinwand im Ausstellungsraum
etc.) mehrfach spiegelt. Dies aktualisiert sich innerhalb
des Bildes zudem darin, dass sich auf der Bildschirmober-
flache des abgebildeten Computers ein Gesicht spiegelt
(siehe Abb.1): das Gesicht der Person, die das Computer-

16  Sven Grampp: »Die Agentur fiir Medien. Pladoyer fiir eine
Medium-Netzwerk-Wissenschaft, in: Berenike Jung/Klaus
Sachs-Hombach/Lukas R.A. Wilde (Hg.), Agency postdigital.
Verteilte Handlungsmachte in medienwissenschaftlichen
Forschungsfeldern, KéIn: Halem 2022, S. 227-256, hier S. 230f.

17 W.Rammert/l. Schulz-Schaeffer: » Technik und Handeln«,

S. 13f.
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programm bedient, deren Perspektive wir als Betrachten-
de momentan einnehmen. Wir hdren wahrenddessen das
mechanische Surren des Computers und ungeduldiges
Mausklicken (es scheint offenbar nicht so zu funktionie-
ren, wie gewtinscht), dann plétzlich einen grellen Warnton,
wahrend auf dem Bildschirm ein Fenster erscheint mit der
Fehlermeldung »Fatal Error. Attempting to Save in C:/
Users/Fish/AppData/Local/Temp/Fish20890402.1001.
ma«. Die Ansicht der Szene zerbricht abrupt und alles
verschwindet, als ware nicht nur die auf dem Computer
bearbeitete Datei korrupt, sondern der gesamte mehr-
schichtige Bildkomplex.

In der nachsten Einstellung des Kurzfilms Raise An
Animation der in Shanghai und Kalifornien tatigen Kiinst-
lerin und Gameplay-Animatorin Lydia Wang von 2022
kommt die Programmnutzerin, deren Perspektive wir
zuvor innehatten, in einer ungewdhnlichen Welt zu sich:
Eine Art Schachbrett unter Wasser erinnert an das Raster-
feld von Grafikprogrammen, Befehlssymbole wie in einer
digitalen Nutzerschnittstelle treibenin der Stromung. Wir
sind mit der Figur (der Computernutzerin bzw. Kiinstlerin)
offenbar in eine begehbare, subaquatische Version des
Programms eingetaucht und haben damit neben dem
oben beschriebenen mehrfachen, die Bildflache betref-
fenden Rahmungsgebilde einen weiteren Rahmen nach-
gewiesen und zugleich Giberwunden: die Rahmenerzah-
lung (Uber eine Kuinstlerin, die am Bildschirm sitzt). Durch
die fiktionsinterne Binnenwelt (Metadiegese) mit eigenen
Regeln und Hindernissen wird die Rahmenerzahlung als
solche bekundet. Fortan beobachten wir die zumeist er-
folglosen Versuche der Nutzerin, besagten Fisch zu ani-
mieren - im eigentlichen Sinne (Leben einhauchen) und
zugleich im technischen (in Bewegung versetzen). Mit
dem »Material« muht sich die Klinstlerin &hnlich ab wie
ihre fiktionale Stellvertreterin—beiden gelingt die Anima-
tion nur bedingt, darauf komme ich gleich zuriick. Dieses
Material ist zugleich formbar und widerspenstig, die
Operationen sind einmal intuitiv, dann wieder vertrackt
und somit ausgesprochen fehleranfallig. Im metaleptisch
erzahlten Handlungsraum werden die Operationen der
Kiinstlerin —das Bedienen einer Nutzeroberflache - zum
verkorperten Tun ihrer virtuellen Stellvertreterfigur, die
Prozesse des Programms werden zu beruhrbarer, plasti-
scher Materie. Die Oberflache des Monitors, die davor
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Screenshots aus Lydia Wangs Kurzfilm
Raise An Animation.
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noch Tun und Wirkung (das Bedienen der Maus und das
Erfolgen der Rechnerleistung) getrennt hatte und damit
auch Aktivitat und Passivitat als vermeintlich differen-
Zierbare Qualitaten ausgewiesen hatte, ist nunim wahrs-
ten Sinne durchbrochen.

Obwohl der Figur das Animieren des Fisches nach
und nach gelingt (der Kiinstlerin muss es folgerichtig
auch gelungen sein), bleibt der Eindruck bestehen, dass
hier etwas scheitert, im Versuch verhaftet bleibt und nicht
eingeldst wird. Es fehlt nach wie vor etwas: Die Bewohner
dieser Unterwasserwelt, die die Figur mit ihrem Tun her-
aufbeschwort, wirken weiterhin hohl und kiinstlich, ihre
Bewegungen ungelenk. Eine solche Unzulanglichkeit
computergenerierter Bilder kann sicher allgemein kons-
tatiert werden, sie wird in Wangs Arbeit aber eindeutig
als kiinstlerischer Fehlversuch aufgezeigt und dabei
verhandelt. Wenn die Figur zum Schluss von den Fesseln
ihres mihseligen Handwerks befreit mit einem bunten
Schwarm von Meereslebewesen mitschwimmt und im
Gegenlicht des Sonnenaufgangs nun selbst in der Form
des Fisches auftaucht, wird das Animieren als patheti-
sche Geste der Verlebendigung ausgewiesen, das heiBt
als formelhafte Geste mit ausgepragter Affektwirkung,
deren Artikulation manchmal (wie hier) mehr Gewicht hat
als der Inhalt, den sie beférdert.’® Pathetisch ist sie auch
aufgrund der ungeklarten Authentizitat der hier in Er-
scheinung tretenden Bewegung bzw. Lebendigkeit: Laut
Allen Cholodenko scheitert und gelingt Animation immer
gleichermaBen, sofern animierte Bilder immer zwischen
Stillstand und Bewegung suspendiert, in der Schwebe
zwischen Leben und Nichtleben aufgehoben sind."®

18 Im Abspann des Films wird das plakative, plump-riihrselige
Bild der Verwandlung der Kunstlerin in den endlich
wahrhaftig zum Leben erwachten, in den Sonnenuntergang
springenden Fisch wiederum gewendet: Mit realfilmischen
Aufnahmen wird ihm etwas Authentisches, Riihrendes
hinzugefiigt. Videoaufnahmen der Kiinstlerin als Kleinkind
zeigen diese beiihren ersten erfolglosen Gehversuchen,
wahrend sie ihren Eltern in einer Bildunterschrift auf Englisch
und Chinesisch dafiir dankt, sie groBgezogen zu haben. Der
Titel des Films lautet ja auch Raise An Animation, also: eine
Animation groBziehen.

19  Zur Suspension von Nicht/Leben im Animationsfilm vgl. Alan
Cholodenko: »Speculations on the Animatic Automatong, in:
ders. (Hg.), The lllusion of Life 2. More Essays on Animation.
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Dieses unliberwindbare Fehlen beschreibt auch der bri-
tische Kiinstler Ed Adkins, der wie Wang fast ausschlieB-
lich mit computergenerierten Animationen arbeitet. Die
Figuren seiner Filme seien aus einer Leere generiert, sagt
er in einem Interview mit der Kunst- und Museumsplatt-
form Louisiana Channel.Und er erlautert weiter: » There's
something missing from that world, and from the charac-
ters that are in that world [...]. The thing that is missing
sort of defines it.«?° Die mit diesem Fehlen in Verbindung
stehenden Gefiihle von Verlust, Unvermogen, Unfahigkeit
und Versagen halt Atkins dabei fiir »the absolut bedrock
of making things«. Dem uniiberwindbaren Mangel kann
selbst mit unzéhligen Versuchen nicht endgliltig beige-
kommen werden und in diesen letztlich nie vollends er-
folgreichen Versuchen besteht die kiinstlerische Praxis
zu einem groBen Teil (nachweislich zumindest bei Wang
oder Atkins). Das scheint Atkins hier auch anzudeuten,
wenn er Unvermoégen, Versagen etc. als Fundament des
Tuns und Herstellens bezeichnet. Das Fehlen und die re-
sultierenden Fehler —im beschriebenen Beispiel sind es
Systemfehler (»Fatal Error«) ebenso wie auf menschliche
Unzulanglichkeit angesichts ungeeigneter Werkstoffe
und Instrumente zuriickzufiihrende Fehler — sind konsti-
tuiert durch die materiellen Bedingungen, das »Material,
mit dem die Kunstler:innen arbeiten, wahrend deren
Handlungen zwar zentral sind und als zentral thematisiert
werden, aber gegen diese materiellen Widerstande letzt-
lich oft nicht ankommen und »Fehlversuche« bleiben.
Hinsichtlich des eben beschriebenen Beispiels kdn-
nen die kuinstlerischen Absichten und das entsprechen-
de klinstlerische Handeln nicht ohne Weiteres eindeutig
einem der beiden Pole des Dualismus von Erfolg und
Misserfolg zugeordnet werden. Das gilt wohl fiir alle Fehl-
versuche, die ins »fertige« Werk Einzug finden, denn wir
haben esin solchen Fallen zugegebenermaBen mit einer
erfolgreichen Darstellung des Versuchs als erfolglos zu

Sydney: Power Publications 2007, S. 486-528; sowie Vera
Schamal: »Somehow alive: Animationsforschung und
Lebensbegriff«, in: dies., Very Evidently in Motion. Eine
Begriffserweiterung des Animationsfilms anhand der Erfor-
schungsgeschichte bewegter Materie. Ziirich/Berlin:
Diaphanes 2024.

20 https://channel.louisiana.dk/video/ed-atkins-something-
missing von Oktober 2017.
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tun (werkintern oder durch Titelgebung etc.), was nuan-
cierter beschrieben werden muss als mit dem besagten
Dualismus.Ich gehe davon aus, dass ein Werk als solches
durchaus gelungen sein kann, wahrend es zugleich (teil-
weise) auf offensichtlich scheiternde Handlungen zu-
riickgeht. Meinen Begriff des Fehlversuchs mochte ich
konzeptuellin diese unsichere Zone einsetzen, wasinden
folgenden Abschnitten erlautert wird.

Die kiinstlerischen Absichten sind schon in der Aus-
gangslage eines Versuchs zu differenzieren: Es gibt auf
die narrative und visuelle Gestaltung des Versuchs be-
zogene Absichten (beim Film etwa die Mise en Scene, die
Inszenierung) und daneben Absichten, die auf den Ver-
such selbst bezogen sind (bei Wang zum Beispiel die
Absicht, einen computergenerierten Fisch zu animieren).
Diese Absichten liberschneiden sich zwar vielfach, unter-
liegen aber nicht unbedingt denselben Gelungenheits-
maximen (eine gelungene Inszenierung ist wie gesagt
manchmal auf misslungene Handlungen des oder der
Kinstler:in zurlickfiihrbar). Das heiBt, dass Kiinstler:innen
nicht nur einen Werkprozess in Gang bringen, also die
Gestaltung betreffende Absichten haben, etwa Ansprii-
che in Bezug auf die Bildkomposition. AuBerdem bringen
sie auch einen (gegebenenfalls zweitrangigen oder sogar
weitestgehend belanglosen) Prozess der Erkundung in
Gang und hegen dabei auf den Versuch bezogene Ab-
sichten, haben also den Ausgang des (asthetischen) Ex-
periments betreffende Intentionen. Im rudimentarsten Fall
bezoge sich die Erkundung auf das Nicht/Funktionieren
des Versuchs oder von Aspekten des Versuchsereignis-
ses (zum Beispiel: »lch kann einen Fisch (nicht) lebensnah
animieren«). Besonders letztere, auf das Versuchsergeb-
nis gerichtete Absichten werden jedoch wie angedeutet
wiederum fraglich, wenn gescheiterte Versuche inirgend-
einer Form Eingang ins »fertige«, das heiBt ausgestellte,
veroffentlichte oder projizierte Werk finden. Sie miissen
in Zweifel gezogen werden, gerade durch die Tatsache der
Inszenierung des Versuchs: Wenn wir ihm als Betrach-
ter:innen beiwohnen, muss der Versuch entsprechend zu
einem erwiinschten (wenn auch nicht urspriinglich ge-
wiinschten) Ergebnis gefuhrt haben. Das Ergebnis war
entweder tatsachlich beabsichtigt — der Versuch war
darauf ausgerichtet, das angebliche Scheitern herbeizu-
fuhren, das also eigentlich kein Scheitern ist. Oder aber
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das Ergebnisist tatsachlich unbeabsichtigt erfolglos und
spricht sich damit sogar potenziell selbst die Qualifikation
ab, Kunst zu sein,?! was etwa dann geschieht, wenn ein
rezipierter Gegenstand als bloBe Vorarbeit oder Skizze
interpretiert wird und damit vom Werk-Status in die Pro-
duktionsphase zurtickgebannt wird.

Gerade angesichts solcher komplexen Sachlagen
scheint es unumganglich, eine produktionsasthetische
Perspektive einzunehmen und sich vorrangig mit dem
kunstlerischen Handeln zu befassen. So wird es moglich,
Uber Fehlversuche im Rahmen kiinstlerischer Praxis
nachzudenken und davon das Scheitern von Kunst als
Kunst bzw. von Kunst als »guter« Kunst prinzipiell zu
unterscheiden. Fehlversuche als Werkbestandteil ver-
stehe ich unter dieser Pramisse als kiinstlerische Refle-
xionen Giber die Ambiguitat des klinstlerischen Handelns

- und des Handelns tiberhaupt — in Bezug auf dessen
Gelingen und dessen Gelungenheitsnormen. Dabei zeich-
net sich erneut ab, dass die mit dem Fehlversuch in Zu-
sammenhang stehenden Handlungsformen - unwillent-
liches Nichthandeln (nur noch zuschauen kdénnen, was
sich entfaltet) oder unwillentliches Handeln (aktives
Tatigsein, das der Zielsetzung aber entgegenlauft) oder
schlieBlich, wie eben beschrieben, Handeln mit ambiva-
lenter Willensgebundenheit (als Scheitern inszeniertes
Handeln) —von einem herkdmmlicherweise »substanzia-
listisch« gefassten Verstandnis intentionalen Handelns??
nicht vollumfanglich erfasst werden kann.

Anders gesagt: Das, was ich unter Fehlversuchen
verstehe, kann sich nicht im »asthetischen Misslingen«
erschopfen, sondern steht mit einem produktionsasthe-
tisch verstandenen Handeln in Zusammenhang: Es geht
nicht um das Scheitern von etwas als Kunst und auch
nicht um dessen Scheitern als gelungene, »gute« Kunst.
Unter kiinstlerischem Handeln verstehe ich entspre-
chend nicht ein Handeln, das Kunst hervorbringt, sondern
ein Handeln, das im Kontext einer spezifischen Praxis

21 Kinstlerische Fehlversuche (failed art-attempts) als Fall von
Nicht-Kunst (non-art) diskutiert etwa Christopher Mag
Uidhir: »Failed-Art and Failed Art-Theory, in: Australasian
Journal of Philosophy 88 (2010), S. 381-400.

22 Vgl.Ingo Schulz-Schaeffer: Zugeschriebene Handlungen. Ein
Beitrag zur Theorie sozialen Handelns, Weilerswist: Velbrick
Wissenschaft 2007, S. 434.
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verortetist. Was hier potenziell nicht gelingt, ist also nicht
das Kunstwerk als gelungenes oder als solches, sondern
die Handlung an sich und im Kontext der spezifischen
kinstlerischen Praxis. Diese Setzung kann in produktiven
Dialog gebracht werden mit Positionen wie etwa derjeni-
gen Daniel Feiges, der vorschlagt, das kiinstlerische von
sonstigem Handeln gerade darin zu unterscheiden, dass
es auf eine andere Art misslingt, etwa in »Privationen«
dessen, was es eigentlich ist.?® Das heiBt im Scheitern
wird den kunstlerischen Handlungen abgesprochen,
ebensolche zu sein. Ich wirde demgegeniiber die These
aufstellen, dass sich im kiinstlerischen Handeln dieselbe
Art von Scheitern ereignet wie in jeder anderen Praxis
auch, dass aber die Reflexion Uber die eigene Praxis als
scheiternde in besonderer Weise vollzogen werden kann.
AnFeiges Argumentation ist daher der Gedanke fiir mich
interessant, wenn auch fraglich, dass kiinstlerisches
Handeln der Form nach anders ist als anderes Handeln,
gerade weil es uns Handeln insgesamt erschlieBt:
»[K]unstlerisches Handeln [macht] Aspekte dessen, was
es Uberhaupt heiBt, dass wir handelnde Lebewesen sind,
explizit.«?* Wenn kiinstlerisches Handeln das Handeln
expliziert, meineich, expliziert es auch das Versuchen und
eben auch das Scheitern, das dabei aber gerade nicht
dem Wesen oder der Art nach andersist. Der Fehlversuch
im Rahmen der kiinstlerischen Praxis »expliziert« das
Scheitern per se mit dem Scheitern der kiinstlerischen
Handlung.

Fazit und Ausblick: Kiinstlerisches Nicht/Handeln

Versuchen heiBt Erkunden, Erproben, Priifen, In-Erfah-
rung-Bringen. Es handelt sich um eine ausdrucklich ge-
wollte und gerichtete Handlungsform, deren Absichten
nicht selten inirgendeiner Form festgehalten werden (in
Anleitungen, Protokollen, Drehblichern, Storyboards)

23 Vgl. Daniel Martin Feige: »Die Form kiinstlerischen Handelns.
Eine Analyse aus dem Geiste asthetischen Gelingensk, in:
Daniel Martin Feige/Judith Siegmund (Hg.), Kunst und
Handlung. Asthetische und handlungstheoretische Perspek-
tiven, Bielefeld: transcript 2015, S.173-191, hier S. 175.

24 Ebd. S.177.
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oder nachtraglich rekonstruierbar sind (auf die Schwie-
rigkeit einer eindeutigen Rekonstruktion von Direktiven
des Gelingens habe ich oben hingedeutet). Das Versu-
chen als von einer konkreten Intention geleitetes und
bewusst entworfenes Handeln bildet im Gegensatz zu
Routinen und Gewohnheiten gerade keine vorherrschen-
de Form alltaglicher sozialer Aktivitit,?® sondern eine
verhaltnismaBig selten anzutreffende Form. In ihrer ge-
radezu ostentativen Intentionalitat scheint sich diese
Handlungsform einwandfrei-oder einwandfreier als etwa
habituelles Handeln oder unkontrollierbar-intransparen-
te Handlungsformen - in klassische, subjektzentrierte
Handlungskonzepte einsetzen zu lassen. Der Versuch
impliziert alsoimmer eine zugrundeliegende Absicht, die
im Versuchsereignis oftmals hervortritt, indem sie bei-
spielsweise eingeldst oder negiert wird. Obwohl eine
Absicht im Versuch per Definition immer mehr oder we-
niger eindeutig identifizierbar ist —und gerade deshalb -,
ist es moglich, ein angeblich im Voraus definiertes Be-
streben nachtaglich anzupassen oder umzuwandeln,
oder dem Experiment gar eine vermeintlich vorab fixierte
Absicht nachtraglich hinzuzudichten. Diese Absicht tritt
mit den materiellen Gegebenheiten, oder genauer: mit
den nichtmenschlichen Faktoren des Versuchs bisweilen
in Konflikt, was die Intentionalitat der bewusst initiierten
Handlung wiederum von der »anderen Seite«, namlich
unter Berucksichtigung eines Handlungspotenzials
nichtmenschlicher Akteure fraglich werden lasst.

Das heiBt: Erfolglose Versuche stellen sowohl Material
Agency als auch Human Agency in mehrerlei Hinsicht zur
Debatte. Da absichtsvolle menschliche Praxis und der
Handlungsanteil nichtmenschlicher EinflussgréBen glei-
chermaBen berticksichtigt werden wollen, provoziert die
Auseinandersetzung mit Fehlversuchen eine Verkniip-
fung von Erwagungen zu Material Agency mit handlungs-
theoretischen Uberlegungen und konfrontiert hierin
beide Denkansatze mit wesentlichen Problemlagen. Die
Dezentrierung des Subjekts (in Anbetracht von Material
Agency) mit an ein Subjekt gekoppelter Intentionalitat (im
Sinne vieler Handlungstheorien) zusammenzudenken,

25 Vgl. Anthony Giddens: The Constitution of Society. Outline of
the Theory of Structuration, Berkeley: University of
California Press 1984.



https://doi.org/10.14361%2F9783839400906
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

verspricht produktive Widerspriiche und Schnittflachen
zu generieren, die anschlussfahig sind an breitere und
aktuelle Debatten. In dieser Perspektive stellt sich die
Frage, inwiefern es das theoretische Fundament der
meisten herkdmmlichen Handlungsbegriffe zu tiberden-
ken gilt, das auf Intentionalitat, Souveranitat, Aktivitat,
Kontrolliertheit, Freiheit etc. rekurriert. Welche Konse-
guenzen ergeben sich allenfalls fiir einen Handlungsbe-
griff, der die Mitwirkung des Nichtmenschlichen (oder
Mehr-als-Menschlichen) gleichermaBen wie menschli-
ches Unvermogen, Scheitern und Einschrankungen der
Handlungsfahigkeit einfassen soll? Und umgekehrt: Wie
mussen gangige Konzepte von »Handlungsinitiative«
bzw. Agency verfeinert werden, um die kategorische Ver-
schiedenheit von Akteuren und Prozessen einzubeziehen
und so méglichen Nivellierungen durch den Agency-
Begriff entgegenzuwirken, das heiBt der Spezifik der
menschlichen Handlungsleistung - seiner »difference of
embodiment«?® - stattzugeben?

Wie erlautert, erschopft sich der Fehlversuch nach
meinem Verstandnis nicht im &sthetischen Misslingen:
Nicht das Gelingen des Kunstwerks als gutes oder wert-
volles oder als solches steht angesichts von Fehlversu-
chen auf dem Spiel, zumindest nicht in erster Linie, son-
dern das Gelingen von kiinstlerischen, das heiB3tin einer
spezifischen Praxis verorteten Handlungen. Wenn wir
davon ausgehen, dass kuinstlerische Praxis in Kontinuitat
zu anderen menschlichen Praktiken steht?” und sich das
Scheiternimkiinstlerischen Fehlversuch eben nicht prin-
zipiell vom Scheitern als solchem unterscheidet,?® lasst
es sich also unter denselben theoretischen Bedingungen,
das heiBt mit den Konzepten der Praxis- und Handlungs-
theorie beschreiben.

Aktivitat und Passivitat kdnnen menschliche und
nichtmenschliche Faktoren gleichermaBen betreffen und
werden darin auch fraglich (von passivem Material und

26 Vgl. M. D. Kirchhoff: »Material Agency, S. 13.

27 Vgl. Georg W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis. Eine
Asthetik, Berlin: Suhrkamp 2014, S. 11.

28 Zur entgegengesetzten Ansicht, das Misslingen von
Kunstwerken sei »eine andere Art des Misslingens« als
dasjenige anderer Handlungen, etwa weil es das Kunstwerk
als solches negiere, siehe D. M. Feige: »Die Form kiinstleri-
schen Handelns«, S. 175.
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aktiven Kiinstler:innen kann nicht ausgegangen werden).
Kinstler:innen gehen anlasslich von Fehlversuchen und
im Rahmen der spezifischen Zeitlichkeit des Fehlver-
suchs gerade nicht in die Position der wartenden Beob-
achtenden, sondern bleiben durch ihr Wagnis involviert
und werden »affiziert«. Das besprochene Beispiel To
Raise an Animation verhandelt diese Affizierung auf ver-
schiedenen Ebenen. Die Frustration der Hauptfigur spie-
gelt die Frustration der Kuinstlerin, die zur Erstellung des
Films mit derselben Aufgabe betrautist wie die Figur (mit
dem Animieren), und sie spiegelt sich auch auf dem Bild-
schirm im Film (durch den bestiirzten Gesichtsausdruck
der Figur, s. Abb. 1). Infolge des Systemfehlers wird die
Figur sogar so weit affiziert, dass sie regelrecht absor-
biert wird und fortan in einem unter anderen Bedingungen
funktionierenden Handlungsraum agieren muss. lhr
»Material« verandert sich dabei: Die spiegelnde, undurch-
lassige Bildschirmoberflache, die ein striktes Gegentliber
von handelndem Subjekt und materiellen Handlungsbe-
dingungen suggeriert, eine vermeintliche Differenz von
Handlung (Bewegen einer Computermaus) und Wirkung
(Wiedergabe auf dem Display bzw. Arbeitsleistung des
Computers), weicht einer anderen Welt. In dieser Welt
werden Bertiihrungen maglich, der Fisch 1asst sich nicht
mehr nur anklicken, sondern ermdglicht unmittelbare
Handlungen (anfassen, hochheben, biegen etc.), die Be-
fehle sind nicht mehr in einer Oberflache verhaftet, son-
dernflottierenin der Stromung, Material ist nun plastisch
und wirkt zurtck.

Die Idee einer Affizierung menschlicher und nicht-
menschlicher Handlungsanteile im gesamten Verlauf
einer Versuchshandlung (nicht nur in deren Initiation)
steht herkdmmlichen Modellen zur Beschreibung von
klinstlerischen Versuchen teilweise entgegen. In der
Regel werden Versuche mit einer voriibergehenden In-
aktivitat und Abgabe von Kontrolle in Verbindung ge-
bracht, dieichinfrage stellen méchte. Oftist die Rede von
einer zeitweilig (wenn auch noch so kurz) wartenden,
beobachtenden und dabei mehr oder weniger unbetei-
ligten Haltung des Kiinstlers oder der Kiinstlerin. In ihrer
Abhandlung zum Experiment in der zeitgendssischen
Kunst halt Nicole Vennemann etwa fest, dass der Kiinst-
ler im Versuchsereignis »zu einem Beobachter von Pro-
zessen [wird], die er zwar als Konzept angestoBen hat,
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aber die er gleichzeitig ohne weitere Einflussnahme auf
den Handlungsablauf verfolgt«.?® Wenn durchaus auch
eine betroffene Beobachtung denkbar ist und Einfluss-
nahme nicht Anteilnahme gleichkommt, wird hier den-
noch eine klare Trennung gemacht zwischen vorgangiger
Aktivitat und anschlieBender Passivitat angesichts des
»angestoBenen« Prozesses. Die kiinstlerische Kontrolle
falle weg »zugunsten des Neuen als Uberraschungs-
moment«, so Vennemann.3° Dieser Sichtweise zufolge
gibt der oder die Kiinstler:in Autoritat, Einflussvermogen
und Intention voriibergehend ab und trittin die Beobach-
ter:innenrolle: Temporare Inaktivitat und eine bewusste
Abgabe der Kontrolle werden geltend gemacht, wobei an
Theorien der Interaktivitat, Prozesskunst oder Kontingenz
angekniipft wird.3'Kiinstlerische Strategien und Produk-
tionsanordnungen, die auf absichtlicher Absichtslosigkeit
und Zufall beruhen, werden dementsprechend beschrie-
ben als »disempowerment of the artist and as desubjec-
tivation of aesthetic activity. They explore the limits of
human control and capacities.«3? Eine solche Beschrei-
bung hebt laut Olga Moskatova zwar richtigerweise De-
legation und Warten als Aspekte kiinstlerischer Praxisin
den Fokus und stehe somit im Einklang mit einer post-
humanistischen Dezentrierung des Subjekts, es sei aber
fraglich, inwiefern damit »Passivitat« angemessen um-
schrieben sei.3® Die aktive Dimension des Wartens her-
vorzuheben, es als absichtsvollen »Unterlassungsakt« zu
verstehen, geht Moskatova entschieden nicht weit genug.
Denn weiterhin bleiben Willen und Autonomie des Sub-
jekts, das souveran lber sein Nicht/Handeln entscheidet,
selbstverstandlich in entsprechende Erklarungen ein-
gebunden. Hier setzen auch meine Uberlegungen an. Im

29 Nicole Vennemann: Das Experiment in der zeitgendssischen
Kunst. Initiierte Ereignisse als Form der kiinstlerischen
Forschung, Bielefeld: transcript 2018.

30 Ebd., S.117.

31 Vgl. z.B. Juliane Rebentisch: Asthetik der Installation.
Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003, oder Dieter Mersch: Episte-
mologien des Asthetischen. Ziirich: Diaphanes 2015.

32 Olga Moskatova: »In the Event of Non-Happening. On the
Activity and Passivity of Materials«, in: Marcel Finke/
Friedrich Weltzien (Hg.), State of Flux. Aesthetics of Fluid
Materials, Berlin: Reimer 2017, S.105-120, hier S. 114.

33 Vgl.ebd.
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Fehlversuch steht zugleich die Souveranitat des handeln-
den Subjekts und die vermeintliche Passivitat des bear-
beiteten Materials infrage: Kiinstler:innen bleiben im
Versuchsereignis auch unfreiwillig involviert, werden
zuweilen blockiert, sind tUberfordert oder handlungsun-
fahig gegeniliber dem verwendeten Material, gegeniiber
Benutzeroberflachen etc. — und zwar nicht nur in der
Entwurfsphase, sondern bis ins Werk hinein. Kiinstleri-
sche Tatigkeit ist daher meines Erachtens gerade nicht
»immer als eine »skillful performance« von kompetenten
Kérpern zu verstehen«,3* oder Kénnen bzw. Kompetenz
muss grundsatzlich neu und vielleicht eher epistemisch
gedacht werden, sowohl spezifisch menschliche Ver-
kérperung als auch materielle Wirksamkeit umfassend.
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