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Was gibt es in der Kunst zu ,verstehen‘?

1

In seinem 1973 erschienenen Aufsatz Thick Description: Toward an Interpretative Theory of Culture (dt. Dichte
Beschreibung. Bemerkungen zu einer deutenden Theorie von Kultur) benennt der amerikanische Ethnologe
Clifford Geertz ein seiner Ansicht nach grundlegendes Problem der im weitesten Sinne zur Kultur-
wissenschaft zihlenden Disziplinen: ,,Die Gewohnheitssiinde vieler deutender Ansitze — sei es zur
Untersuchung von Literatur, von Triumen, Symptomen oder Kulturen — besteht darin, daf3 es thnen
an begrifflicher Prizision fehlt (Geertz 1987: 34). Ein Sachverhalt, auf den auch der Spiritus Rector
der ,Cambridge School‘ der Ideengeschichte, der Historiker Quentin Skinner, aufmerksam macht,
wenn er in seinem Aufsatz Uber Interpretation anmahnt, dass eine genauere Begriffsbestimmung
dringend erforderlich sei, werden doch zentrale Begriffe ,,von den verschiedenen Fraktionen (...) mit
fast schon verbrecherischer Ungenauigkeit benutzt™ (Skinner 2009a: 8). Es mag in der einen oder
anderen kulturwissenschaftlichen Disziplin in den letzten 30, 40 Jahren erfreuliche Fortschritte in
dieser Hinsicht gegeben haben — im Bereich der Disziplinen, die sich mit den verschiedenen Kiinsten
in der einen oder anderen Form beschiftigen, scheint es jedoch noch dringenden Nachholbedarf zu
geben. Dies beginnt bei dem schlechthin grundlegenden Begriff all dieser Disziplinen — ,Kunst’— und
fihrt, wenn wir uns mit dem beschiftigen, was so unbefangen Kunst genannt wird, geradewegs zu
einem Begriff, mit dem im Kunstkontext dhnlich sorglos umgegangen wird: ,verstehen®.

Wenn wir davon sprechen, ein Werk, welcher Kunstgattung auch immer, ,verstehen® zu wollen,
mussen wir uns zunachst einmal vor Augen halten, dass wir als je Einzelner nicht monadisch in einer
Blase existieren. Wir sind vielmehr stets in eine Epoche, eine Kultur, Gesellschaft, soziale Gruppe,
Sprachgemeinschaft, Ethnie eingebettet: in eben die spezifische Lebenswelt, in der wir sozialisiert
wurden. Aus ihrer Haut kénnen wir niemals ganz heraus, konnen niemals ganz von ihr abstrahieren.
Auch kénnen wir sie niemals zur Ginze explizieren und ihren je spezifischen Einfluss auf das einzelne
Individuum genau bemessen. Ebenso wenig konnen wir aus der Haut der Sprache (der Sprache: als
nicht zihlbares Substantiv> [mass noun], zicht unserer jeweiligen Einzelsprache — das wire purer

1 Siehe die Differenzierung der Gebrauchsebenen und Gebrauchsregeln des Wortes Kunst in: Entwurf einer grundsatzlichen
Erdrterung des Begriffs ,Kunst (Oehm 2019a: 10, auch Oehm 2019b: 272).

2 Wie dieser Begriff ,Sprache’, so witd auch der Begriff ,Kunst® (im Sinne eines Oberbegriffs aller kiinstlerischen
Schopfungen — er entstand erst im spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert) gerne als ,Kollektivsingular® bezeichnet (cf.
Schmiicker 2006: 241, Roland Kanz 2014, Beat Wyss 2018). Was nicht ganz zutreffend ist. Denn Kollektivsingular
wird ein Begriff genannt, der zwar im Singular steht, fir den es aber auch einen Plural gibt (,Und ewig lockt das Weil';
,Der Mensch ist dem Menschen ein Wolf?). Bei dem im Sinne eines Oberbegriffs benutzten Begriff ,Kunst® fithrt die
Verwendung im Plural jedoch zu einer Verinderung der qualitativen Bedeutung des Singulars. Oder um es kurz zu
sagen: Diesen Begriff ,Kunst' gibt es ausschlieflich im Singular. Es ist demnach kein ,Kollektivsingular®, sondern ein ,nicht
zihlbares Substantiv’: Der Singular ,die Kunst® bezeichnet etwas qualitativ anderes als der Plural ,die Kinste®.



Whortfismus’) heraus, wenn wir unsere Gedanken verfassen. Insofern gilt diese Beschrinkung generell
bei all unseren Bemithungen, etwas ,verstehen‘ zu wollen. Und damit eben auch bei allen kulturellen
Phinomenen.

Was nun fiir die Rezipienten und Interpreten gilt, gilt ganz ahnlich fiir die, von denen die Rezipien-
ten und Interpreten gerne annehmen, dass sie etwas zu ,verstehen® geben: die kiinstlerisch Schaffen-
den. Sie existieren mit ihren Ambitionen und Intentionen, mit ihrem kinstlerischen Konzept und
Gestaltungswillen ebenso wenig monadisch in einer Blase wie jeder andere auch. Zudem sind sie in
gleicher Weise in zhre jeweilige Epoche, Kultur, Gesellschaft, soziale Gruppe, Sprachgemeinschaft,
Ethnie und damit in eben die spezifische Lebenswelt eingebettet, in der sie sozialisiert wurden. Was
die Frage aufwirft, ob Rezipienten und Interpreten die Ergebnisse des Kunstschaffens, die Artefakte
(ob nun physischer, mentaler oder transitorischer Art) unabhingig von dieser Art kontextueller
Gebundenheit ,verstehen‘ konnen. Wie soll nun aber der Rezipient oder Interpret, der nicht aus seiner
kulturellen und sprachlichen Haut kann, die kiinstlerisch Schaffenden resp. deren Werke ,verstehen
konnen, die womdglich aus einer Epoche, Kultur, Gesellschaft, sozialen Gruppe, Sprachgemeinscharft,
spezifischen Lebenswelt stammen, die #icht die ist, in der er sozialisiert wurde? Dartiber hinaus hat der
derart gehandicapte Rezipient und Interpret auch noch eine undankbare Aufgabe: Er muss die zeit-,
kultur-und sozialisationsvarianten Faktoren, welche Denken und Handeln der kiinstlerisch
Schaffenden je individuell spezifisch beeinflussen, zudem extrahieren, explizieren, analysieren und
individuell bemessen, um zu einer moglicherweise bestehenden Kiinstlerintention, zum kiinstlerischen
Konzept und individuellen Gestaltungswillen vorzudringen. Wer mag den Anspruch erheben, diese
diversen Herkulesaufgaben auch nur ansatzweise befriedigend bewiltigen zu kénnen*?

Eine andere, prinzipielle Frage ist: Vorausgesetzt, es gibt etwas zu ,verstehen’ — was gibt es in
welcher kunstlerischen Gattung zu ,verstehen? Und falls es in der jeweiligen kiinstlerischen Gattung
etwas zu ,verstehen‘ gibt: Ist das, was es zu ,verstehen‘ gibt, in allen kiinstlerischen Gattungen gleich?
Ist es bei allen Werken einer kiinstlerischen Gattung gleich? Auch bei allen Werken eines Kiinstlers
bzw. einer Kinstlerin einer kinstlerischen Gattung? Also: ist der Begriff ,verstehen’, den wir gerne so
unbefangen verwenden, wenn wir von Eugen Gomringers oder Erich Jandls Lyrik sprechen, der
Gleiche wie der (rekurriert er auf das gleiche Phanomen?), den wir bezogen auf Alfred D6blins Roman
Berlin Alexcanderplaty verwenden? Wenden wir den gleichen Begriff ,verstehen® an, wenn wir von
Aristophanes, Shakespeare, Murasaki Shikibu oder Kalidasa, von Francois Villons Lyrik oder von
Lennon/McCartneys Song Let it be sprechen? Ist der Begtiff ,verstehen’, der in der Literatur Anwen-
dung findet, der, der in den Gattungen Ballett, Theater, Oper, bildende Kunst oder Performance
Anwendung findet? Wenn ich das Schwarge Quadrat von Kasimir Malewitsch ,verstehen® will — geht es
dann um das gleiche ,Verstehen® wie bei Salvator Dali oder Marcel Duchamp? Will uns Ulrich Erben
mit seiner Malerei etwas zu ,verstehen® geben? Und wenn ja: wie ist dann dieses Verstehen zu
,verstehen®? Konnen wir Gerhard Richters Farbflichen ,verstehen® und wenn ja: wie — und was genau
haben wir dann ,verstanden®” Was ist mit Jackson Pollocks Action Painting, mit Joseph Kosuths
Konzeptkunst, Robert Rauschenbergs Pop-Art oder Imi Knoebels oder Blinky Palermos Minimal
Art? Nutze ich den gleichen Begriff ,verstehen®, wenn ich Pablo Picassos Guernica auf der einen Seite
und seine vielen tausend Keramiken auf der anderen Seite ,verstehen® will? Was ist mit den Werken,
die namenlose indigene ,Kinstler® auf Bali, in Australien oder Amazonien erschaffen haben? Ist fur
diese der gleiche Begriff ,verstehen® (und auch: ,Kunst®) anwendbar wie fiir die Arbeiten eines Ulrich
Rickriem? Und wie sieht die Sache bei Phidias oder Lysistratos und/oder ihren Skulpturen aus? Wie
bei der Wandmalerei in der Hohle von Altamira?

3 Cf. zur Kiritik an der Theorie von Benjamin Lee Whorf: Guy Deutscher Iz Spiegel der Sprache — Warum die Welt in anderen
Sprachen anders aussiebt, insbesondere Kap. 6 Der mit dem Whorf tanzt.

4 Die Antwort lautet natiirlich wenig tberraschend: niemand. Denn Kontingenz prigt unser selbst wiederum kontingentes
Wissen dartiber, dass unser Wissen relativ ist. Insofern steht alles, zumindest alles in der Geistesgeschichte Gesagte,
stets unter Kontingenzvorbehalt. Auch diese Aussage.



Es handelt sich hierbei um die ganz grundsitzliche Frage, ob der Begriff ,verstehen® nicht zumin-
dest entsprechend der jeweiligen Kunstgattungen, der jeweiligen Kulturen (ist der Kunstwissenschaft-
ler da nicht eher Ethnologe oder Anthropologe?) oder der jeweiligen Epochen (ist der Kunstwissen-
schaftler da nicht eher Historiker oder Anthropologe?) aufgeschliisselt werden muss: Was ,verstehen’
wir eigentlich, wenn wir einen Roman, ein Theaterstiick, eine Komdédie oder visuelle Poesie ,verste-
hen®? Was, wenn wir eine Jazz-Komposition ,verstehen’, ein Madrigal, Alban Berg, Richard Wagner,
Erik Satie, Jimi Hendrix, John Cage oder Kh66mej, den mongolischen Kehlgesang? Kann man Kind
of Blue von Miles Davis ,verstehen? Und wenn ja: Was heil3t das? Was heil3t: Ich ,verstehe® Der Nuss-
knacker oder Schwanensee, was: Ich ,verstehe® Pina Bausch? Oder Michelangelo, Caravaggio, Rembrandt,
Goya, Ensor, Degas, Arp, Marc, Moore, Polke? Ja: geben die kinstlerisch Schaffenden in ihren
Werken immer etwas zu ,verstehen® Gibt es in ihren Werken immer etwas zu ,verstehen®? Und falls
ja: Handelt es sich dabei durchgingig um das gleiche Phinomen? Oder verwenden wir lediglich stets
das gleiche Wort ,verstehen® fiir ganzlich unterschiedliche Dinge? Einmal angenommen, kiinstlerisch
Schaffende wiirden weder die Intention verfolgen, mit ihrem Werk etwas bei dem Rezipienten zu
bewirken’, ihn also zu etwas Bestimmten zu bewegen’ (petlocutionary force), #och mit den Artefakten,
im Sinne Skinners gedeutet als diskursive Beitrige in Form illokutionirer Akte, in kulturelle Kontexte
zu intervenieren: Kann es bei kiinstlerischen Werken dann Gberhaupt um Deutung gehen, um etwas

> Thren fulminanten Essay Gegen Interpretation von 1964 beschlie3t Susan Sontag mit dem eindringlichen Appell: ,,Statt
einer Hermeneutik brauchen wir eine Erotik der Kunst® (Sontag 2015a: 22). Susan Sontags heiliger Furor gegen die
im klassischen Sinne verstandene Hermeneutik, gegen die Interpretationssucht insbesondere der Kunstkritik, ihr vehe-
mentes Insistieren auf die Autonomie des Kunstwerks, die sie als die ,,Freiheit, nichts zu bedeuten® definierte (Sontag
2015b: 37), ist nur zu verstindlich. Denn sollte unsere erste Anniherung an ein Artefakt der reflexive Zugang sein, so
distanzieren wir uns gleich zu Beginn auf grundsitzliche Weise vom Kunstwerk. Ich schiebe den Verstand zwischen
das Werk und mich. Halte Abstand zu ihm. Mache es zum Objekt meiner be-deutenden Betrachtung. Versuche, es
mir im subjektiven Zugriff, der sich rational-objektiv geriert, untertan zu machen statt ihm auf Augenhéhe zu begeg-
nen. So mache ich das Kunstwerk zum permanenten Ziel Gbergriffiger Interpretationen, wo es mir doch Impuls und
Inspiration sein sollte.

¢  Wenn ich etwas im Rahmen eines sozialen Diskurses tue (zum Beispiel, indem ich etwas sage), so erziele ich dadurch
beim Rezipienten in der Regel eine bestimmte Wirkung. Dies kann die unmittelbar beabsichtigte Folge meines Han-
delns, das intendierte perlokutiondre Ziel (perlocutionary object, Austin 1979: 134 und Austin 1962: 117) sein, es kann sich
dabei aber auch um eine Wirkung zweiter Ordnung handeln: um das intendierte perlokutionire Nachspiel (Folge)
(perlocutionary sequel, Austin 1979: 134 und Austin 1962: 117). Ein solches Nachspiel kann sich allerdings ohne Weiteres
auch wicht-intendiert einstellen: Ich will jemanden durch mein Warnen (Illokution) erschrecken (Perlokution). Leider
erschrickt er sich, da er herzkrank ist, dabei zu Tode (nicht-intendiertes petlokutionires Nachspiel). Weil’ ich aber, dass
er herzkrank ist, kann dies durchaus auch ein zntendiertes perlokutionires Nachspiel gewesen sein. Was dann auch ein
juristisches Nachspiel hitte. John L. Austin spricht davon, dass, wenn ich einen illokutioniren Akt vollziehe, ich da-
dureh, dass ich diese AuBerung mache, in der Regel bei dem anderen auch bestimmte wichtige Wirkungen erziele. Was
bisweilen ,,mit dem Plan, in der Absicht, zu dem Zweck® (Austin 1979: 118) erfolgt, sie zu bewirken: ,,Saying something
will often, or even normally, produce certain consequential effects upon the feelings, thoughts, or actions of the
audience, or of the speaker, or of other persons: and it may be done with the design, intention, or purpose of producing
them® (Austin 1962: 101). Bei diesen ,consequential effects® handelt es sich um ,perlocutionary sequels‘, um perloku-
tionire Nachspiele (E. v. Savigny). Werden nun diese ,effects® — geplant oder ungeplant, intendiert oder nicht intendiert,
bezweckt oder nicht — dadurch erzielt, dass man die AuBerung macht, dann gilt: ,,(w)e shall call the performance of an
act of this kind the performance of a perlocutionary act or perlocution (ebd.: 101, Hervorhebung S. O.).

7 Dieses immanente Ziel der Perlokution bzw. des perlokutioniren Aktes beschreibt das, was der Linguist Rudi Keller
als das vorrangige Ziel eines jeden kommunikativen Aktes identifiziert hat (Keller 2014: 135). Meine These ist, dass es
sich dabei um etwas handelt, was man den grundlegenden Impuls fir Beginn und Fortfithrung eines jedes dialogischen
Konstrukts, unter Vorbehalt ggf. sogar eines jeden sozialen Diskurses nennen koénnte (dialogische Konstrukte sind
immer reziprok, soziale Diskurse nicht zwingend — das ist der grundlegende Unterschied zwischen dem Gesprich und
dem ,Gesprich’, von dem im Folgenden bei Clifford Geertz die Rede ist). Und auch fir das, was ich an anderer Stelle
— die Empfanglichkeit, also die dispositionelle Grundverfassung des Rezipienten und Interpreten vorausgesetzt — die
Inspiration zur Assoziation und Inspiration zur Interpretation durch die Artefakte genannt habe (cf. Oehm 2019b: 64): Sie
konnen das intendierte, aber auch das nicht-intendierte petlokutionire Nachspiel des Kunstschaffens der Kinstlerinnen
und Kiinstler sein. Mit anderen Worten: das, zu dem ich mich als Rezipient oder Interpret durch das Artefakt bewegt

Siible.



aus dem Kosmos des Begriffs ,verstehen”? Gibt es also bei den Dingen, denen der Einzelne die
Bezeichnung ,Kunstwerk* zuschreibt oder die wir in Ubereinstimmung mit der allgemein akzeptierten
Zuschreibung — ,,der intersubjektive Konsens einzelner oder mehrerer Sprachgemeinschaften®
(Schmticker 2001: 17) — Kunstwerk® nennen, stets in irgendeiner noch zu bestimmenden Weise etwas
zu ,verstehen? Oder ist das nicht auch schon eine jener Projektionen®, gespeist aus der jeweiligen
Lebenswelt, der jeweils relativen, zeit-, kultur- und sozialisationsvarianten Perspektive, die Quentin
Skinner als ,mythology of doctrines® bezeichnete?

2.

Es ist nicht abzusehen, wie diesem ungenauen, undifferenzierten Gebrauch des Begriffs ,verstehen
im Kontext kiinstlerischer Werke Einhalt geboten werden kann. Vielleicht wire in einem ersten Schritt
der kritischen Klirung des Sprachgebrauchs eine grundsitzliche Reflexion tber den Gegenstand der
Betrachtung angebracht, bevor dieser in den Fokus tritt. In einem Rahmen, der weiter gefasst ist als
die engen Grenzen, die uns die Sichtweise der Kunstwelt setzt: den der Kultur resp. des kulturellen
Systems. Ein solches Modell liefert der Ethnologe Clifford Geertz. Sein Kulturbegriff ,,ist ein semio-
tischer* (Geertz 1987: 9). Angelehnt an Uberlegungen von Max Weber vertritt er die Auffassung, ,,daf3
der Mensch ein Wesen ist, das in selbstgesponnene Bedeutungsgewebe verstrickt ist (ebd.: 9), wobei
er ,,Kultur als dieses Gewebe® (ebd.: 9) betrachtet. So gesehen ist Kultur — und damit sind alle kultu-
rellen Phinomene, zu denen naturgemal unsere Sprache ebenso gehort wie das, was von uns so un-
befangen Kwnst genannt wird, gemeint — demnach die Gesamtheit ,,gesellschaftlicher Ausdrucks-
formen® (ebd.: 9), die es zu deuten gilt.

Konsequenterweise wird von Geertz im Rahmen seines semiotischen Ansatzes ,,menschliches
Verhalten als symbolisches Handeln* beschrieben (Geertz 1987: 16; Kunst ist fiir ihn als ein kulturel-
les System eine der ,,symbolischen Dimensionen sozialen Handelns® [ebd.: 43]). Ziel dieses Ansatzes
ist es, ,,dal} er uns einen Zugang zur Gedankenwelt der von uns untersuchten Subjekte erschlief3t, so
daB3 wir — in einem weiteren Sinne des Wortes — ein Gesprich’ mit ihnen fithren kénnen* (ebd.: 35,
Hervorhebung S. O.). Solche ,Gespriche’ sind als soziale Interaktionen ,,im Grunde ein sozialer Dis-
kurs® (ebd.: 27). Mit Paul Ricceur sagt Geertz, dass ,,wir unter dem beim Sprechen ,Gesagten® jene
intentionale VerauB3erlichung verstehen, die fir das Ziel des Diskurses konstitutiv ist; sie bewirkt, daf3

8 Welche Bliiten solche Projektionen treiben kénnen, darauf weist der Philosoph Thomas Fuchs im Kontext der
Diskussion um den Status Kiinstlicher Intelligenz hin. Auch wenn die Ahnlichkeit der Funktionen kiinstlicher Systeme
mit menschlichen Leistungen verbliffend sein mag — ,,(a)lle Programme, die in solchen Systemen ablaufen, sind nur
fiir uns Programme, also zielgerichtete Prozesse™ (Fuchs 2020: 62). ,,Unsere vermeintlichen Doppelginger (...) sind
und bleiben unsere Prothesen; ihre Intelligenz ist nur die Projektion unserer eigenen® (ebd.: 62) — der ,,Anthropo-
morphismus, der unserem Wahrnehmen und Denken inhirent ist, verleitet uns nur allzu leicht dazu, unseren Maschi-
nen menschliche Intentionen, Handlungen, ja Gefiihle zuzuschreiben. Spitestens bei humanoiden Robotern lebt der
Animismus wieder auf, den wir fiir ein iberwundenes Stadium der Vorgeschichte gehalten haben oder noch bei Klein-
kindern beobachten konnen® (ebd.: 62/63).

Ich bin mir durchaus der Gefahr bewusst, die in meiner tentativen Verwendung des Geertz’schen Begriffs ,Gesprich’,
der kondensiert das ,,Leitmotiv det Arbeiten von Geertz® (Wolff 1992: 344) beschreibt, in diesem Kontext steckt. Zu
schnell kénnte in unserem kleinen Planspiel, das ganz im Sinne des Geertz’schen Konzepts allein der ,,Er6ffnung von
Erkenntnismoglichkeiten® (ebd.: 354) dient, diese Metaphorik fir bare Minze genommen werden, kénnte das
,Gesprich® also als Gesprich verstanden werden (cf. dazu: Stephan Wolff Die Anatomie der Dichten Beschreibung — Clifford
Geertz als Autor). Aber manchmal fehlen einem im eigentlichen Sinne des Wortes die Worte. Sprich: die richtigen Wor-
ter. Und man greift mit gebotener Vorsicht zu eingingigen Hilfskonstruktionen, um zum Beispiel, wie in diesem Plan-
spiel, alltagssprachlich verstindlich Kunst als semiotisches System und kommunikative Praxis zu beschreiben: Wenn
wir versuchen, mit den kiinstlerisch Schaffenden, gleich welcher Epoche, gleich welcher Kultur, ,,ins Gespriach (zu)
kommen (...) und zwar in jenem weiteren Sinn des Wortes, der mehr als nur Reden meint™ (Geertz 1987: 20), kénnen
wir vielleicht so einen bescheidenen Beitrag dazu leisten, einen Begriff von ,verstehen® zu entwickeln, der auf alle
Epochen, alle Kulturen, alle Gattungen und singuliren kiinstlerischen AuBerungen, der physischen, mentalen oder
auch transitorischen Artefakte, anwendbar ist. Das hilft uns ggf. auch ein wenig besser zu verstehen, was in welcher
Epoche, Kultur, Gesellschaft, sozialen Gruppe in welcher Kunstgattung bei welchem Kunstschaffenden bei welchem
ihrer/seiner Artefakte wie zu ,verstehen® ist.



das Sagen zur Aus-sage werden will”“ (Geertz 1987: 28). Allerdings ist der Gegenstand der Betrachtung
,.kein unbearbeiteter sozialer Diskurs® (ebd.: 29). Wir haben als Interpreten und Rezipienten ,,keinen
direkten Zugang zu diesem Diskurs® (ebd.: 29). Als Beobachter, ja selbst als zei/nebmender Beobachter,
muss der Ethnograph'’, der in unserem Fall als Literatur- oder Kunstwissenschaftler, Kulturphilosoph
oder Kunstkritiker etc. auftritt, sich immer seiner ,eigenen, ganz spezifischen, kulturell bedingten
Rolle* (ebd.: 29) bewusst sein und darf sich nicht , fiir etwas anderes (...) halten als einen interessierten
Beobachter* (ebd.: 29). Unsere Interpretationen sind also keine Interpretationen erster Ordnung. Die
liefert nur der, der in der jeweiligen Epoche, Kultur, Gesellschaft, sozialen Gruppe, Sprachgemein-
schaft, Ethnie, also in eben der spezifischen Lebenswelt sozialisiert wurde. Die Interpretationen hin-
gegen, die wir als Beobachter, selbst als teilnehmende Beobachter, die nicht in dieser Lebenswelt
sozialisiert wurden, liefern, sind stets ,,Fiktionen, und zwar in dem Sinn, dal3 sie ,etwas Gemachtes*
sind, ,etwas Hergestelltes® — die urspriingliche Bedeutung von ficzz0* (ebd.: 23).

Die Kulturtheorie soll, im Rahmen dieser grundsitzlichen, niemals zu eliminierenden Einschran-
, »das ,Gesagte* des sozialen Diskurses® (ebd.: 39) und damit auch die ,,Vorstellungsstrukturen,
die die Handlungen unserer Subjekte bestimmen® (ebd.: 39), aufdecken. ,,Eine gute Interpretation von
was auch immer (...) versetzt uns mitten hinein in das, was interpretiert wird (ebd.: 26). Eine gute
Interpretation ist aber immer das, was Geertz in Anlehnung an den britischen Sprachphilosophen
Gilbert Ryle ,,das komplizierte intellektuelle Wagnis der ,dichten Beschreibung®® (ebd.: 10) nennt.
Kern dieser dichten Beschreibung ist ,,das Herausarbeiten von Bedeutungsstrukturen (...) und das
Bestimmen ihrer gesellschaftlichen Grundlage und Tragweite® (ebd.: 15). Eine wahre Kirrnerarbeit,
bei welcher der Interpret ,eine Vielfalt komplexer, oft iibereinander gelagerter oder ineinander
verwobener Vorstellungsstrukturen, die fremdartig und zugleich ungeordnet und verborgen sind*
(ebd.: 15), erfassen muss. Und das eingedenk des Umstands, dass das, ,,was wir als unsere Daten
bezeichnen, in Wirklichkeit #nsere Auslegungen davon sind, wie andere Menschen ihr eigenes Tun und
das ihrer Mitmenschen auslegen (ebd.: 14, Hervorhebung S. O.). Wir gehen also immer schon in
gewisser Weise mit einem Vor-Urteil, mit einer impliziten, uns zumeist gar nicht explizit bewussten
und oft auch gar nicht von uns explizierbaren Interpretation an die Dinge heran: ,,(W)as wir zum
Verstindnis (...) brauchen, (schleicht) sich als Hintergrundinformation (ein), bevor die Sache selbst
untersucht wird* (ebd.: 14). Mit anderen Worten: ,,Schon auf der Ebene der Fakten (...) erkliren wir,
schlimmer noch: erklaren wir Erkldrungen® (ebd.: 14).

Kultur besteht, so Geertz, ,,aus sozial festgelegten Bedeutungsstrukturen® (ebd.: 19), also aus
,,Offentlichen Code(s)“ (ebd.: 11). Nun sind aber, und dies muss kritisch erginzend angemerkt werden,
solche Bedeutungsfestlegungen nicht vom Himmel gefallen, sind solche 6ffentlichen Codes nicht ein-
fach per se gegeben. Sie wurden vielmehr in einem Prozess sozialer Interaktion'' generiert, der strukturell
stets von der intentionalen singuldren Gebrauchsweise eines Wortes (dem, was ein Sprecher meint:
die ,Sprecher-Bedeutung?), eines Zeichens oder Codes ausgeht. Uber den perpetuierten Gebrauch
des Sprechers kann sie sich zur Regularitit auswachsen. Und weil sich andere, ohne dass sie dies

kungen

10 Clifford Geertz spricht ganz bewusst nicht von ,Ethnologie’, sondern von ,Ethnographie’. In einer seiner wohl am
meisten zitierten Passagen fragt er lapidar: ,,,Was macht der Ethnographr® Antwort: er schreibt!” (Geertz 1987: 28).
Entsprechend definiert er: ,,Ethnographie ist dichte Beschreibung® (ebd.: 15). Insofern ist der Begriff ,dichte Beschrei-
bung® woértlich zu nehmen.

11 Es handelt sich um den ,Prozess der unsichtbaren Hand, den der Linguist Rudi Keller in seinem Werk Sprachwandel -
Von der unsichtbaren Hand in der Sprache in aller Ausfithrlichkeit dargestellt hat: Ein soziokulturelles Phinomen ist in der
Regel die kollektive, weder intendierte noch geplante ,,kausale Konsequenz einer Vielzahl individueller intentionaler
Handlungen, die mindestens partiell dhnlichen Intentionen dienen® (Keller 2014: 93). Sie sind also von niemandem
intendierte kollektive Epiphinomene individueller intentionaler Handlungen: ,,Einrichtungen, die in der Tat das
Ergebnis menschlichen Handelns sind, nicht die Durchfiihrung eines menschlichen Plans® (ebd.: 58). Ergebnisse, die
stets unter Kontingenzvorbehalt stehen. Frei nach Alfred Adler: ,(A)lles kann auch anders sein® (Adler, Der Sinn des
Lebens [1933)).

12 Cf. das handlungstheoretische Grundmodell des britischen Sprachphilosophen H. Paul Grice. Dazu Liedtke 2016:
34 ff., auch Oehm 2019b: 35 ff.



beabsichtigt haben und ohne dass es ihnen bewusst ist, vielleicht eines schonen Tages dieser
Gebrauchsweise anschlieBen, wird sie so a /a longue als kollektives Resultat ihrer unzihligen, zumindest
partiell gleichgerichteten individuellen Handlungen von jedem Einzelnen ginzlich unbeabsichtigt zur
episodalen Regel des Gebrauchs eines Wortes, zu einem sozial festgelegten Zeichen oder Code. Dies
beschreibt den Weg von dem vom Sprecher Gemeinten, der singuliren ,Sprecher-Bedeutung’, tiber
die etablierte Bedeutung hin zur konventionellen Bedeutung eines AuBerungstyps. Diese in diesem
Sinne sozialen Festlegungen sind aber durchaus nicht in Stein gemeil3elt. Sie unterliegen, wie wohl alle
soziokulturellen Phinomene, einem steten Wandel. Und dieser stete Wandel erfolgt ebenfalls in einem
Prozess sozialer Interaktion unzahliger intentional handelnder Akteure, deren individuelle Handlun-
gen /n fofo ungeplante, nicht-intendierte Handlungsfolgen zeitigen, die von keinem der am Prozess
beteiligten Akteure so intendiert waren — am Beispiel des Sprachwandels hat dies der Linguist Rudi
Keller" exemplarisch aufgezeigt. Ein Epiphinomen der Beteiligung der Sprecher an diesen Prozessen
sozialer Interaktion ist das mplizite Wissen um die Regeln des in einer Sprachgemeinschaft allgemein
akzeptierten Gebrauchs der Worte und damit die Internalisierung der Bedeutung: Die Regeln sind
»erworbene Dispositionen® (Ryle 1969: 48), sie werden uns ,,zur zweiten Natur (ebd.: 49). So sehr,
dass wir imstande sind, diese Art von Regeln anzuwenden, ohne sie jedoch im reflexiven Sinne zu
kennen oder gar aufsagen zu kénnen. Und weil sie uns derart zur ,zweiten Natur® geworden sind,
konnen wir sie, anders als die, die #ich? mit ihnen aufgewachsen und so in sie hineingewachsen sind,
»im Schlaf (ebd.: 51), erfolgen unsere Reaktionen ,,automatisch® (ebd.: 51). Vielleicht kann deshalb
,»ein auslindischer Sprachstudent nicht so korrekt deutsch sprechen (...) wie ein deutsches Kind, wie
sehr er auch die deutsche Grammatik beherrscht* (ebd.: 49).

Ahnlich wie diesem auslindischen Sprachstudenten mag es auch dem Ethnographen ergehen, der
in Gestalt des Literatur- oder Kunstwissenschaftlers, des Kulturphilosophen oder Kunstkritikers etc.
auftritt und durch eine dichte Beschreibung versucht, sich in unserem kleinen Planspiel der Bedeutung
des ,Gesagten® in den sozialen Diskursen der Kunstwelt als bestenfalls teilnehmender Beobachter zu
nihern. Dies gilt jedoch nur fiir die Synchronie — fiir soziale Diskurse der Vergangenheit gilt nicht
einmal diese eingeschrinkte Zugangsweise. Dort kommt auch die dichteste Beschreibung nicht tiber
den Status einer Hypothese, Spekulation und letztlich nicht verifizierbaren Interpretation hinaus, so
umfangreich, eloquent und anspruchsvoll sie auch immer sein mag.

Einzig jene dichte Beschreibung, an der unser Kunstethnograph nicht nur als teilnehmender Beobachter,
sondern als unmittelbar Befez/igter teilgenommen hat, kann Ergebnisse liefern, die eine gewisse Validitat
beanspruchen kénnen. Dabei handelt es sich um die Kultur, Gesellschaft, soziale Gruppe, Sprach-
gemeinschaft, in die der Kunstethnograph hineingeboren wurde. Bei der Eruierung der Bedeutung
des ,Gesagten‘ in den sozialen Diskursen der Kunstwelt in a/len anderen Epochen, Kulturen, Gesell-
schaften, sozialen Gruppen und Sprachgemeinschaften wird er hingegen jeweils vor dem gleichen,
grundsitzlichen Dilemma stehen: Er versteht #ichts im Schlaf’.

3.

Wenn Clifford Geertz davon spricht, dass Kultur ,aus sozial festgelegten Bedeutungsstrukturen®
(Geertz 1987: 19), aus ,,6ffentlichen Code(s) (ebd.: 11) besteht, die es mithilfe der ,dichten Beschrei-
bung® zu interpretieren und zu ,verstehen‘ gilt, dann bezieht er sich auf die in einer Epoche, Kultur,
Gesellschaft, sozialen Gruppe, Sprachgemeinschaft bereits etablierten resp. konventionalisierten
Bedeutungen jedweder im weitesten Sinne kommunikativen AuBerungen im Rahmen sozialer Diskurse.
Versteht nun der (teilnehmende) Beobachter das ,Gesagte’, also die sozialen Diskurse der von ihm zu
untersuchenden Personen, nicht ,im Schlaf’, weil er nicht mit thnen gemeinsam sozialisiert wurde, so
kann er versuchen, im realen Gesprich das ,Gesagte® zu verifizieren, es aufzuschreiben. Diese Mog-
lichkeit der Verifizierung bleibt ihm in der riickblickenden Betrachtung vergangener ,Auﬁerungen‘
resp. sozialer Diskurse als Ethnologe, Historiker, Politik-, Kunst- oder Literaturwissenschaftler

13 Rudi Keller: Sprachwandel - 1 on der unsichtbaren Hand in der Sprache (+2014).



nattrlich aus naheliegenden Griinden versagt — da sto3t selbst die dichteste Beschreibung an ihre
natiirlichen Grenzen. Welche anderen Moglichkeiten zur Verifizierung hat er aber sonst?

Definieren wir fiir unser Planspiel Artefakte vorliufig als ,Gesprichsbeitrige’ zu dem sozialen
Diskurs namens Kuust und konzentrieren wir uns dabei auf Artefakte der letzten circa 150 bis 200
Jahre, die von Kunstschaffenden erschaffen wurden, die, wie wir, in abendlindisch geprigten Kul-
turen aufgewachsen sind. Wenn wir diese Artefakte als Teile einer sozial festgelegten Bedeutungs-
struktur, eines 6ffentlichen Codes im Sinne Geertz’,verstehen®, konnen wir als Kunstethnographen darauf
hoffen, dass wir das kinstlerisch ,Gesagte® ,im Schlaf verstehen und als (teilnehmende) Beobachter
mit dem einen oder anderen noch lebenden Kunstschaffenden ,ins Gesprich kommen®, um so einen
veritablen Beitrag zur Bedeutungsexplikation zu leisten. Allerdings beschrinkt sich dieser Zeitraum
aus verstindlichen Griinden' auf die letzten 140 Jahre®. Bei allen anderen miissen wir hoffen, dass
die ,,diachronische Identitit” (Keller 2014: 132), die uns eine gewisse Verstindnissicherung eigentlich
nur tber drei, maximal vier Generationen hinweg gewihrleistet, noch linger wahrt. Aber selbst wenn
das der Fall sein sollte: Es niitzt uns wenig. Denn wir stehen bei all diesen Kunstschaffenden aus den
europiisch gepriagten Kulturen der letzten circa 150 bis 200 Jahre vor einem weiteren, ganz grund-
satzlichen Problem: Im Gegensatz zu einem Grof3teil der Artefakte ihrer Vorginger besitzen die Arte-
takte dieser kiinstlerisch Schaftfenden, ganz gleich, welcher Kunstgattung ihre Artefakte nun zugeordnet
werden, eines in der Regel kaum noch — konventionale, sozial festgelegte Bedeutungsstrukturen resp.
6ffentliche Codes. Da hilft uns dann auch die dichteste Beschreibung im Sinne Geertz’ nichts mehr:
Mit ihr lasst sich in diesem Fall nichts ,verstehen®. Es sei denn, wir kippen unsere Primisse. Und bitten
nicht nur sozial festgelegte Bedeutungsstrukturen zum ,Gesprich®, sondern auch singulire'® (mir ist
allerdings nicht bekannt, ob Geertz je diesen Fall in Erwdgung gezogen hat).

Auf konventionale Bedeutungsstrukturen in sozialen Diskursen hebt nun auch Quentin Skinner
ab, wenn er sich auf den englischen Philosophen und Sprechakttheoretiker John L. Austin berufend
sagt, dass fur diesen ,,das Verstindnis illokutiondrer Akte (...) fest etablierte sprachliche Konven-
tionen voraussetzt, da} diese Konventionen, und nicht die Absichten der Sprecher, letztlich fir die
Bestimmung illokutiondrer Akte entscheidend sind* (Skinner 2009b: 67). Einmal angenommen, wir
konnten mit jeder im weitesten Sinne kommunikativen Diskursform, die potentiell auf einen
offentlichen Code resp. eine konventionale Bedeutungsstruktur rekurriert, also auch mit den kiinstle-
rischen Auﬁerungen, den Artefakten, einen illokutionidren Akt vollzichen. Dann kimen wir nicht
umbhin, das Faktum anzuerkennen, ,,daf} Texte (...) Autoren haben und dal3 Autoren tiber bestimmte
Absichten verfiigen, wenn sie Texte schreiben® (ebd.: 82). Ubersetzt fiir unser Planspiel hieBe das:
,Wir miissen anerkennen, dass Artefakte Urheber haben und dass Urheber iiber bestimmte Absichten
verfiigen, wenn sie Artefakte schaffen.® Jede Rede, jeder Text, jedes Artefakt stellt einen intentionalen
Eingriff, eine Intervention in die ,,allgemeinen diskursiven Kontexte ihrer Zeit™ (ebd.: 81) dar. Wir
missen deshalb nicht nur die Bedeutung des Gesagten und die ,,illocutionary forces™ (Austin 1979:
117) verstehen — wir missen auch versuchen, die ,,in der AuBerung selbst bestehenden Interven-
tionen® (Skinner 2009b: 80) in bestimmte Diskurse in bestimmten Kulturen in bestimmten Epochen
angemessen zu verstehen. Um dies aber tun zu kénnen, um also die ,,untersuchten Texte (sprich:
Artefakte, S. O.) zuriick in diejenigen kulturellen und diskursiven Kontexte zu stellen, in denen sie

14 Gleich zwei dieser Grinde benennt Tobias Rapp, Musikredakteur des Spiege/, in seinem Artikel Die Geburt der modernen
Welt (Der Spiegel Nr. 46, 7. 11. 2020: 138): ,,Niemand weil3, wie die Opernsingerin Pauline Viardot-Garcia (1821—
1910, S. O.) einmal geklungen hat. (...) Thre Stimme muss von enormer Kraft gewesen sein, von erstaunlichem Umfang
und groBer Vielseitigkeit. (...) Doch weil sie in den letzten Jahrzehnten ihres Lebens nicht mehr auftrat, kam der
Phonograph zu spit fiir ihre Kunst. Keine Atie ist dokumentiert.*

15 1877 reichte Thomas Alva Edison das Patent fir den Phonographen ein, 1887 Emil Berliner das fiir das Grammophon
sowie die Schallplatte, 1886 Chichester Alexander Bell, ein Cousin Alexander Graham Bells, gemeinsam mit Charles
Sumner Tainter, das fir das Graphophon, einer signifikant verbesserten Weiterentwicklung des Phonographen.

16 Damit sind wir wieder bei der intentionalen singuliren Gebrauchsweise eines Wortes, Zeichens oder Codes, die struk-
turel/ den Beginn der Etablierung einer jeden Regel des Gebrauchs, also der Bedeutung darstellt — das heil3t: Wir sind
wieder beim handlungstheoretischen Modell von H. Paul Grice (Oechm 2019a: 6ff, auch: Ochm 2019b: 36 ff.).



urspringlich verfal3t wurden® (ebd.: 88), mussen wir bestimmen, um welche ,bestimmten Absichten
es sich handelt, die ein Diskursteilnehmer — in unserem Fall also ein kiinstlerisch Schaffender — mit
den ,in dem Artefakt selbst bestehenden Interventionen® verfolgt.

Will ich die Bedeutung moderner Artefakte ,verstehen’, ergibt sich bei Skinner das gleiche Problem
wie bei Geertz: Sowohl Skinners Bedeutung des Gesagten und die iocutionary forces als auch Geertz’
sozial festgelegte Bedeutungsstrukturen sind konventional. Moderne Artefakte hingegen, zumindest
die von abendlindisch gepriagten Kunstschaffenden, gehorchen in der Regel aber #nzcht bedeutungs-
stiftenden Konventionen. Im Gegenteil: Das moderne wie auch zeitgendssische Kunstschaffen in den
abendlindisch geprigten kiinstlerischen Gattungen kennt kaum noch konventionale Bedeutungs-
strukturen, das heil3t: kaum noch Regeln des Gebrauchs. Da wiirde es uns also auch wenig nutzen,
wenn wir gemeinsam mit den jeweiligen Kunstschaffenden im Sandkasten gespielt hitten: Selbst unter
solchen Idealbedingungen kénnten wir die Werke moderner Kunst nicht ,im Schlaf verstehen®, setzt
dieses ,Verstehen® doch den Bestand von Regeln des Gebrauchs voraus, die im steten Prozess sozialer
Kooperation perpetuiert und internalisiert werden. Die aktuellen ,Sprachen® der einzelnen Kinste sind
jedoch weitgehend singularisiert (schon deshalb kénnen sie, Wittgensteins Privatsprachen-Argument
vor Augen, keine Sprachen im eigentlichen Sinne sein). Es kann also bestenfalls eine hypothetische sin-
gulire ,Kinstler-Bedeutung® angenommen werden, die in dem jeweiligen Werk ihren Ausdruck findet.
Womit wir wieder bei dem im ersten Kapitel angesprochenen Problem wiren: Was ist wann in welcher
Gattung bei welchem kunstlerisch Schaffenden resp. bei welchem Artefakt wie zu ,verstehen® und was
versteht man unter ,verstehen‘?

4.

Was also tun, wenn man Kunst ,verstehen® will? Diese Frage fiihrt uns schnurstracks zum Ausgangs-
punkt dieses Aufsatzes zurtick: Vor ihrer Beantwortung hat die kritische Reflexion des Gebrauchs
zumindest der zentralen Begriffe zu stehen, mit denen wir im sozialen Diskurs der Kunst operieren.
Denn sonst laufen wir Gefahr, héchst beredte Antworten auf Fragen zum Verstindnis von Texten,
Artefakten und sozialen Diskursen zu finden, die kaum Aussagewert haben'”: Wer sein Hemd am Hals
falsch anfingt zu knopfen, kann im weiteren Verlauf noch so sorgsam weiterknépfen — am Hemd-
saum wird er feststellen, dass, wer falsch anfangt, auch falsch aufthort. Diesen Fehler gilt es nicht nur
zu erkennen, es gilt ihn auch zu vermeiden.

So ist der zentrale Begriff ,verstehen‘, wendet man ihn auf all die verschiedenen Aspekte des
sozialen Diskurses der ,Kunst an, grundsitzlich zu reflektieren und zu hinterfragen. Damit wir, wenn
wir denn zu einem befriedigenden und allgemein akzeptierten Ergebnis kommen sollten, auch wissen,
wovon wir reden, wenn wir ihn verwenden. Damit wir sicher sind, dass, wenn wir ihn verwenden,
auch alle iber das Gleiche reden. Und damit wir alle wissen, worliber man wirklich reden kann und
wortiber man vielleicht besser schweigen sollte, weil es de facto nichts zu reden gibt: much ado about
nothing. Bevor wir also vom ,Verstehen® der ,Kunst® reden, gilt es den Begriff ,verstehen, wie auch den

17 Sollte es nicht méglich sein, Begriffe wie ,Kunst® oder ,verstehen® verbindlich zu kldren, so sollten wir uns spitestens
dann an den Hinweis des frithen Wittgenstein erinnern, den er seinen Lesern im Vorwort des Tractatus logico-philosophicus
gegeben hat: ,,Was sich iberhaupt sagen 143t, 1463t sich klar sagen und wovon man nicht reden kann, dariiber muf3 man
schweigen® (Wittgenstein 1980: 7, so lassen sich die Sdtze TLP 1 bis TLP 6.54 als das lesen, was sich klar sagen lasst.
Ab Satz TLP 7 ist Schweigen angesagt). Wobei damit nicht dem Denken, sondern vielmehr dem ,,.Ausdruck der Gedan-
ken® (ebd.: 7, Hervorhebung S. O.) eine Grenze gezogen wird. Denn eine Grenze des Denkens kann nicht gedacht
werden: ,,(U)m dem Denken eine Grenze zu ziehen, miiiten wir beide Seiten dieser Grenze denken kénnen (wir
mifiten also denken kénnen, was sich nicht denken 1d63t)* (ebd.: 7). Was tbrigens der Grund dafir ist, warum wir,
auch wenn wir glauben, das tun zu kénnen, den Tod nicht als Grenze und damit auch nicht als Ubertritt in eine andere
Sphire denken kénnen: ,,Der Tod ist kein Ereignis des Lebens. Den Tod etlebt man nicht.” (ebd.: 113, 6.4311). Wir
kénnen die Sache immer nur von einer Seite aus betrachten. Die andere kann nicht gedacht werden. Wir kénnen den
Sachverhalt nicht als zwei Seiten denken. Weshalb die Rede vom Dies- #nd Jenseits Unfug ist: Dariiber muss man
schweigen.



der ,Kunst’, prazise zu bestimmen und sorgfiltig zu differenzieren, damit sich die Chancen erhéhen,
darauf aufbauend eine halbwegs stimmige Theorie des Kunstverstehens entwickeln zu kénnen.

Aber —miissen wir nicht vielleicht sogar noch einen Schritt weiter zurtickgehen? Um ,,das ,Gesagte
des sozialen Diskurses® (Geertz 1987: 39) und damit die ,,Vorstellungsstrukturen, die die Handlungen
unserer Subjekte bestimmen® (ebd.: 39), aufzudecken, bedarf es laut Geertz einer dichten Beschrei-
bung: ,,(D)as Herausarbeiten von Bedeutungsstrukturen (...) und das Bestimmen ihrer gesellschaft-
lichen Grundlage und Tragweite® (ebd.: 15). Nun rekurrieren aber sowohl Skinners Bedeutung des
Gesagten und Illokution als auch Geertz’ sozial festgelegte Bedeutungsstrukturen und 6ffentliche
Codes auf die konventionale Bedeutung. Diese ist jedoch, wie wir gesehen haben, entweder nicht
mehr (da die ,AuBerungen‘, die Artefakte, in vergangenen Zeiten gemacht wurden) oder nur sehr
bedingt (da die ,AuBerungen’, die Artefakte, in anderen Kulturen, Gesellschaften, sozialen Gruppen,
Sprachgemeinschaften gemacht wurden) in Ryles Sinne ,automatisch® resp. ,im Schlaf® zu verstehen.
Eben dies ist nur dem mdglich, der, streng genommen, in derselben Epoche, Kultur, Gesellschaft,
sozialen Gruppe, Sprachgemeinschaft aufgewachsen ist wie der jeweilige Urheber der Artefakte.
Aullerdem fehlt all dem ein entscheidender Aspekt, auf den bereits Skinner aufmerksam gemacht hat,
dessen Tragweite er aber, wie mir scheint, nicht recht absah: Wir mussen nicht nur die konventionalen
Aspekte verstehen — wir miissen azuch die ,,in der AuBerung selbst bestehenden Interventionen® (ebd.:
80) angemessen zu verstehen suchen, sind sie doch Eingriffe in die ,,allgemeinen diskursiven Kontexte
ithrer Zeit* (ebd. 81). Dabei miissen wir anerkennen, ,,daf} Texte (...) Autoren haben und daf3 Autoren
tber bestimmte Absichten vertiigen, wenn sie Texte schreiben® (Skinner 2009b: 82).

Bevor wir fortfahren, bedarf es eines kurzen Exkurses. Denn der Begriff ,Absicht® ist mit Vorsicht
zu genieflen — er ist zweideutig. Diesem Umstand ,,ist es zu verdanken, dal3 znfentional bisweilen mit
geplant verwechselt wird” (Keller 2014: 27): Es gibt eine Absicht, die einen Vorsatz ausdriickt und auf
eine zukiinftige Handlung ausgerichtet ist. Dieser Vorsatz ist ein Plan, eine ,,Absicht, etwas zu tun®
(ebd.: 27). Und es gibt eine Absicht, die der Erfiilllung des Zwecks einer Handlung dient: Es ist dies
,»die Absicht, in der etwas getan wird* (ebd.: 27). Ein Beispiel: Wenn ich die VVorsatzabsicht habe, mit
dem Auto von A nach B zu fahren, so impliziert die Umsetzung meines Vorsatzes zahllose Hand-
lungen, die allesamt zwar auch intentional, aber weder geplant noch bewusst oder gar vorsitzlich sind:
Kuppeln, Schalten, Gas Geben, Lenken u. v. a. m. Diese Handlungen erfolgen nach Maf3gabe der
Zweckabsichten, sie entsprechen damit der ,,Absicht, in der etwas getan wird* (ebd.: 27). Dies bedeutet:
»Intentional und planvoll sind keine Synonyme; intentional und unbewusst sind keine Gegensatze®
(ebd.: 29).

Spricht Skinner also von bestimmten Absichten, die ein Autor (resp. in unserem Fall: ein Kunst-
schaffender) verfolgt, wenn er einen Text schreibt (resp. in unserem Fall: ein Artefakt erstellt), so
handelt es sich dabei um eine spezifische Art intentionaler Handlungen: um die mit VVorsatzabsichten
durchgefiihrten Handlungen, zu deren Durchfithrung der Vollzug diverser Zweckabsichten erforderlich
ist. In unserem Fall also um Eingriffe in den diskursiven Kontext durch ein Artefakt. Diese Eingriffe
sind, als individuell intendierte, mit Vorsatz geplante und bewusst vollzogene Handlungen, #icht kon-
ventional. Wir kénnen die Intentionen des Kunstschaffenden also grundsitzlich nicht ,automatisch’
verstehen, selbst wenn wir in der gleichen Epoche, Kultur, Gesellschaft, sozialen Gruppe, Sprach-
gemeinschaft wie der Kunstschaffende als Urheber des Artefakts sozialisiert worden wiren, sondern
allein in einem reflexiven Akt der Interpretation. Um jedoch eine realistische Chance zu haben, die
Artefakte als Eingriffe in die sozialen Diskurse angemessen zu verstehen, mussen wir nicht nur tber
relevantes Kontextwissen verfiigen, wir missen uns auch dartber im Klaren sein, dass derartige
Intentionen im Rahmen kommunikativer Handlungen nicht ,leer” sind, sich also nicht im Vollzug des
Eingriffs erschépfen. Sie sind vielmehr stets mit der dariiber hinaus gehenden Absicht verbunden,
beim Rezipienten etwas zu bewirken, ihn zu etwas zu bewegen:

A erschafft Artefakt x, um damit in den Diskurs y einzugreifen und intendiert, dadurch eine
ganz bestimmte Wirkung bei B zu erzielen.



In der Terminologie von Austin konnen wir diesen dariiber hinaus gehenden Akt als Perlokution'™ (pet-
lokutiondren Akt), also als den nicht-konventionalen Akt identifizieren, der die Absicht des Sprechers
bezeichnet, bestimmte wichtige Wirkungen beim Angesprochenen zu erzielen: ,,producing of effects
which is characteristic of the perlocutionary act® (Austin 1962: 117). Und weiter: ,,We must distinguish
actions which have a perlocutionary object (convince, persuade) from those which erely produce a
perlocutionary sequel. Thus we may say, I tried to warn him but only succeeded in alarming him*
(ebd.: 117, Hervorhebung S. O.). Wenn Austin also Perlokutionen ,which have a perlocutionary object
from those which merely produce a perlocutionary sequel‘ unterscheidet, so unterscheidet er Perloku-
tionen, die sowohl ein ,petlocutionary object® (,perlokutionires Ziel®) haben als anch ,a perlocutionary
sequel‘ (,perlokutionires Nachspiel® [Folge]) erzeugen, von Perlokutionen, die #xr ein ,petlocutionary
sequel‘ (,perlokutiondres Nachspiel® [Folge|) erzeugen, aber offensichtlich e ,perlocutionary object
(;petlokutionires Ziel‘) haben.

In diesem Sinne ist das Artefakt als Eingriff in den sozialen Diskurs zu verstehen, durch den bei B
»gewisse Wirkungen erzielt werden® sollen (Austin 1979: 137, auch Searle 1983: 42). Diese generelle
Struktur lasst sich damit auf eine ganz allgemeine Formel bringen:

A will bei B durch x etwas bewirken.

»Zum Beispiel kann ich jemanden durch Argumentieren zberreden oder zibergengen, durch Warnen
erschrecken oder alarmieren, durch Auffordern dazu bringen, etwas zu tun (. ..). Die in der Aufzihlung kursiv
gedruckten Ausdriicke bezeichnen perlokutionire Akte® (Searle 1983: 42). Sie konnen zum Beispiel
darin bestehen, dass der Kunstschaffende nicht nur mithilfe seines Artefaktes in den sozialen Diskurs
eingreifen will, um B fiir die moderne Kunst zu begeistern (petlokutionites Ziel/ perlocutionary object),
sondern auch, um B dazu zu bewegen, ihn fiir einen grof3artigen Kunstler zu halten, ein Artefakt von
ithm zu kaufen, fortan bei jeder Begegnung weiche Knie zu bekommen (perlokutionires Nach-
spiel/ perlocutionary sequel). Wobei fir das petrlokutiondre Nachspiel gilt: ,,(I)t 7zay be done with the
design, intention, or purpose of producing them® (Austin 1962: 101, Hervorhebung S. O.). Das heif3t:
Die petlokutioniren Folgen ,B dazu zu bewegen: ihn fiir einen groBartigen Kiinstler zu halten; ein
Artefakt von ithm zu kaufen; fortan bei jeder Begegnung weiche Knie zu bekommen ...° kénnen
intendiert, aber eben auch 7icht intendiert sein.

5.

Mit unserer vorliufigen Bestimmung der Perlokution als intentionalen singuliren und damit nicht
konventionalen Akt, mit dem ein Kunstschaffender A durch das Artefakt x in einen diskursiven
Kontext y eingreift (ein Eingriff, der mit der Vorsatzabsicht verbunden ist, eine bestimmte Wirkung
bei einem Rezipienten B zu erzielen), begegnen wir einem alten Bekannten: dem des primiren Ziels
der Kommunikation — jemanden durch etwas u etwas zu bewegen. Bedingung der Moglichkeit gelungener
sprachlicher Kommunikation ist zwar eine zumindest ausreichende Beherrschung der im Gesprich
verwendeten Sprache durch die Gesprichsteilnehmer (also des Handlungswissens der Regeln des
Gebrauchs). Aber im Gegensatz zum landlaufigen Verstindnis ist Verstindigung nun mal ,,nicht ,der
Zweck* der Sprache, sondern allenfalls einer unter vielen (wenn auch ein wichtiger) (Keller 2014: 135;
cf. Wittgenstein 1977: 17, PU § 3). Es gibt unzahlige andere, zumeist vorrangige Ziele der sprachlichen
Kommunikation: Ich lige und betriige. Flirte. Fithre hinters Licht. Halte Small-Talk, schwinge Reden,
treibe Werbung, feuere meine Mannschaft leidenschaftlich an oder frage als Standesbeamter, ob er
oder sie sie oder ihn zum Mann oder zur Frau nehmen will. Will andere von mir begeistern. Will sie
auf andere Gedanken bringen. Aufregen. Verirgern. Angstigen. Erschrecken. Inspirieren. All diesen

18 Austin diskutiert Perlokutionen nur im Rahmen seiner Theorie der Sprechakte, die im Wesentlichen eine Theorie der
Illokutionen, also konventionaler Sprechakte ist. Petlokutionen sind fiir ihn zzht-konventionale Sprechakte, die ein
Sprecher vollzieht, wenn er etwas ,,mit dem Plan, in der Absicht, zu dem Zweck® (Austin 1979: 118) dullert, bestimmte
wichtige Wirkungen beim Angesprochenen auszulésen. Wire das Meinen im Sinne von Grice nicht ein solcher Kandidat?



Fillen ist strukturell eines gemeinsam: A will mit Vorsatzabsicht" Einfluss auf B nehmen, also eine
bestimmte Wirkung durch das, was er sagt, bei B erzielen. Mit anderen Worten: A will B durch das, was
er tut (sagt, schreibt, gestaltet etc.), zu etwas Bestimmten bewegen. Formal formuliert:

A will B durch x zu etwas bewegen (A will bei B durch x etwas bewirken).

Diese grundlegende, rein deskriptive Formel sprachlich-kommunikativer Handlungen entspricht der,
mit der wir Eingriffe in den sozialen Diskurs durch eine ,Aulerung‘ (hier im weitesten Sinne ver-
standen) als einen perlokutiondren Akt beschrieben haben: durch einen Text, eine Aussage, ein Artefakt.
Es scheint dies also nicht nur ein durchgehendes Merkmal dialogisch konstituierter, kooperativer
Gesprichssituationen zu sein, sondern generell a/fer kommunikativen Akte im Rahmen der Diskurse
im sozialen Kontext. Auch die der ,Gespriche’, die #icht auf ein Gesprach aus sind, also nicht auf das
klassisch-dialogische Konstrukt von Rede und Widerrede. So wie es bei dem tiberwiegenden Teil der
durch Kunstschaffende geschaffenen Artefakte der Fall ist.

Die kommunikative Funktion des Jemanden-durch-etwas-zu-etwas-bewegen-wollen konnte, angelehnt an
Austins Begriff der ,,illocutionary forces® (Austin 1962: 99), vorliufig als perlocutionary force bezeichnet
werden, die hier wirksam wird. Indem diese perlocutionary force im Rahmen dialogischer Konstrukte
seitens der Initiatoren, in diesem Fall der Sprecher/Autoren, darauf abzielt, die (potentiellen)
Gesprichspartner im Rahmen des Eingriffs in einen sozialen Diskurs (Skinner) zu einer Reaktion erster
Ordnung zu bewegen (jiiberreden, tiberzeugen, alarmieren®) und sie dartiber hinaus zu einer wie auch
immer gearteten Replik, zu einer Reaktion zweizer Ordnung zu provozieren, wiirde sie zur treibenden,
konstituierenden Kraft des Gesprichs werden. Und damit zum entscheidenden Impuls einer sich
fortschreibenden Kommunikation, zum Motor des dialogischen Konstrukts. Die inhdrente Provoka-
tion des (potentiellen) Gespriachspartners zu einer Reaktion zweiter Ordnung setzt das Gesprich in
Gang. Ist doch die perlocutionary force der antwortenden Reaktion darauf ausgelegt, beim Initiator
des Gesprichs (oder anderen potentiellen Gesprachsteilnehmern) seinerseits eine antwortende Reak-
tion auszulésen (ad infinitum). Dieses Konstrukt ist in der jeweiligen Synchronie in den jeweiligen zeit-
geschichtlichen, kulturellen, ethnischen, gruppenspezifischen, sprachlichen etc. Kontext eingebettet
(ob dieser Eingriff nun ge- oder misslingt, also erfolgreich ist oder nicht, steht auf einem ganz anderen
Blatt). Angenommen, wir greifen in einen solchen sozialen Diskurs ein, indem wir etwas sagen oder
schreiben. Weiter angenommen, wir erzielen dadurch beim Rezipienten eine bestimmte Wirkung: Wir
sibergengen ihn (Perlokution). Dann kann dies die unmittelbar beabsichtigte Folge unseres Handelns,
das zntendierte perlokutionare Ziel (perlocutionary object, Austin 1979: 134, Austin 1962: 117) sein — eine
Wirkung erster Ordnung. In dem zntendierten petrlokutioniren Nachspiel (perlocutionary sequel, Austin
1979: 134 und Austin 1962: 117), der zustimmenden Replik, kénnten wir dann eine Wirkung zweiter
Ordnung sehen. Allerdings konnen wir auch unser zntendiertes perlokutionires Ziel verfehlen. So zum
Beispiel, wenn sich der Angesprochene durch unsere Argumentation partout nicht iiberzeugen lassen
will. Schlimmer noch: Statt der intendierten Zustimmung duf3ert dieser vehemente Kritik an unserer
Auffassung und giel3t sie in eine schroffe Replik. Was eine Reaktion zweiter Ordnung darstellen
wiurde, die wohl als ein nicht-intendiertes perlokutionires Nachspiel zu werten wire. Ebenso wie seine
damit verbundene Irritation tber unsere bescheidenen Fihigkeiten, die ihn womoglich dazu
veranlasst, den Kontakt zu uns abzubrechen. Womit wir dann bei einer Reaktion dritter Ordnung
wiren (diese Reaktionskette lieBe sich vermutlich endlos weiterfihren).

19 Ob im Rahmen dieser beim Einzelnen auch teilweise gewobnbeitsmifiig ablaufenden alltdglichen sprachlich-kommuni-
kativen Akte Vorsatzabsichten stets vorsitzlich, bewusst und geplant sind? Meine intuitive Vermutung ist, dass dem
nicht so ist. Was, sollte ich richtig liegen, zur Folge hitte, dass der Begriff ,Vorsatzabsicht® selbst einer eingehenden
Prifung unterzogen werden miusste.

20 Zur Funktion der Kunst insbesondere: Reinold Schmicker Funktionen der Kunst (Schmucker 2001: 13 ff), auch:
Kunstkritik als demofkratischer Prozess (Schmiicker 2003: 108), Kann das schonste Mdadchen jemals haflich sein? (Schmucker 20006:
251 f£)



Der britische Sprachphilosoph H. Paul Grice hat fiir den ersten und damit entscheidenden Schritt
einer im alltiglichen Sprachgeschehen permanent erfolgenden Bedeutungsgenese (die in der Diachro-
nie mit einem ebenso stetig erfolgenden, zumeist vom Finzelnen unbemerkt ablaufenden Sprach-
wandel einhergeht) innerhalb einer Sprachgemeinschaft — strukturell beginnend bei der singuliren
Situationsbedeutung eines einzelnen Sprechers und bei der konventionellen Bedeutung einer Sprach-
gemeinschaft als nicht-intendierte episodale Handlungsfolge voriibergehend endend — ein idealtypi-
sches handlungstheoretisches Modell sprachlich-kooperativer Interaktionen entwickelt. Es beschreibt,
wie sich die Bedeutung einer AuBlerung explizieren lisst, wenn das, was der Sprecher mit ihr meint,
vom Angesprochenen nicht schon durch den Riickgriff auf den konventionellen Sprachgebrauch,
sondern erst im Rahmen einer dialogisch strukturierten Situation durch das Erkennen der ,,reflexive(n)
Intention® (Liedtke 2016: 37) des Sprechers verstindlich ist. Um die kommunikative Intention (die
Sprecher-Intention), also das mit der AuBerung Gemeinte, sowie die intendierte Wirkung verstehen
zu konnen, muss der Angesprochene eine interpretative Leistung® erbringen und iiber relevantes
Kontextwissen verfiigen — zu letzterem gehoért unter anderem das Wissen um , kulturelle Praktiken,
auflerdem Einschitzungen der aktuellen Situation und schlief3lich das, was im Diskurs vorher gesagt
oder im Text vorher geschrieben wurde® (Liedtke 2016: 38):

i. A intendiert, dass B erkennt, dass A mit seiner AuBBerung a beabsichtigt.

i. A intendiert, dass B dessen Intention (i.) erkennt.

ili. A intendiert, dass B erkennt, was A mit seiner AuBerung a beabsichtigt, indem B dessen Intention
(ii.) erkennt.

Dieses handlungstheoretische Modell* lieBe sich, bricht man es auf seine grundlegende Struktur

herunter, grundsitzlich mit Kellers Beschreibung der vorrangigen Funktion der Kommunikation wie
auch mit Skinners Vorstellung von dem Text (und ganz allgemein: der AuBerung) als dem intentio-
nalen Eingriff eines Autors in den sozialen Diskurs zur Deckung bringen:

A will B durch x zu etwas bewegen — namlich zur Erkenntnis dessen, was A meint.

Sollte also die perlocutionary force die treibende Kraft eines jedes dialogischen Konstrukts sein, so ist sie
gegebenenfalls auch die jenes sozialen Diskurses in unserem Planspiel: des intentionalen Eingriffs

2l Ob die Interpretation des Gemeinten durch den Angesprochenen mit der vom Sprecher intendierten Interpretation
tbereinstimmt, kann ,,nur wechselseitig unterstellt werden® (Liedtke 2016: 40). In einer dialogisch konzipierten, koope-
rativen Gesprichssituation kann der Angesprochene unter anderem durch Nachfrage versuchen, seine unterstellte
Interpretation zu verifizieren. Diese Moglichkeit zur Verifikation bleibt dem Rezipienten bei der Interpretation vergan-
gener AuBerungen jedoch vielfach verwehrt. So, wenn Sprecher/Autor verstorben sind. Aber auch, wenn dies nicht
der Fall sein sollte, 16st es nicht das grundsitzliche Problem der Zirkularitit: Jede Nachfrage erzeugt stets dasselbe
Problem, muss doch auch diese Nachfrage verstanden werden — ob jedoch die Interpretation des dabei Gemeinten
durch den Angesprochenen mit der vom Nachfragenden intendierten Interpretation iibereinstimmt, kann, wie zuvor,
nur wechselseitig unterstellt werden. Das gleiche Spiel wiederholt sich bei jeder Antwort und jeder Nachfrage.

22 Auf dieses Modell rekurriert der Anthropologe und Verhaltensforscher Michael Tomasello in seinem Buch Dize Ur-
spriinge der menschlichen Kommunikation. Datin fihrt er aus, dass das dem Grice’schen Konzept inhirente Prinzip der
geteilten Intentionalitit Kennzeichen allein menschlicher Interaktion und Mater seines kooperativen Handelns ist: ,,Die
unabdingbare Voraussetzung gemeinschaftlicher Handlungen ist ein gemeinsames Ziel und eine gemeinsame Fest-
legung der Beteiligten darauf, dieses Ziel zu verfolgen, wobei alle wechselseitig verstehen, dass sie dieses gemeinsame
Ziel und die Festlegung teilen” (Tomasello 2017: 195). Die perlocutionary force wirde sich, wenn unsere Planspiel Gewiss-
heit wire, damit sogar als ein konstitutives Momentum jeglicher kooperativen Zusammenarbeit und sozialen Interaktion
erweisen. Sie beginnt strukturell beim Einzelnen, der bei einem anderen etwas durch etwas bewirken will (jede Erkli-
rung soziokultureller Phinomene hat strukturell beim Einzelnen zu beginnen. Sonst erklirt eine Erklirung nicht,
sondern beschreibt und behauptet nur). Im Falle von Grice und Tomasello: ein Verstindnis des Gemeinten, das noch
nicht sozial festgelegt ist und bei dem noch kein gemeinsamer Kontext konstituiert wurde. Dies geschicht erst in einem
Prozess kooperativen Handelns, an dem ,,Prozesse geteilter Intentionalitdt™ (ebd.: 83) beteiligt sind. Bei ihnen besteht,
wie Tomasello mit Rekurs auf John R. Seatle sagt, die stillschweigende Auffassung, dass der andere ein ,,Kandidat fir
kooperatives Handeln® (ebd.: 84) und damit fiir jede Unterhaltung resp. jeden sozialen Diskurs ist.



mithilfe eines Artefakts. Hier liegt, analog zu unserer Feststellung zum Ziel sprachlicher Kommuni-
kation, der Gedanke nahe, dass das Ziel bzw. der ,Zweck® der Kunst (zumindest des tiberwiegenden
Teils moderner Kunst), nicht Verstindigung, womoglich nicht einmal Verstehen, Verstindnis oder
Verstindlichkeit ist, sondern vielmehr, dass ein Kunstschaffender mit perlokutiondrer Kraft einen
potentiellen Rezipienten durch sein Werk, genauer gesagt: durch die Rezeption seines Werks, zu etwas
bewegen will. So kénnte sich, was bei der ersten, automatisch ablaufenden und einer Introspektion
nicht zugiinglichen Rezeption® eines Artefakts nahe lige, die, noch vor jeder rationalen, interpreta-
tiven Aneignung, als eine Inspiration zur Assoziation duliern. Im Gegensatz zur Intention in einem klassi-
schen Gesprich, das dialogisch konstituiert ist, zeichnet sich die Intention in den in der Regel #nicht
dialogisch konstituierten ,Gesprachen® der verschiedenen Kunstgattungen jedoch dadurch aus, dass
sie hinsichtlich der Reaktion, zumindest in der modernen bildenden Kunst, vielfach maximal offen ist
(weshalb es in dieser Hinsicht ,offene Kunstwerke® sind): Es ist zwar eine Reaktion resp. Wirkung
intendiert, aber (zumeist) keine bestimmte. Insofern ldsst sich vielleicht allein durch eine ,dichte
Beschreibung® a la Geertz eruieren, ob der Rezipient vom Kunstschaffenden qua Rezeption des Arte-
fakts — das einen kunstlerischen Eingriff in bestimmte soziale Diskurse in bestimmten Kulturen in
bestimmten Epochen darstellt, den es angemessen zu verstehen gilt — zu etwas Bestimmtem bewegt
werden soll. Ob es also ein zntendiertes perlokutionires Ziel oder ein intendiertes petlokutionires Nach-
spiel gibt und wenn ja: welches. Oder ob der Kunstschaffende, einigermallen paradox, gerade nicht-
intendierte perlokutionire Nachspiele intendiert (ob dann wohl, wenn all dies geleistet ist, davon
gesprochen werden kann, dass wir das Werk ,verstanden® haben?).

Zwei wesentliche Aspekte gilt es bei einer Inspiration zur Assoziation — der vom Kunstschaffenden
beim Rezipienten intendierten automatischen, nicht der Reflexion zuginglichen geistigen Reaktion, der
in der Regel eine physische und/oder psychische Reaktion vorausgeht (cf. Anm. 23), die vom Rezi-
pienten weder gesteuert werden kann noch ihm in diesem Moment bewusst wird — zu beachten:

1. Es ist ein Mythos, dass ein Artefakt, das nach allgemein akzeptierter Auffassung zu einem be-
stimmten Zeitpunkt in einer bestimmten Kultur/Sprachgemeinschaft/sozialen Gruppe Kunstwerk
oder schlicht Kunst genannt wird, imstande ist, etwas auszusagen. Anzuregen. Zu bewirken. Aus-
zul6sen. Zu verstehen zu geben. Oder auch, dass es verstanden werden will. Nichts dergleichen
vermag ein Artefakt zu tun. Hier findet eine unzulissige Anthropomorphisierung und Vitalisie-
rung statt, wird das grammatische Subjekt mit dem Handlungssubjekt verwechselt. Ein dhnliches
Phinomen finden wir bei der Rede von der Sprache, die sich wandelt. So als sei sie ein ,,animal
rationale mit allerhand wundersamen Fihigkeiten® (Keller 2014: 24). Dabei ist doch, wie es der
Philosoph Lambert Wiesing auf den Punkt bringt, ,,vollkommen unzweifelhaft (...), dass tote,
materielle Gegenstinde welcher Art auch immer prinzipiell nicht das Subjekt einer Handlung sein
konnen® (Wiesing 2013: 43). Ganz egal, ob es sich nun um eine physische, mentale oder
transitorische Entitit handelt: Ein Artefakt ist ein Artefakt, kein selbsttitig agierendes, intelligibles
und zu einer Planung befihigtes Handlungssubjekt. Es hat keine Interessen, keine Ambitionen,
keine Intentionen. Und erst recht kein Bewusstsein. Es ist von Menschen erdacht, erschaffen,
entwickelt, programmiert etc. Bisweilen sogar von diesen mit zielgerichteten Interessen, Ambi-
tionen und Intentionen geschaffen, zu denen manchmal auch solche Interessen, Ambitionen und

2 Noch wesentlicher fiir die Asthetikforschung als die etlebte Diskrepanz (zwischen dsthetischen Erleben und dessen
retrospektivem Bericht, S. O.) ist die Beobachtung der Neurowissenschaften, dass die zugrunde liegenden Prozesse so
schnell und automatisiert ablaufen, dass sie einer Introspektion nicht zuginglich sind. Werden Probanden befragt,
kénnen sie nur spekulieren. Die verbalen Aussagen kénnen sich nur auf das Ergebnis, nicht auf den Prozess beziehen®,
so die Wahrnehmungspsychologen Giinther Kebeck/Henning Schroll in ihrem Buch FExperimentelle Asthetik
(Kebeck/Schroll 2011: 184). Eine aktuelle Studie einer Gruppe von Psychologinnen und Psychologen der Universitit
Basel um Jens Gaab relativiert den Einfluss beschreibender und erklirenden Informationen auf physische Konsequen-
zen dsthetischen Empfindens: ,,Hingegen wirkten sich Eigenschaften der Kunstwerke selbst auf das dsthetische Erle-
ben aus. So waren die kérpetlichen Reaktionen (...) stirker als vor Beginn der Kunstbetrachtung und unterschieden
sich auch signifikant je nach Gemilde* (Gaab et al. 2020: Pressenotiz) — die Betrachtung der Bilder lie3 die Herzen
der Probanden im wahrsten Sinne des Wortes héher (d. h.: schneller) schlagen.



Intentionen gehoren wie die, etwas durch eben diese Entititen auszusagen. Mit ihnen anzuregen.
Etwas zu bewirken. Auszul6sen. Zu verstehen geben (aber: nicht jedes Bild wird mit diesem Ziel
gemalt, nicht jeder Song damit komponiert, nicht jedes Gedicht damit geschrieben etc.). Aber das
Handlungssubjekt ist in keinem dieser Fille ein mythisches Wesen namens Kunstwerk resp. Kunst,
sondern stets ein Mensch oder eine Gruppe von Menschen™, vielleicht sogar ein von Menschen
programmierter Algorithmus. Wenn ein Werk etwas ,tut’, dann bestenfalls im naturwissenschaft-
lichen Sinne von Ursache und Wirkung. So kann zum Beispiel eine bestimmte Frequenz physische
und womdglich sogar psychische Konsequenzen zeitigen. Dieses Phinomen kann sich nun durch-
aus ein Kunstschaffender zunutze machen und es gezielt, geplant, bewusst und intendiert einset-
zen. Wie gesagt: die Kunstlerin/der Kunstler, nicht aber das Artefakt. Kunstlerisch Schaffende
sind nicht monadisch in eine Welt singuldrer Humanoide geworfen, sondern stets kontextuell
eingebettet: in ihre Lebenswelt, Zeit, Kultur, Sprachgemeinschaft, soziale Gruppe, Sprache. Dabei
handelt es sich um Kontexte, in denen die soziokulturellen Phinomene zum gréf3ten Teil in einem
nun schon sattsam bekannten Prozess der unsichtbaren Hand® als kollektive, nicht-intendierte
Handlungsfolgen millionenfacher gleichgerichteter individueller intentionaler Handlungen gene-
riert werden; Kontexte, die sich bis ans Ende unserer Tage als kooperativ handelnde Wesen im
intersubjektiven Verbund in der Diachronie wandeln, in unser implizites, reflexiv von uns nicht
ganzlich zu explizierendes Wissen eingehen und dabei als Basis all unserer Handlungen diese in
je individueller Weise bestimmen.

Die mit perlokutiondrer Kraft vorgetragene Intention der Kunstschaffenden, also die Intention,
die Rezipienten durch die Rezeption des Artefakts zu einer automatischen, nicht der Reflexion
zuginglichen geistigen Reaktion (der Inspiration zur Assoziation) zu bewegen, kann nur dann
erfolgreich sein, wenn eine entsprechende Disposition, eine Empfinglichkeit seitens der Rezipien-
ten besteht: die dispositionelle Grandverfassung™ als conditio sine qua non, dass sich ein Rezipient
durch das Artefakt tiberhaupt zu etwas bewegt, inspiriert fiiblen kann. So kann etwa die muleta fur
den Stier kein sprichwortlich rotes Tuch sein. IThm fehlen, wie tbrigens den meisten Siugetieren,
Farbrezeptoren fiir rotes Licht. Er ist nach heutigem Stand der Forschung also rot-blind. Besteht
nun aber keine angemessene dispositionelle Grundverfassung zur Rezeption seitens der Rezipien-
ten — sie kann von physischen Dispositionen tiber kulturell und bildungsbedingten Dispositionen
bis zu spezifisch individuellen Dispositionen alle nur denkbaren Formen umfassen —, so kann das
Artefakt von den Rezipienten nich? in dem vom Kunstschaffenden intendierten Sinn als ein fur
sie, die Rezipienten, relevantes Zeichen, als Code, Eingriff in einen sozialen Diskurs, ,Gesprichs-
angebot‘ etc. wahrgenommen werden: Sie haben schlicht keinen Sinn dafiir. Und solange sich
kein Rezipient findet, der fir dieses ,Gesprichsangebot® einen Sinn im Sinne der Intention des
Kunstschaffenden hat, er sich also nicht durch das Artefakt unmittelbar und automatisch inspi-
riert fithlen kann, bleibt das Werk ein Werk und wird nie zu einem Kunst-Werk: Rezipienten sind,
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In ihrem Aufsatz We-Intentions entwickeln die finnischen Philosophen Raimo Tuomela und Kaarlo Miller ein Modell
kooperativen, zielgerichteten Verhaltens (in: Philosophical Studies: An International Journal for Philosophy in the
Analytic Tradition, Vol. 53, No. 3 [May, 1988: 367-389]). Der Sprachwissenschaftler Frank Liedtke differenziert in
seinem Aufsatz Sprechbandlung und Aushandlung am Beispiel typischer Gesprichssituationen zwischen dem von
Tuomela/Miller beschtiebenen komplementiren sozialen Verhalten und dem kompetitiven sozialen Verhalten, bei
dem nach seiner Analyse das Grice’sche Kooperationsprinzip greift, das nur die Einhaltung einer gemeinsamen
Richtung des Gesprichs verlangt (in: S. Meier-Vieracker, L. Bilow, F. Liedtke, K. Marx, R. Mroczynski (Hg.) (2019):
50 Jabre Speech-Acts — Bilanzen und Perspektiven, Tibingen: Narr Francke Attempto, [77-102]).

,Die Wahl dieses Namens hat Vor- und Nachteile. Von Nachteil ist, da3 die Metapher der unsichtbaren Hand (...)
cher in die Irre fithrt, indem sie suggeriert, es handle sich um etwas Geheimnisvolles, Undurchschaubares. Das
Gegenteil ist jedoch der Fall. Eine Invisible-hand-Theorie will Strukturen erkliren und Prozesse sichtbar machen. Und
zwar solche Strukturen, die Menschen, ohne daf3 sie dies beabsichtigen oder auch nur merken, (...) erzeugen. (...) Der
Nachteil dieser Metapher (...) wird durch den Vorteil aufgehoben, daf3 sie im Bereich der politischen Philosophie
sowie der Theorie der Volkswirtschaft allgemein bekannt und eingefiihrt ist* (Keller 2014: 96).

Dies stellt allerdings keine sonderlich neue Erkenntnis dar. Bereits der schottische Philosoph David Hume hat in seiner
Schrift Eine Untersuchung iiber den menschlichen Verstand darauf aufmerksam gemacht (Hume 1973: 20).



im Gegensatz zu den Kunstschaffenden, zwar nicht konstitutiv fir das Werk, sie sind aber als
,»Mitspieler*”” konstitutiv fiir das Kunst-Werk. Im Ganzen konnen wir strukturell dabei vier Aggre-
gatzustinde einer einzigen Entitit differenzieren:

1. Klétze, Klumpen, Krach und Kritzeleien
Das faktische Artefakt: kontextlos und damit rein hypothetisch gegeben.

2. Werk
Das im lebensweltlichen, intersubjektiven Kontext entstandene, noch unrezipierte Artefakt
des Kunstschaffenden (physischer, mentaler oder transitorischer Art).

3. Kunst-Werk

Besteht eine entsprechende dispositionelle Grundverfassung seitens des Rezipienten (Mit-
spielers), so erfolgt, inspiriert durch die perlokutiondre Kraft des Eingriffs in den sozialen
Diskurs durch den Kunstschaffenden mittels des von ithm geschaffenen Werks, eine teilneh-
mende assoziative Rezeption des Werks durch den Rezipienten (,Mitspieler?), der in der Regel
eine unmittelbare physische und/oder psychische Reaktion vorausgeht. In jedem Moment
der teilnehmenden assozzativen Rezeption (im Gegensatz zur teilnehmenden znterpretativen
Rezeption) durch den Rezipienten (Mitspieler) wird das Werk von ihm neu aufgefasst,
gesehen, gelesen, gehort und mit immer neuen Assoziationen in Verbindung gebracht™. Es
sind dies die Kunst-Werke, die rein subjektiven, fliichtigen Signaturen der Rezipienten, die
keinen Bestand haben. Die #icht zum Werk selber gehoren, sondern der Disposition des
Rezipienten geschuldet sind: Besitzt der Rezipient keine diesbeztigliche Disposition, keine
Empfanglichkeit, wird das betreffende Werk ihm auch ,nichts sagen‘. Der Schritt nach dieser
assoziativ grundierten Rezeption ist die reflexive, rationale, interpretative Rezeption (ob der
Rezipient nun durch die teilnehmende assogiative Rezeption des Werks zur Interpretation
inspiriert wird oder aber seine interpretative Rezeption zum Beispiel im wissenschaftlichen
Kontext ganz pragmatisch durch externe Aufgabenstellungen erfolgt, ist an dieser Stelle nicht
von Relevanz).

4., Kunstwerk

a. Die individuelle intentionale Zuschreibung von etwas als Kunstwerk erfolgt im Rahmen
eines singuliren Aktes. Aus der Vielzahl intentional gleichgerichteter individueller Zu-
schreibungen resultiert 4.b. in einem kollektiven Prozess der unsichtbaren Hand als
episodales Ereignis in der Synchronie.

b. Die kollektive, allgemein akzeptierte Zuschreibung von etwas als Kunstwerk (die Attribu-
ierung eines Werks als Kunst resp. Kunstwerk) innerhalb einer Sprachgemeinschaft (einer
sozialen Gruppe, Kultur, Epoche).

c. Im fachwissenschaftlichen resp. fachspezifischen Diskurs kann es zu autoritativen Zu-
schreibungen durch exponierte Vertreter der Kunstwelt kommen, denen gegebenenfalls
auch ein Begriff ,Kunst resp. ,Kunstwerk® zugrunde liegt, der sich strukturell ausgehend
von einem singuliren Gebrauch innerhalb dieses Segments der Kunstwelt etabliert hat.
Und wenn auch nur flr einen bestimmten Kreis flr einen bestimmten Zeitraum. Eine
solche Zuschreibung kann sich innerhalb dieses Kreises des Kunstdiskurses sehr wohl
als intendierte oder zumindest kalkulierte Folge einer Vielzahl gleichgerichteter indivi-
dueller Handlungen etablieren. Ob sich diese Zuschreibung jedoch dauerhaft und/oder
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Fir den Philosophen Hans-Georg Gadamer ist das Spiel eine der Wesensbestimmungen der Kunst: als ein freies Spiel,
das Mitspielen verlangt, ,,die participatio, die innere Teilnahme® (Gadamer 2012: 39). Dabei ist ,,der Zuschauer (...)
offenkundig mehr als nur ein bloBer Beobachter, der sieht, was vor sich geht, sondern ist als einer, der am Spiel
,teilnimmt’, ein Teil von ihm® (ebd.: 39). Und weiter in einer Deutlichkeit, die nichts zu wiinschen ubrigldsst: ,,Der
Mitspieler gehort zum Spiel® (ebd.: 42).

Der Schriftsteller Christoph Ransmayr spricht in seiner Rede Eine Zierde fiir den 1erein in diesem Zusammenhang von
einem ,,Prozel der Verwandlung™ (Ransmayr 2019: 34).



0.

sogar tiber diesen exklusiven Zirkel hinaus etablieren kann, bleibt indes ebenso fraglich
wie die gleichgelagerte Etablierung eines jeden wissenschaftlichen Kunstbegriffs (hier
dirfte George Dickies institutioneller Kunstbegriff zu verorten sein, bei dem eine Grup-
pe von Experten einem Artefakt quasi in einem Taufakt den Status eines Kunstwerks
verleiht).

d. Bei der 6konomischen Macht, die insbesondere von exponierten Vertretern diverser
Institutionen der Kunstwelt als integraler Bestandteil des Kunstmarkts (Museen, markt-
beherrschende Galerien, Auktionshiuser etc.) ausgetibt wird, handelt es sich um eine
besonders manifeste und die soziokulturell wohl virulenteste Form autoritativer Zu-
schreibung von etwas als Kunstwerk. Die Attribution eines Werks als Kunstwerk wird im
Verbund dieser Vertreter durchaus gezielt, geplant und intendiert vorgenommen. Das
kollektive Resultat einer Vielzahl gleichgerichteter Handlungen dieser exponierten
Vertreter der schmalen Schicht des Kunstmarktes und ihrer Kunden, den Kiufern, ist
somit eher kalkulierte Folge, bei der sich die individuellen Intentionen weitgehend mit
dem kollektiven Resultat decken. Diese tubergriffige Zuschreibung darf jedoch nicht mit
der gesellschaftlich allgemein akzeptierten Zuschreibung verwechselt werden, obwohl
beide Zuschreibungen durchaus deckungsgleich sein kénnen. Was allerdings nicht weiter
verwundert. Denn auch wenn die gesellschaftlich allgemein akzeptierte Zuschreibung aus
einem Prozess der unsichtbaren Hand resultiert, so ist doch dieser Prozess schon deshalb
nicht von 6konomischen Faktoren unabhingig, weil natirlich auch die Vertreter des
Kunstmarktes Teilnehmer eben dieses umfassenden soziokulturellen Prozesses sind.
Insofern bestimmen sie am Ende vielleicht doch mehr, was innerhalb einer Kultur,
Gesellschaft oder Sprachgemeinschaft als Kunst resp. Kunstwerk gilt, als einem lieb sein
kann.

A will B durch x zu etwas bewegen™. Diesen strukturellen Mechanismus haben wir in unserem Kommuni-
kationsplanspiel tentativ als die grundlegende diskursive Funktion der perlokutioniren Kraft bestimmt

und dabei auf den verschiedenen Ebenen kommunikativer Praxis vorldufig folgende Erscheinungs-

formen ausgemacht:

1.

Nicht Verstindigung, sondern eine wie auch immer sich darstellende Einflussnahme auf den
Gesprachspartner ist das vorrangige Ziel eines Sprechers in einem Gesprich: A will Einfluss auf
B nehmen, also eine bestimmte Wirkung durch das, was er sagt, bei B erzielen. Das heif3t: B durch
X zu etwas zu bewegen. So zum Beispiel zu einer Antwort, die wiederum mit perlokutionirer
Kraft das Ziel verfolgen kann, eine Replik von A zu initiieren.

Zentrales Momentum des handlungstheoretischen Grundmodells von H. Paul Grice ist das
Erkennen der ,,reflexive(n) Intention® (Liedtke 2016: 37) des Sprechers durch den Angespro-
chenen. Um die kommunikative Intention (die Sprecher-Intention), also das mit der AuBerung
Gemeinte, verstehen zu kénnen, muss der Angesprochene eine interpretative Leistung erbringen
und tber relevantes Kontextwissen verfigen. Dabei lasst sich die Intention von A, unabhingig
von jeder inhaltlichen Aussage, strukturell ebenfalls darstellen als: A will B durch x gu etwas bewegen
— ndmlich zur Erkenntnis dessen, was A meint.

Dem handlungstheoretischen Grundmodell von Grice ist das Prinzip geteilter Intentionalitit in-
hirent. Nach Michael Tomasello kennzeichnet es die Infrastruktur menschlicher Kommunikation
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Eine wesentliche Differenz zwischen dem, was die Asthetik als das ,Kunstschéne® und was sie als das ,Naturschone
benennt, ist das Fehlen eben dieser grundlegenden Struktur beim ,Naturschénen’. Bei ihm gibt es kein A, der bei B
durch x etwas bewegen will. Keine perlokutionire Kraft, keine intentionale Handlung, kein Ansto3 zum Dialog oder,
ganz allgemein, zum sozialen Diskurs. Es gibt nur B, dessen dispositionelle Grundverfassung, die eine spezifische
Empfinglichkeit fiir bestimmte ,AuBerungen® erst mdglich macht, sowie Phinomene im naturwissenschaftlichen Sinne
von Ursache und Wirkung,



und ist Mater seines kooperativen Handelns. Ein Verstindnis des Gemeinten, das noch nicht
sozial festgelegt ist und bei dem noch kein gemeinsamer Kontext konstituiert wurde, ereignet sich
in einem Prozess kooperativen Handelns, an dem wiederum ,,Prozesse geteilter Intentionalitat™
(Tomasello 2017: 83) beteiligt sind: Die Variation der perlocutionary force, die wir bei H. Paul Grice™
ausgemacht haben (A will B durch x zu etwas bewegen — nimlich zur Erkenntnis dessen, was A
meint‘), wirde sich damit als konstitutives Momentum menschlich-kooperativer Interaktion
darstellen.

4. Inder Terminologie von John L. Austin wird der mit der Lokution und der Illokution verbundene
Sprechakt der Perlokution als der nicht-konventionale Akt bezeichnet, mit dem der Sprecher die
Absicht verfolgt, bestimmte Wirkungen beim Angesprochenen zu erzielen. Diese intentionale
Handlung lieBe sich damit ebenfalls auf die ganz allgemeine Formel bringen: A will bei B durch x
etwas bewirken (ihn zu etwas bewegen).

5. A verfolgt die Intention, B durch die AuBerung x zu einer Replik zu inspirieren: Dies stellt, so die
These, den grundlegenden Impuls fiir Beginn und Fortfihrung eines jeden dialogisch konsti-
tuierten, kooperativen Konstrukts, also der Gespriche, Dialoge und Diskurse, dar, die auf das
klassische Konstrukt von Rede und Widerrede hinauslaufen. Gegebenenfalls ist die perlocutionary
force sogar die treibende Kraft eines jeden sozialen Diskurses, zu dem auch der intentionale Eingriff
durch ein Artefakt gehéren wiirde (dialogische Konstrukte sind immer reziprok, soziale Diskurse
nicht zwingend — das ist der grundlegende Unterschied zwischen einem Gespriach und einem
,Gesprich”).

6. Die Vorsatzabsicht kiinstlerisch Schaffender, Artefakte zu kreieren, ist, so die These, stets mit
einer dariiber hinaus gehenden, grundlegenden kommunikativen Absicht verbunden: beim poten-
tiellen Rezipienten B eine bestimmte Wirkung zu erzielen, ihn zu etwas zu bewegen, zu etwas zu
inspirieren. Hierunter wire insbesondere die Inspiration zur Assoziation zu fassen: Damit wire die
perlokutionire Kraft als grundlegender Impuls zur automatischen Rezeption die Voraussetzung
dafir, dass aus dem Werk ein Kunst-Werk werden kann (vorausgesetzt, seitens B besteht eine
entsprechende dispositionelle Grundverfassung zur Rezeption).

7. Kinstlerisch Schaffende intendieren durch ihr Werk, das physischer, mentaler oder auch transi-
torischer Art sein kann, beim Rezipienten B eine Reaktion. Dazu gehért die oben angesprochene
Inspiration zur automatischen Assoziation. Die Intention kann sich bei dem einen oder anderen
kiinstlerisch Schaffenden aber zudem auch als Intention zur Inspiration einer wie auch immer
gearteten intelligiblen, interpretativen, reflexiven ,AuBerung‘ iuern. Das intentional mit perloku-
tionarer Kraft verfolgte Ziel einer solchen Replik umfasst dabei die gesamte Breite vom einfachen
personlichen Statement des Kunstinteressierten tiber die Interpretation durch die Kunstwissen-
schaft und Rezeption durch die Kunstkritik bis hin zur wohlwollenden Aufnahme durch den
Kunstmarkt. Der grundlegende Mechanismus ,.4 will B durch x zu etwas bewegen* erscheint so als
durchgehendes Merkmal generell a//erim realen sozialen Kontext stattfindenden kommunikativen
Akte. Auch die der ,Gespriche, die #icht auf ein Gesprich aus sind, also nicht auf das klassisch-
dialogische Konstrukt von Rede und Widerrede. So wie es bei dem tiberwiegenden Teil der durch
Kunstschaffende erstellten Artefakte der Fall ist, die in der Regel mit thnen keinen Dialog initi-
ieren wollen.

8. Kiinstlerisch Schaffende greifen durch ihr Werk zudem in die ,,allgemeinen diskursiven Kontexte
threr Zeit* (Skinner 2009b: 81) ein. Thre Artefakte stellen insofern Beitrdge sozialer Diskurse dar,
die in kulturelle Kontexte eingebunden sind und die, will man sie ,verstehen®, zuriick in diejenigen
Kontexte gestellt werden miissen, in denen sie urspringlich verfasst wurden und einer Bedeu-

30 Etwas dhnliches hatte wohl auch John R. Seatle in seinem sprachphilosophischen Essay Speech Acts (1969) vor Augen,
als er, wenn auch mit einer anderen Intention, konstatierte: ,,Grob gesehen lduft Grices Bestimmung darauf hinaus,
daf3 Bedeutung unter dem Gesichtspunkt der Absicht, einen perlokutioniren Akt zu vollziehen, definiert werden muf3
(Searle 1983: 70).



tungsexplikation durch die dichte Beschreibung harren (wobei in der modernen und zeit-
genodssischen Kunst diese Beitrdge zumeist #icht auf Basis sozial festgelegter Bedeutungs-
strukturen, also mit konventionalen Zeichen resp. 6ffentlichen Codes, sondern mit singuliren
JKinstler-Intentionen® verfasst werden). Hier zielt die perlokutionire Kraft des .4 will B durch x
zu etwas bewegen” nicht zwingend auf eine konkrete Person B, sondern gegebenenfalls auf eine
Offentlichkeit, die Teil dieses sozialen Diskurses ist oder dazu inspiriert werden soll, diesem
Diskurs beizutreten.

Mit der Bestimmung dieses strukturellen Mechanismus ,.4 will B durch x zu etwas bewegen® als grund-
legende diskursive Funktion, als perlokutionare Kraft, erteilen wir einer Bestimmung der ,Kunst® als
funktionsloser Kunst eine Absage: Das, was wir abendlindisch geprigten Kultur- und Kunst-
schaffenden und Rezipienten in allgemein akzeptierter Zuschreibung innerhalb einer Kultur, Gesell-
schaft, Sprachgemeinschaft, sozialen Gruppe Kunst nennen, dient stets zumindest dieserz kommuni-
kativen Zweck. Aber ist nun die Funktionalitit der Kunst auf diese grundsatzliche diskursive Funktion
der Artefakte beschriankt oder lassen sich noch weitere ausmachen?

7.

Seit Kant ist der Topos der autonomen, funktionslosen Kunst eine Konstante in der dsthetischen
Theorie. Die Kunst dient, so die herrschende Meinung, keinem dufleren Zweck. Diese in threm Ur-
sprung idealistische Position findet sich tbergreifend. Selbst in der Systemtheorie. So konstatiert
Niklas Luhmann ein ,,Autonomwerden des Kunstsystems* (Luhmann 2017: 240): Kunst sei zwar in
,eine in Funktionssysteme differenzierte Gesellschaft™ (ebd.: 241) eingebunden, doch obgleich sie nur
eines dieser Funktionssysteme ist, gilt ihr ,,funktionaler Primat (...) nur fur sie selbst. Aber eben
deshalb kann sie (...) sich auf ihre eigene Funktion konzentrieren® (ebd.: 241). In diesem Sinne lief3e
sich sagen, so Luhmann, ,,die Funktion der Kunst (sei es), Welt in der Welt erscheinen zu lassen®
(ebd.: 241). Entsprechend fehlt dem Kunstwerk ,,die Zweckdienlichkeit fiir soziale Kontexte jeder Art
(wirtschaftliche, religiGse, politische usw.)* (ebd.: 227) — die Frage, wozu Kunst dient, ist demnach
,eine offene, sich selbst annullierende Frage® (ebd.: 227). Wer also diese Frage stellt, so der Philosoph
Reinold Schmiicker in seiner erhellenden Analyse Funktionen der Kunst, ,rihrt an das Dogma der
Kunstautonomie® (Schmiicker 2001: 13) und der prinzipiellen Funktionslosigkeit der Kunst, das zu-
mindest fir die moderne Kunst mit Nachdruck vertreten wird. Dies fihrt auf direkten Wege zur fast
schon ketzerischen ,,Frage nach der lebensweltlichen Funktionalitit der Kunst™ (ebd: 15): Gibt es
tberhaupt eine Kunst ohne dufleren Zweck, ohne Nutzen, ohne Funktion?

Die deskriptive generelle Autonomiethese der Kunst behauptet, so Schmiicker, die Funktions-
losigkeit der Kunst; die normative fordert sie. Wo aber Funktionslosigkeit gefordert wird, wird ,,die
faktische Funktionalitit der Kunst immer schon anerkannt® (ebd.: 16). Was nun wiederum gegen die
deskriptive Autonomiethese spricht, ist, dass sich bestimmten Formen der Kunst eine gewisse
Funktionalitit de facto nicht absprechen lasst. Dies ist bei der Architektur fiir jeden unmittelbar
ersichtlich, aber durchaus auch fiir die Musik oder die zeitgendssische bildende Kunst plausibel:
,»(D)ass Musik die Funktion haben kann, uns zum Tanz zu animieren, ist ebenso offenkundig wie die
Funktion gerade auch der modernen Kunst als Statussymbol, als Indikator 6konomischer und
politischer Macht* (ebd.: 16, cf. auch Ullrich 2000 passim). Nun konnte, um die deskriptive generelle
Autonomiethese zu retten, eine radikale Konsequenz gezogen werden: Es werden ,,nur solche
Artefakte als Kunstwerke (anerkannt), die funktionslos sind* (ebd.: 17). Von der Frage einmal abgese-
hen, wie viele Artefakte, sollte dieses Kriterium schlissig sein, dann noch als Kunstwerke wohl tibrig
blieben, kontert Schmticker diesen argumentativen Schachzug mit einer Gegenfrage, deren Konse-
quenz wenig romantisch klingt: ,,Was, wenn nicht der intersubjektive Konsens einzelner oder mehre-
rer Sprachgemeinschaften, soll tber die Zugehérigkeit zur Klasse der Kunstwerke entscheiden?*
(ebd.: 17) Und konstatiert: ,,Welche Artefakte zur Klasse der Kunstwerke zihlen — die eben nicht mit
der Klasse derjenigen Objekte identisch sein muss, die mir oder irgendeinem anderen Sprecher als



Kunstwerke gelten —, datiiber befindet der allgemeine Sprachgebrauch*® (ebd.: 18, cf. auch Oehm
2019a: 13 und Oehm 2019b: 95, 103; Liideking 1998: 203).

Wer also verneint, dass Kunstwerke eine Funktion haben, miisste sich wider den allgemeinen
Sprachgebrauch nach eigenem Gutdiinken eben die Artefakte wie Rosinen aus dem Kuchen picken,
die zur deskriptiven generellen Autonomiethese passen —und dies bei der Komprehension der Kunst-
werke, also der Menge aller vergangenen, heutigen wie auch zukiinftigen Kunstwerke, tun miissen.
Was aber, wenn diese These nur externe Zweckbestimmungen exkludiert, nicht aber interne? Wenn
also behauptet wird, ,,dass sich ,die Kunst® irgendein Gesetz gibt, dass ihr eine bestimmte Funktion
auferlegt™ (ebd.: 18)? Wiirde dies geschehen, hitten wir es erneut mit einer unzuldssigen Anthropo-
morphisierung und Vitalisierung zu tun. Von dem Umstand einmal abgesehen, dass es den Begriff
die Kunst® als Oberbegriff aller kiinstlerischen Schépfungen erst seit dem spiten 18., frithen 19.
Jahrhundert gibt, weshalb auch erst seitdem die Gretchenfrage nach dem vermeintlichen Wesen der
Kunst Was ist Kunst? gestellt werden kann: ,Kunst® wiirde hier zu einem selbsttitig agierenden
Handlungssubjekt stilisiert werden, ,,die Rede von der Kunst (wiirde) auf eine Gesamtheit kiinstle-
rischer Werke und Praktiken (verweisen), die sich #zcht als ein Subjekt begreifen lasst, das eine Wahl
zu treffen vermochte (ebd.: 18, Hervorhebung S. O.).

Konsequent negieren jedoch selbst diejenigen die Funktionalitit der Kunst nicht, die, so
Schmiicker, geradezu als paradigmatische Vertreter eines kunstdsthetischen Antifunktionalismus
gelten. So notiert Theodor W. Adorno in seinem Opus magnum Asthetische Theorie: ,,Soweit von
Kunstwerken eine gesellschaftliche Funktion sich pradizieren lisst, ist es ihre Funktionslosigkeit®
(Adorno 2019: 336). Damit bringt er, ebenso wie Kant, der die ,schéne Kunst® als eine Vorstellungsart
definiert, ,,die fur sich selbst zweckmafig ist, und, obgleich ohne Zweck, dennoch die Kultur der
Gemutskrifte zur geselligen Mitteilung befordert™ (Kant 1979: 240, § 44), ,,auf einer Metaebene einen
gleichsam hoheren Zweck ins Spiel, von dem sie annehmen, dass ithm die Kunst kraft ihrer
Funktionslosigkeit dient* (Schmtcker 2001: 19).

8.

Sollte Kunst nun noch anderen Zwecken dienen, so fragt Schmicker weiter, wann hat sie solch
bestimmte Funktionen? Hier stellen sich ihm drei Fragen:

1. ,,(Dst die Zuschreibung einer Funktion an deren stets erfolgreiche Erfullung gebunden?* (ebd.:
20)

2. ,,(H)angt die Zuschreibbarkeit einer Funktion davon ab, dass sie aktuell erfillt wird?* (ebd.: 20)

3. ,Konnen wir (...) der Kunst als solcher eine Funktion zuschreiben? Oder besitzen nur indivi-
duelle Kunstwerke einzelne oder mehrere Funktionen?* (ebd.: 20)

Auf die ersten beiden Fragen gibt uns Schmiicker eine abschligige Antwort, ,,(d)enn der Funktions-
begriff zielt auf die potentielle Dienlichkeit einer Sache, nicht auf ihre tatsidchliche Dienstbarkeit in
einem einzelnen konkreten Fall“ (ebd.: 21, Schmiicker bezeichnet einzelne Kunstwerke als ,primdre
Triger einer Funktion®). Auf die dritte Frage antwortet er ambivalent. Einerseits konstatiert er, dass
Funktionen generell nur einem einzelnen Kunstwerk zukommen kénnen, andererseits mag er aber
nicht ausschlieB3en, ,,dass es Funktionen gibt, die mehreren oder sogar allen Kunstwerken zukommen
(...) oder (sich) sogar der Kunst als solcher zuschreiben lassen® (ebd.: 21). Die Bestimmung der
,»Klasse von Kunstwerken als auch (der) Teilklassen® (ebd.: 21) als ,,sekundire Triger einer Funktion®
(ebd.: 22) scheint unproblematisch. Schreibt er diese Bestimmung jedoch auch ,der Kunst als solcher

31 Da es sich bei dem allgemeinen Sprachgebrauch ja auch nicht um ein selbsttitig agierendes Handlungssubjekt handelt,
schlieBt sich hier natiirlich die Frage an, wie diese Formulierung dann zu verstehen ist. Die angemessene Ubersetzung
dieser vitalisierenden Redeweise liefert, so meine These, eben jener in der Volkswirtschaft und politischen Philosophie
sowie, seit den Arbeiten Rudi Kellers zum Sprachwandel, auch in der Linguistik bestens eingefiihrte Topos des Pro-
zesses der unsichtbaren Hand: Dass in einer Sprachgemeinschaft etwas als Kunst gilt, ist das nicht-intendierte Resultat
eines kollektiven Prozesses gleichgerichteter individueller Zuschreibungen von etwas als Kuzust.



zu, so stellt sich spontan die Frage: Worum handelt es sich dabei? Hat Schmtcker nicht gerade eben
erst selbst der ,Rede von der Kunst® eine Absage erteilt? Oder unterscheidet er subtil ,die Kunst® von
,die Kunst als solcher? Bezieht er sich in seiner Aufzihlung auf den Begriff ,Kunst’, der in der
Wesensfrage ,Was ist Kunst?® steckt, dann miisste es sich um einen zeit- und kulturinvarianten Begriff
,JKunst® handeln (aber handelt es sich bei ihm denn nicht um einen im abendlindischen Diskurs
entstandenen, geprigten und selbst Artefakte anderer Kulturen sowie rickwirkend Artefakte vergan-
gener Epochen in perfider Ubergriffigkeit subsumierenden Begriff?). Aber wenn doch, wie er schreibt,
der intersubjektive Konsens der jeweiligen Sprachgemeinschaft entscheidet, welche Artefakte zur
Klasse der Kunstwerke zu zihlen sind — was hat es dann mit der Rede von ,der Kunst als solcher auf
sich? Unterscheidet Schmtcker hier ez passant zwischen dem, was als Kunst g/#, und dem, was Kunst
572 Fihrt er eine zeit- und kulturinvariante Eigenschaft ein, die bestimmt, wann ein Artefakt ein
Kunstwerk ist? Eroffnet er so die Moglichkeit, dass eine Sprachgemeinschaft etwas nicht als Kunstwerk
erachtet, was aber ein Kunstwerk ist, wie auch, vice versa, dass sie etwas als Kunstwerk erachtet, was kein
Kunstwerk ist? Sollte dem so sein, wiirde sich die Frage nach zeit- und kulturinvarianten Kriterien
von etwas stellen, was als abendlindisch grundiertes Konzept ganz und gar kultur- und auch zeit-
variant ist: ,Kunst®.

,,Welche Funktionen hat Kunst®?“ (Schmiicker 2001: 22). Um diese Frage zu beantworten, stellt
er im Folgenden drei Kernfragen:

a. Gibt es Funktionen, ,,die allen Kunstwerken gemeinsam sind>* (ebd.: 22): die ,,generellen Funktio-
nen der Kunst, die jedes Kunstwerk aufweist® (ebd.: 22)?

b. Wenn es sie gibt: Gibt es eine bestimmte generelle Funktion, die ,,kunstkonstitutiv*** (ebd.: 22) ist,
die ein ,,Artefakt zu einem Kunstwerk macht® (ebd.: 22)?

32 Schmiicker ist in seiner Begriffsverwendung an dieser Stelle m. E. nicht konsequent. In seiner Funktionsdefinition sagt
et, ,,ein Kunstwerk hat die Funktion f, wenn es f erfiillt oder ein weitreichender intersubjektiver Konsens dariiber be-
steht, dass es f erfullt hat* (Schmiicker 2001: 22, Hervorhebung S. O.). Hier hingegen spricht er von den ,Funktionen
der Kunst'. Sind es nun Funktionen der einzelnen Kunstwerke oder aber solche ,der Kunst? Haben Kunstwerke diese
Funktion vielleicht nicht als Kunstwerk, sondern nur qua einer nicht niher erliuterten Zugehérigkeit zu dieser oming-
sen Klasse ,Kunst? Was, sollte es so sein, ein essentialistisches Gschmickle hitte.

33 Das aullerordentlich interessante Konzept des amerikanischen Philosophen Berys Gaut wird von Schmiicker an dieser
Stelle nicht thematisiert. In seinem 2000 erschienen Aufsatz “Art” as a Cluster Concept (dt. ,Kunst* als Clusterbegriff) macht
Gaut darauf aufmerksam, dass eine Auslegung von Wittgensteins Konzept der Familiendhnlichkeiten in der philoso-
phischen Diskussion zu kurz gekommen ist: seine ,,Auslegung als Clusterbegriff™ (Gaut 2017: 141). Es geht nicht um
gemeinsame Eigenschaften, sondern um ,,disjunktiv notwendige Bedingungen® (ebd.: 143). Das heil3t, es gibt keine
einzeln notwendigen Bedingungen dafiir, wann ein Werk als ein Kunstwerk Klassifiziert wird. Es muss nur mindestens
eine Teilmenge der Eigenschaften zutreffen, die fiir Kunstwerke gelten, wenn wahr sein soll, dass das betreffende
Werk unter den Begriff fillt, es also als Kunstwerk klassifiziert wird:

1.  Wenn a; und/oder a; und/oder aj...a,, dann b.

2. Wenn weder a; noch a; noch 2s...a,, dann nicht b.

Wittgenstein selbst erldutert sein Konzept der Familienahnlichkeit am Begriff ,Spiel* (Wittgenstein 1977: 57, PU § 67),
ein ,,Begriff mit verschwommenen Rindern® (ebd.: 60, PU § 71). Rudi Keller wihlt zu dessen Erlduterung anstatt der
Cluster-Metapher die der ,,iberlappende(n) Merkmale® (Keller 2018: 122): Die Spiele (A) besitzen mit den Spielen (B)
eine bestimmte Schnittmenge von Merkmalen. Die Spiele (C) hingegen besitzen keine Merkmalsschnittmenge mit (A),
sehr wohl aber mit (B). Die Spiele (D) wiederum verfiigen tiber bestimmte Schnittmengen mit den Spielen (A) und
(B), aber nicht mit (C) usw. In analoger Weise lassen sich auch Funktionen denken, die nicht allen Werken, die als
Kunstwerke gelten, gemeinsam sind, sondern sich bei ihnen ,iberlappen’. Es miisste demnach weder die Frage nach
gemeinsamen Kunstfunktionen noch die nach einer spezifisch kunstkonstitutiven Funktion gestellt werden, sondern
nur die nach disjunktiven, iberlappenden kunstkonstitutiven Funktionen (ein Problem des Konzepts von Berys Gaut,
das hier nicht diskutiert werden kann, ist: Familiendhnlichkeit besteht bei Wittgenstein zwischen den Mitgliedern einer
Familie, also z. B. zwischen Spielen und Zahlenarten. Nicht aber zwischen gespielten Spielen wie dem Schachspiel
Emanuel Laskers gegen José Radl Casablanca 1921 in Havanna bei seiner fehlgeschlagenen Titelverteidigung und
meinen ziemlich dilettantischen Versuchen resp. zwischen den Zahlen 3, 7 und -0,676767. Oder zwischen Die nackte
Maja von Goya und Das Friibstiick im Griinen von Manet [Oehm 2019b: 84]).

3 Hier unterscheidet Schmiicker zwischen dem, wann etwas als Kunstwerk giZ, und dem, wann etwas ein Kunstwerk z#
Was als Kunstwerk g/, entscheidet die Sprachgemeinschaft. Was ein Kunstwerk 757 entscheidet demgegeniiber die



c. Was sind die ,,potentiellen Funktionen (...), die ein Kunstwerk haben kann, aber nicht haben muss*
(ebd.: 22)?

In einem ersten Schritt macht Schmiicker eine Funktion aus, die zwar allen Kunstwerken gemeinsam,
nicht aber kunstkonstitutiv sei, weil die Kunst sie ,,mit anderen Gegenstinden sinnlicher Wahrneh-
mung, beispielsweise mit der dsthetischen Natur, teilt™ (ebd.: 23). Es ist dies ,,die dsthetische Funktion
der Kunst® (ebd.: 23), die ,,eine dsthetische Erfahrung hervorzurufen® (ebd.: 23) vermag. Darunter
versteht Schmiicker ,,jede kontemplative, auf einen bestimmten Wahrnehmungsgegenstand gerichtete
Aufmerksamkeitskonzentration, die um der Gewahrung der Eigenheit dieses Gegenstandes willen
erfolgt™ (ebd.: 23). Etwas irritierend ist an dieser Stelle, dass Schmiicker hier etwas postuliert, was er
zuvor bei der Rede von der Kunst als ,,ein Subjekt, das eine Wahl zu treffen verméchte® oder sich
wirgendein Gesetz gibt™ (ebd.: 18), zurecht vehement zuriickweist: dass jedes Kunstwerk imstande ist,
eine asthetische Erfahrung hervorzurufen. Davon einmal abgesehen, dass eine Bedingung der Méglich-
keit, eine solche Erfahrung auch ,hervorrufen® zu kénnen, die dispositionell entsprechende Grund-
verfassung des Rezipienten ist — Schmiicker spricht von dem Kunstwerk so, als wiirde es sich bei thm
um ein Subjekt handeln, das zu selbsttitiger, eigenverantwortlicher Handlung befahigt ist. Da taucht
es wieder auf, dieses animistische Wesen, das seit Jahrhunderten durch die europiische Geistes-
geschichte geistert und, in der Gestalt der Kunst, beeindruckende Dinge zu tun vermag: Es kann beto-
ren, aufwihlen, Briicken in die Gesellschaft bauen, unsere Wahrnehmung schirfen, Verinderungen
aufzeigen. Doch diese in der gesamten Kunstwelt seit alters her gebriuchliche und kaum hinterfragte
Redeweise von der selbsttitig agierenden Kunst und dem selbsttitig agierenden Kunstwerk verschlei-
ert den wahren Sachverhalt. Wie schon an anderer Stelle gesagt: ,Die Kunst® kann nichts tun, ebenso
wenig das Kunstwerk. Wenn tiberhaupt, dann sind es die Kunstschaffenden, die etwas tun. Doch fih/t
sich der Rezipient nicht angesprochen, dann geschieht: nichts. Da werden dann weder Briicken in die
Gesellschaft gebaut noch Verinderungen aufgezeigt, da wird nicht betort, aufgewtihlt, unsere Wahr-
nehmung geschirft und eben auch keine édsthetische Erfahrung hervorgerufen.

Neben diese tbergreifende dsthetische Funktion stellt Schmiicker eine spezielle dsthetische Funk-
tion, die explizit ,,auf die Figentimlichkeit der dsthetischen Erfahrung von Kunstwerken Bezug
nimmt* (ebd.: 23): die ,,kunstésthetische Funktion (ebd.: 23). Sie unterscheidet sich in einem Punkt sig-
nifikant ,,von der dsthetischen Erfahrung anderer Sinnesdinge® (ebd.: 23). Namlich ,,dadurch, dass sie
in ein Verstehen einmiinden kann und wi//* (ebd.: 24, Hervorhebung S. O.). Es ist ,,der Besitz der
kunstisthetischen Funktion, der ein Artefakt zu einem Kunstwerk macht (ebd.: 24, Hervorhebung
S. O)); sie ist ,,deshalb fiir Kunst gonstitutiv™ (ebd.: 24, Hervorhebung S. O.). Andererseits ist es aber
der intersubjektive Konsens des allgemeinen Sprachgebrauchs, der ein ,,Artefakt zur Klasse der
Kunstwerke zih/(2) (ebd.: 18, Hervorhebung S. O.). Das hiel3e aber theoretisch, dass bisweilen Arte-
fakte zur Klasse der Kunstwerke gezahlt werden kénnen, die #icht im Besitz der kunstisthetischen
Funktion sind, also keine Kunstwerke sind (ob ein Artefakt ,,diese Funktion erfillen kann® [ebd.: 25],
ergo dass von bestimmten Artefakten gesagt werden kann, ,,dass sie [...] Kunstwerke sind [ebd.: 25],
entscheidet, so Schmiicker, in einem intersubjektiven evaluativen Konsens allerdings wieder die
Sprachgemeinschaft).

Schmiicker fasst hier das ,, Kunstwerk (...) als Medium eines diskontinuierlichen Kommunikations-
geschehens® (Schmiicker 2014: 282) auf, das dies als einen ,,Verweisungszusammenhang eines Zu-

generelle, kunstkonstitutive Funktion, denn es ist ,,der Besitz der kunstisthetischen Funktion, der ein Artefakt zu
einem Kunstwerk macht* (ebd.: 24, Hervorhebung S. O.). Allerdings ist es, so Schmiicker, keineswegs so, ,,dass be-
stimmte Artefakte aufgrund irgendwelcher Eigenschaften gleichsam von Natur aus Kunstwerke wiren® (Schmucker
2001: 25). Vielmehr entscheidet am Ende in einem intersubjektiven evaluativen Konsens doch wieder die Sprach-
gemeinschaft dariiber, ob ein Artefakt ,,diese Funktion erftllen kann® (ebd.: 25), ergo dass von bestimmten Artefakten
gesagt werden kann, ,,dass sie (...) Kunstwerke sid* (ebd.: 25). Wobei dies aber wiederum, wie er einschrinkend
zugesteht, ,kein prizises Kriterium (ist), anhand dessen sich im Streitfall entscheiden lieBe, ob ein Artefakt ein
Kunstwerk ist oder nicht (ebd.: 25). Zumal ,die Klasse der Kunstwerke stets einen Zeitindex tragt (ebd.: 25):
Kunstwerke sind Kunstwerke ,,in unserer Kultur und zu unserer Zeit™ (ebd.: 25).



verstehen-Gebens und eines Zu-verstehen-Suchens® (ebd.: 282) begreift. Das ,diskontinuierliche
Kommunikationsgeschehen® ist jedoch keines im ,,Horizont des Verstindigungsparadigmas® (ebd.:
282), ist es doch ,,strukturel/ weder auf die Erzielung eines intersubjektiven Einverstindnisses noch
tberhaupt auf Verstindigung der Interaktanten angelegt (ebd.: 282). Dem kann nur zugestimmt
werden. Wobei eine Anmerkungen gestattet sein darf: An anderer Stelle haben wir gesehen, dass, im
Gegensatz zum landldufigen Verstindnis, Verstindigung ,,nicht ,der Zweck* der Sprache (ist), sondern
allenfalls einer unter vielen® (Keller 2014: 135; cf. Wittgenstein 1977: 17, PU § 3). Das, was laut
Schmiicker fiir das eine Medium der Kommunikation — das Kunstwerk — prinzipiell gilt, gilt laut Keller
zumindest graduell auch fir das andere Medium der Kommunikation: die Sprache. Und damit, so ist
zu vermuten, fir jedwedes Kommunikationsgeschehen. Was wiederum jedwedes Kommunikations-
geschehen als ein in gewisser Weise diskontinuierliches ausweisen wirde.

Mit der ,Interpretation von Kunstwerken als Medien diskontinuierlicher Kommunikations-
prozesse™ (Schmiicker 2014: 283) bestimmt Schmiicker Kunstwerke als ,,kommunikative Zeichen*
(ebd.: 283), die einem Rezipienten etwas Bestimmtes mitteilen —jedoch in der Weise, dass er ,,lediglich
mitgeteilt bekommt, da/f ihm eine bestimmte Mitteilung gilt, ohne dal3 er deren Inhalt definitiv zu
bestimmen vermochte® (ebd.: 283). Darin liegt, so Schmiuckers Vermutung, ,,das Wesen der Kunst*
(ebd.: 283). Indem der kunstisthetischen Erfahrung also wesentlich ist
einmiinden kann’ (ebd.: 24), ohne jedoch auf Verstindigung angelegt zu sein, stellt er sie zwar
auflerhalb des ,Horizonts des Verstindigungsparadigmas‘, aber doch innerhalb des ,Horizonts des
Verstehensparadigmas: Die kunstisthetische Funktion zielt auf ein Verstehen-Kénnen, Verstehen-
Wollen, Zu-verstehen-Geben und Zu-verstehen-Suchen. Dies stellt als diskursive Funktion nicht nur
das positive, kunstkonstitutive Momentum dar, sondern auch das negative, abgrenzende. Mit anderen
Worten: das differenzierende Merkmal des Kunstwerks gegentiber anderen Gegenstinden sinnlicher
Wahrnehmung,.

Im Sinne unserer Eingangsfrage Was gibt es in der Kunst zu ,versteben? lasst sich an dieser Stelle natiir-
lich fragen, wie denn dieses ,Verstehen‘, bezogen auf das einzelne Werk, das entsprechende (Euvre,
das einzelne Medium (z. B. Jazz, Rap, Klassik), die jeweilige Gattung (z. B. Musik), Epoche und Kul-
tur, jeweils verstanden werden muss. Oder, wenn es hier ein alle Werke, Medien, Gattungen, Epochen
und Kulturen iibergreifendes Verstindnis von ,Verstehen® geben sollte, wie dieses dann zu verstehen
ist. Angenommen, wir wiirden, ungeachtet dieses ungelésten Problemkomplexes, tber ein inter-

dass sie in ein Verstehen

>

subjektiv konstituiertes, gemeinsames Verstindnis von ,Verstehen® verfiigen: Dass die kunstasthe-
tische Erfahrung ,,in den Prozess eines tentativen Verstehens einmiinden &ann (ebd.: 24, Hervor-
hebung S. O.), lieB3e sich dann nicht, da bin ich mit Schmiicker einig, plausibel bestreiten — aber wi//
die kunstisthetische Erfahrung auch darin einmiinden?

Da es sich auch bei der ,kunstisthetischen Erfahrung® wohl kaum um ein selbsttitig agierendes
Subjekt handeln kann, ist der Begriff ,will* hier etwas ungliicklich gewahlt. Impliziert er doch eine
zielgerichtete, bewusste, intentionale Handlung seitens der kunstisthetischen Erfahrung. Diese sei
ihrerseits wiederum auf die Kunstwerke zuriickzufithren, da nur sie eine solch spezifische, in ein
Verstehen einmiindende asthetische Erfahrung hervorzurufen vermégen. Was aber auch nicht der
Fall sein kann, da es sich ja bei einem Kunstwerk ebenso wenig um selbsttitig agierendes Subjekt
handelt wie bei der kunstisthetischen Erfahrung. Plausibler scheint mir folgende Formulierung zu
sein: Bei der kunstésthetischen Erfahrung handelt es sich um etwas, was ein Kunstschaffender durch ein
Artefakt bei einem Rezipienten hervorrufen will. Wiirde diese Formulierung goutiert werden, kénnte
die Struktur formal so dargestellt werden:

Ein Kunstschaffender A will einen Rezipienten B durch ein Artefakt x zu einer kunst-
dsthetischen Erfahrung y bewegen (in diesem Fall: zu einer, die in ein Verstehen einmiindet).

Oder kiirzer gesagt:

A will B durch x zu etwas bewegen.



Kunstwerke, verstanden als kommunikative Zeichen, die einem Rezipienten etwas Bestimmtes mit-
teilen und Medien eines diskontinuierlichen Kommunikationsprozesses und intentionale Eingriffe in
die ,,allgemeinen diskursiven Kontexte ihrer Zeit* (Skinner 2009b: 81) sind, miissten damit nicht im
Horizont des Verstindigungsparadigmas oder Verstehensparadigmas™ gesehen werden, sondern eher
im Horizont des Beeinflussungsparadigmas, das wir in unserem Kommunikationsplanspiel als die grund-
legende diskursive Funktion der perlokutionidren Kraft bestimmt haben.

9.

Von den generellen idsthetischen Funktionen und der generellen kunstkonstitutiven édsthetischen
Funktion unterscheidet Schmiicker ,,zwei Arten potentieller Funktionen® (Schmiicker 2001: 26, Hervor-
hebung S. O.): zum einen die kunstimmanenten Zwecken dienenden ,,(i)nternen Funktionen® (ebd.:
26), zum anderen die ,,externen Funktionen® (ebd.: 27). Wihrend er in einer systematisch differen-
zierten, gleichwohl noch vorliufigen Ubersicht (cf. ebd.: 28) vier interne Funktionen ausmacht (Tradi-
tionsbildungs-, Innovations-, Reflexions-, Uberlieferungsfunktion), fichert er die externen Funktio-
nen in sechs Typen auf (kommunikative, dispositive, kognitive, mimetisch-mnestische, dekorative
Funktionen), die ihrerseits wiederum in zahlreiche weitere Unterklassen aufgeschliisselt werden. Eine
beeindruckende Vielfalt verschiedener Funktionen, die es dem Rezipienten ermdglichen, bei der Re-
zeption eines Kunstwerks eine entsprechend genaue Zuordnung zu treffen. Mit einer Einschrinkung:
Als ,,dispositive Funktionen® (ebd.: 28) kennzeichnet Schmiicker die, die unter anderem ,,ein Gefiihl,
eine Verhaltensweise oder eine Disposition zu einem bestimmten Verhalten bervorrufen® (ebd.: 29,
Hervorhebung S. O.). Wie zum Beispiel die Funktionen, die ,,Freude (...) evozieren® (ebd.: 29), ,,eine
melancholische Stimmung (...) erzeugen® (ebd.: 29) oder auch ,,Motivation zu einem Verhalten® (ebd.:
29) sein kénnen. Was unterscheidet dann aber die kunstkonstitutive dsthetische Funktion, die beim
Rezipienten eine asthetische Erfahrung ,hervorruft® und in ein Verstehen einmiinden kann und will
(cf. Schmiicker 2001: 26), strukturel/ von der Bestimmung der dispositiven Funktionen? Ist die
kunstkonstitutive dsthetische Funktion nicht vielleicht auch eine dispositive Funktion? Handelt es sich
bei der dispositiven Funktion nicht gar um das, was wir an anderer Stelle perlokutiondre Kraft genannt
haben: A will B durch x zu etwas bewegen? Was, wenn dem so wire, einen deutlichen Fingerzeig darstellen
wurde, wie unsere Bingangstrage Was gibt es in der Kunst zu ,verstehen‘? beantwortet werden kénnte: Wir
konnen die Werke als intentionale Interventionen der kiinstlerisch Schaffenden in den diskursiven
Kontext ihrer Zeit und Kultur begreifen. In einen Kontext, in den sie und damit ihre Werke wiederum
selber eingebettet sind und ihre stets unter Kontingenzvorbehalt stehende Explikation ohne eine
dichte Beschreibung der jeweiligen Synchronie, ohne eine ewbedded history zwar Resultate zeitigen
konnen, die von dem profunden Geist ihrer Interpreten zeugt, aber kaum den kiinstlerisch Schaffen-
den und ihren Werken gerecht werden durften.

% Siehe zu diesem Aspekt auch die interessanten Ausfithrungen von Alexander Becker in seinem Aufsatz Kuust, was willst
Du von mir? — Einige Uberlegungen sur konstitutiven Unverstindlichkeit in der Kunst, in: Mythos-Magazin 09/2019
(http:/ /www.mythos-magazin.de/etklaecrendehermencutik /ab_adorno.htm).


http://www.mythos-magazin.de/erklaerendehermeneutik/ab_adorno.htm
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