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der Kunst, zumal der Kunst der Moderne, die Sprache zu verlieren. Indes
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Danto, neue Impulse fiir die Philosophie der Kunst aus. Parallel dazu
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gen.
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den Versuch, Kunst in ihrer existentiellen Bedeutsamkeit aus Grundziigen
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Vorwort

In die Kunstphilosophie scheint Leben gekommen, auch hierzu-
lande. Dabei ist es noch nicht lange her, daff vom Bankrott der
philosophischen Asthetik die Rede war, von ihrer Inkompetenz —
und von Nostalgie im Riickblick auf Vergangenes. Wie das As-
thetische in der Kunst totgesagt war, so die Asthetik in der Philo-
sophie. Beide Diagnosen gehoren, wenn auch als Fehldiagnosen,
zusammen. Und beide sind nicht von ungefahr. Gegenwartskunst
hat sich, und das mit Grund, gegen Asthetisches im traditionellen
Verstande gesperrt. Gegenwartsasthetik ist, wo sie angesichts
dessen nicht verstummte, in Verruf geraten. Und auch das nicht
ohne Grund, wenn man ihre verbliebene Potenz an ihren friihe-
ren Hoch-Zeiten mifit. Da denkt man an die Asthetik der grofien
Systeme von Kant bis Schopenhauer, auch noch an Nietzsche.
Und dann wohl noch einmal, in unserem Jahrhundert, an die
ideologiekritische Kunstphilosophie von Bloch bis Adorno, des-
sen Asthetische Theorie die Tradition der philosophischen Asthe-
tik auf einen letzten Hohepunkt fiihrte, der sie zugleich in der
bewuflt auf die Spitze getriebenen Paradoxie ihrer negativen Dia-
lektik bis auf weiteres paralysierte. Ansonsten hatten sich Kunst
der Moderne und Philosophie der Gegenwart ohnehin nicht mehr
viel zu sagen. Allerdings mit dem Unterschied, daff sich die mo-
derne Kunstpraxis nur um so lebendiger im innovativen Wagnis
engagierte, wihrenddessen sich die Kunstphilosophie auf retro-
spektive Selbstspiegelung oder vollends ins Schweigen zuriickzog
und damit auch noch das Feld theoretischer Reflexion den Privat-
asthetiken der Kiinstler uberlief.

Wie ist es zu diesem Auseinanderleben von Kunst und Philoso-
phie, bis hin zum zeitweiligen Erléschen philosophischer Asthe-
tik gekommen? Dafiir gibt es viele, auch widersprichliche Mo-
tive. Einer der Hauptgriinde ist eben jene offene Diskrepanz
zwischen traditioneller Kunsttheorie und aktueller Kunstwirk-
lichkeit. Dafir stehen paradigmatisch zunichst die abstraktive
Verformung der gegenstindlichen Welt im Kubismus und dann
vollends ihre schiere Belassung im Ready-made. Angesichts von
Flaschentrocknern und (echten oder kopierten) Suppendosen
nehmen sich iberkommene Vorstellungen des sinnlichen Schei-
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nens der Idee im Schonen oder im Erhabenen, des dionysischen
Rausches oder auch des versohnenden Trostes samt und sonders
ungereimt aus, inkommensurabel.

Offenbar konnte und wollte die Kunst nicht einlosen, was die
Philosophie postuliert hatte. Offenbar war das eine Uberforde-
rung durch einen quasi religiosen Anspruch. Andererseits aber
auch eine Unterforderung der Kunst. Hat sie doch Neues und
ganz anderes, als von ihr erwartet, ins Werk gesetzt. Nicht zuletzt
eine Herausforderung radikalen Nachdenkens tber die Kunst,
worauf die Philosophie, als der eigentliche Adressat, freilich Ant-
worten schuldig blieb. Insofern hat die Kunst mehr gehalten, als
sich die Philosophie von ihr versprochen hatte. Ob nun als Dis-
krepanz des Weniger oder des Mehr oder vielmehr beider zu-
gleich, lief sie jedenfalls auf den Bruch einer vormals engen Bezie-
hung hinaus, bei dem es die Kunst war, die sich unbekiimmert
und verjingt emanzipierte, wahrend die Philosophie schweigend
zurlckblieb.

Ein zweiter Hauptgrund lag nicht in verbliffenden Verinderun-
gen der Kunst, sondern in nicht weniger einschneidenden inner-
halb der Philosophie selbst, die allerdings in beiden Fillen im
Motiv der Traditionsentzauberung iibereinstimmten und sich da-
mit als zwei ungleiche (und im Sinne der >Dialektik der Aufkla-
rung« komplementire) Seiten in ein und demselben Prozefl der
Moderne erweisen. Gemeint ist die metaphysikkritische Konzen-
tration der Philosophie auf Wissenschaftstheorie im Verbund mit
Sprachanalyse, die nach der Jahrhundertwende (in subtilerer
Fortsetzung des klassischen Positivismus) fortschreitend insbe-
sondere das angelsichsische Philosophieren bestimmten und un-
ter deren Bann alles andere, nicht zuletzt die Asthetik, an den
Rand oder ganz aus dem Blick geriet. Es war der Bann des durch
faszinierende Erfolge legitimierten Modells der mathematischen
Naturwissenschaften, das als das Paradigma von Wissenschaft
und Rationalitat iberhaupt Geltung erlangte und damit die Kul-
turwissenschaften und deren methodische Grundlagen, wo sie
nicht auf den einheitswissenschaftlichen Leisten instrumentaler
Vernunft zu schlagen waren, zwangsliufig ausgrenzte.

Dazu hatte im Anschluff an Bertrand Russell und unter dem Ein-
flufl des frithen Wittgenstein die Sprachkritik der sogenannten
Analytischen Philosophie mit threm (wenn auch gescheiterten)
Versuch beigetragen, durch Konstruktion eines von den Fallstrik-
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ken konventionellen Sprachgebrauchs befreiten und in diesem
Sinn »>idealen< Modells einer verbindlichen Wissenschaftssprache
alle Fragestellungen als sinnlos abzuweisen, die in threm Rahmen
nicht zu formulieren sind und sich damit als Scheinprobleme er-
weisen sollten (Programm des Logischen Empirismus). Als sinn-
voll zugelassen waren danach nur die >formalwissenschaftlichenc
Fragen der Logik und Mathematik und die srealwissenschaftli-
chen< nach dem Muster der Physik. Dagegen wurden Werturteile
und Normen, soweit sie nicht auf Zweckrationalitit zu reduzie-
ren sind, als blofle Gefiihls- oder Einstellungsauflerungen in der
irrefihrenden Form scheinbarer, in Wahrheit aber sinnleerer
Aussagen abgetan. Wo sollten da die praktische Philosophie mit
ithren Fragen nach ethischen Normen und Prinzipien, wo die
philosophische Asthetik mit ihren Fragen nach Sinn und Wert des
Schonen und der Kunst bleiben?

Gleichzeitig jedoch hatte die Analytische Philosophie im Gefolge
von George Edward Moore eine andere sprachkritische Richtung
eingeschlagen, die sich, diesmal unter dem Einfluff des spiten
Wittgenstein, bis heute erfolgreich fortsetzt. Da geht es nicht um
Konstruktion einer kinstlichen Idealsprache als Priifstein sinn-
voller Fragen und Antworten. Hier sollen vielmehr durch Rekurs
auf den Common sense des Gebrauchs der >gewohnlichenc
Sprache zwar ebenfalls Probleme zum Verschwinden gebracht
werden, die aus bildungssprachlicher Verwirrung herrithren und
deshalb sprachtherapeutisch (wie Neurosen) aufzulosen sind
(Programm des Linguistischen Phinomenalismus). Aber diese all-
tagsorientierte Sprachkritik hat kulturwissenschaftliche Reflexion
nicht nur zuriickgeschnitten, sondern ihr damit auch neue und
kriftige Triebe entwickelt, die in der sogenannten Analytischen
Asthetik zu einer Renaissance auf diesem weithin brachliegenden
Feld des Philosophierens fihrte. Vor allem in den Vereinigten
Staaten, wo man ohnehin unbekiimmerter, weil weniger durch
philosophische Tradition beschwert, zu Werke ging. Da wurden
asthetische Urteile, wie wir sie auch alltaglich mit beschreibenden
und bewertenden Pridikaten praktizieren, als gewohnlich durch-
aus gelingende Verstindigungsformen analysiert, um so ihre Ei-
genarten und, mittelbar, auch die ihrer Gegenstinde aufzudek-
ken. Unter wechselnden Gesichtspunkten der Analyse wetteifern
hier Protagonisten und Schulen miteinander, deren kontroverser
oder komplementirer Forschungsertrag im Detail zwar nicht un-
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erheblich ist, aber eben doch auch nicht zu einer an Grundfragen
orientierten Losungsperspektive, geschweige denn zum systema-
tischen Aufbau einer entsprechenden Theorie fiihrte.

Diesen Schritt hat Nelson Goodman getan, indem er zugleich
einen anderen Weg sprachanalytischer Asthetik einschlug. Thm
geht es nicht um eine Analyse unserer Sprache iiber Kunst, son-
dern um eine Analyse der Kunstals Sprache. Und zwar im weite-
sten Sinn von Zeichensystemen, deren Grammatik systematisch
zu rekonstruieren ist. Mogen auch hier die Resultate (die sich am
Ende auf eine Reihe von >Symptomen« des Asthetischen be-
schranken) kaum bereits befriedigen, so ist doch nicht zu tuberse-
hen, dafl mit Goodmans Initiative ein griindlicher Neuansatz
vollzogen war, der zum fortwirkenden Innovationsimpuls philo-
sophischer Asthetik wurde. Namentlich Arthur C. Danto hat ihn
ebenso gewitzt wie engagiert aufgenommen, um ihn nicht nur
kritisch zu bearbeiten, sondern dabei Goodmans kognitivisti-
schen Gesichtspunkt in einen auch existentiellen Horizont hinein
zu erweitern. Parallel dazu stellten sich aber auch hier bei uns
alternative Neuentwiirfe oder Rekonstruktionskonzepte im An-
schluff an kontinentale Traditionen zur Diskussion, die sich vom
Bann der Grofien l6sten, um in offener Auseinandersetzung wei-
terzugehen, und dabei auch Briicken zur angelsichsischen For-
schung schlugen.

Auf dem Hintergrund dieser Bewegung zu einer vielgestaltigen
>Rehabilitierung philosophischer Asthetik« fanden sich, unter die-
sem Tagungstitel, eine Reihe daran Beteiligter oder Interessierter
im Sommer 1987 zu Berliner Gesprichen an der Hochschule der
Kiinste ein. Im Gefolge des Symposions sind dann zu den ur-
sprunglichen Beitrigen weitere hinzugekommen, die hier mitein-
ander versammelt sind. Thre lose gefiigte Reihenfolge ergab sich
teils aus Griinden thematischer Nachbarschaft, teils aus Zusam-
menhingen der Tagungsdiskussion. Letztere ist im zweiten Teil
dieses Bandes dokumentiert. In Form von Diskussionsberichten
des Herausgebers, welche die damalige Drei-Tage-Debatte argu-
mentativ geordnet und gestrafft wiedergeben und gleichwohl et-
was von ihrer kolloquialen Lebendigkeit zu bewahren suchen.
Dabei war der Umfang drastisch zu kiirzen, nicht nur um ent-
behrliche Umwege und Redundanzen. Manches mufite ganz bei-
seite gelassen werden (auch aus akustischen Griinden der Tonauf-
nahmen). Jedem Bericht wurden ein einfithrendes Resiimee des
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zur Diskussion stehenden Referats vorangestellt und am Ende
einige >Nachgedanken« angefiigt, die im Kontext der Gesamtdis-
kussion durch Fragen und Anregungen forderlich sein konnen.
Insbesondere in diesen Rahmenteilen gehen also Mingel oder
Eigenwilligkeiten vollends zu Lasten des Herausgebers.

So hat sich insgesamt, in den Texten wie in den Diskussionen,
eine Vielfalt von Perspektiven der Kunstphilosophie ergeben.
Beitrige auch von unterschiedlichem Temperament. Mehr ins
Offene gewagt oder eher philosophiehistorisch orientiert. Dabei
weit zurtckblickend oder mehr auf die Gegenwartssituation ge-
richtet. Von eher systematischem oder eher rekonstruktivem Zu-
schnitt oder beides in einem. Jedenfalls aber auf eine neue oder
weiterreichende Sicht ausgehend. Unterschiedlich auch in den
Fragestellungen: im Blick auf den Begriff der Kunst, auf ihren
>Sitz im Lebens, auf ihre dsthetische Erfahrung und ihr Verhiltnis
zur Rationalitit, auf den Zeichencharakter von Kunst und seine
asthetische Differenz, im Blick auf Moglichkeit und Geltung des
asthetischen Urteils, auf Diskrepanz und Kontinuitit von Tradi-
tion, Moderne und Postmoderne oder auf die Verschrinkung von
Kunst und 6ffentlichem Lebensraum. Blickrichtungen, die sich
unterschiedlich auch miteinander verbinden. Entsprechend viel-
faltig ist der perspektivische Hintergrund, von dem die Fragen
ausgehen: von der Tradition klassischer Kunstphilosophie oder
der neueren Analytischen Asthetik, von Wittgensteinscher The-
rapeutik oder systematischer Zeichentheorie, vom Kontext exi-
stentialanthropologischer Reflexion oder phanomenologischer
Betrachtung, von der Diskussion im Gefolge der Kritischen
Theorie oder vom Umfeld poststrukturalen Philosophierens.
Und auch da kommen gegebenenfalls unterschiedliche Ansitze,
sich erginzend, miteinander ins Spiel.

Vielfalt lauft hier freilich nicht auf unverbindlichen Pluralismus
als Selbstzweck hinaus. Im Wechsel der Aspekte geht es vielmehr
durchwegs um den Versuch, Kunst in ihrer existentiellen Bedeut-
samkeit aus Grundziigen ihrer (produktiven wie rezeptiven) Er-
fahrungspraxis zu begreifen. Die Auseinandersetzung um diese
nicht zum Schweigen zu bringende Lebensfrage zeigt sich so,
auch und zumal im Widerstreit, als aufs neue lebendiger und
weiterfiihrender Diskussionszusammenhang.

Erkenntnisgewinn ist da weniger vom modischen Effekt zu er-
warten als von unbeirrt und nicht ohne Humor Erntichterungen
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tiberdauernder Arbeit des Gedankens und der Kontroverse. So-
weit diese Perspektiven der Kunstphilosophie dazu beitragen, ist
es allen zu danken, die daran beteiligt waren. Dazu gehoren auch
Helfer und Mitarbeiter der letzten Jahre: Wilma Herdy und
Heinrich Lindenmayr, die Vorbereitung und Gelingen des Berli-
ner Symposions mitgetragen, sowie Christa Rudolf und Stefan
Gosepath, die mihsam die Tonaufnahmen der Tagungsdebatte
transskribiert haben. Weiterer Dank gilt Josef Friichtl, der
freundlicherweise den Diskussionsbericht zu seinem Referat redi-
gierte. Und natirlich, jedem einzeln, allen Autoren und Teilneh-
mern an den Gesprichen.

Berlin/Insel Reichenau, Herbst 1990 Franz Koppe
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1. Texte






Friedrich Kambartel
Zur Philosophie der Kunst

Thesen tiber zu einfach gedachte
begriffliche Verhiltnisse'

Das Eigentumliche asthetischer Erscheinungen und Einstellun-
gen, oder der kiinstlerischen Tatigkeiten und Produkte, lafit sich
weder durch Funktionen noch durch Verfahren, noch gar durch
besondere Inhalte abgrenzen. Es handelt sich hier iiberhaupt
nicht um einen Teil unseres Lebens, welcher einer Charakterisie-
rung seines Wesens durch einheitliche Kriterien, Definitionen
und dergleichen zuginglich wire. (Nicht einmal von einer Fami-
liendhnlichkeit dessen, was dazugehort, kann moglicherweise die
Rede sein.)

Das Problem, fiir die Worte »Kunst« und »isthetisch« eine die
gegenwartig Ublichen Zuschreibungen deckende einheitliche
Analyse und in diesem Sinne einen »Begriff« der Kunst oder des
Asthetischen zu finden, ist das Ergebnis einer sprachlichen Ver-
wirrung und lost sich mit dieser auf. Das semantische Unbheil
beginnt damit, dafl die Worte »Kunst« und »asthetisch« seit dem
18. und beginnenden 19.]Jahrhundert einen diffusen Sonderge-
brauch erhalten.

1 Dem Berliner Kolloquium lagen von mir zunichst lediglich drei Seiten
Thesen vor. Diese Thesen wiederum stiitzten sich auf eine Menge vor-
laufiger, tagebuchartig formulierter Notizen, die sich noch nicht zu
einem ausfuhrlichen, durchformulierten Text zusammenfiigen lassen. —
Die Mifverstindnisse der Berliner Diskussion lassen es mir geraten
erscheinen, die urspriinglichen Thesen um Material aus den genannten
Notizen und aus einer Vorlesungsnachschrift, die Herr Henry Gerlach
dankenswerter Weise angefertigt hat, zu erweitern. Dabei mufite dann
allerdings auch der Text der Thesen zum Teil etwas verindert oder neu
angeordnet werden. Den Charakter tentativer kurzer Bemerkungen,
wie er meinen Notizen bisher eignet, habe ich fiir die vorliegende Ver-
offentlichung nicht wesentlich geiandert. Jede Architektonik wiirde hier
Verhaltnisse vorspiegeln, welche mir nicht zur Verfugung stehen.

Eine geringfiigig geinderte Fassung dieser Thesen ist inzwischen er-
schienen in F.Kambartel: Philosophie der humanen Welt (Frankfurt
a. M. 1989), 103-114.
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Wesentlich ist hier die Herausbildung eines neuen Sinns von
»Kunst«, welcher nicht mehr an den Kontext der téxvn im grie-
chischen Wortsinn, also an von den Produzenten geteilte und
gelernte Standards von Handwerk, Technik, kunstfertiger Her-
stellung usf. gebunden ist. Dieser neue, weitgehend via negativa
festgelegte, d.h. mehr aus- als eingegrenzte Gebrauch von
»Kunst« garantiert offenbar keinen niheren semantischen Zu-
sammenhang dessen, was hier nun, im nicht-traditionellen Sinne,
»Kunst« heiflt. Daher sind semantische Analysen zum sogenann-
ten »asthetischen« Gebrauch des Wortes »Kunst« im allgemeinen
von den bestimmten Beispielfeldern abhingig, an welche der
Autor der Analyse vornehmlich gedacht hat.

Entsprechend hat sich seit dem .spiten 18. und beginnenden
19.Jahrhundert auch der Gebrauch des Wortes »asthetisch« aus
dem engen Zusammenhang mit dem griechischen Wort »aiodn-
owg« gelost, in welchem er, ohne Eingrenzung auf das heute so
genannte Kunstlerische im engeren Sinne, in der Leibniz-Schule
noch gestanden hat. Das Asthetische bezieht sich damit nicht
mehr auf die (gegentiber der rationalen Deduktion »niedere«)
Erkenntnis durch schlichte Wahrnehmung. Es fafit nun Erschei-
nungen verbal zusammen, die einheitliche begriffliche Kommen-
tare kaum noch zulassen.

Eines der wichtigsten Probleme, welche dem gegenwirtigen Ge-
brauch des Wortes »Kunst« (einen praktisch bestimmten) Sinn
verleihen, besteht darin, daff wir den Situationen und Mitteln
unseres Lebens eine Gestalt geben (miissen), welche nicht durch
Zwecke unseres Lebens festgelegt (festlegbar) ist: Weder be-
stimmt ja im allgemeinen der Gebrauch eines (Gebrauchs-)Ge-
genstandes vollstindig dessen Aussehen, Material usf.; noch sind
etwa Art und Anordnung der (insbesondere raumlichen) Situatio-
nen, in welchen sich das Leben vollzieht, durch die Aufgaben, die
wir in diesen Situationen zu bewiltigen haben, (im einzelnen)
festgelegt. Das heifit, es gibt in der Regel funktionell gleichwertige
Gegenstande und Situationen, welche sich im #brigen wesentlich
voneinander unterscheiden.

Hier besteht also ein Spielraum von Alternativen fir die Form,
welche wir unserem Leben und seinen Inhalten jeweils geben,
Alternativen, bei denen uns fiir eine Entscheidung zwischen ih-
nen keine »externen« Zwecke mehr zur Verfiigung stehen. Wol-
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len wir in diesem Bezuge unser Leben nicht dem Zxfall oder einer
nicht verantworteten Konvention iiberlassen, so bedarf es »inter-
ner« Gesichtspunkte fur eine Wahl, die wir als einen bewufSten
Umgang mit dem geschilderten Problem verstehen kénnen.
Und hier hatauch ein Teil dessen, was wir als zweckfreie kiinstle-
rische Tatigkeit und ihre Produkte kennen, seinen Ort. Wir mius-
sen dem, was wir »in die Hand nehmenc, eine Gestalt geben. Und
dies heifdt, dafl die Funktionen unserer Produkte das Ganze ihrer
(fertigen) Erscheinung nicht festlegen. — Im Blick auf die alte
Gegeniberstellung von Form und Inhalt mogen wir auch von der
»Form« reden, die wir fiir das, was wir, kunstvoll, herstellen,
finden miissen. Nur darf uns hier die »riumliche«, »logische«
oder die auf ein Orientierungssystem bezogene Bedeutung von
»Forme« (wie auch natiirlich andererseits das Wort »Gestalt«)
nicht irrefiihren. — Legt die Funktion die »Gestalt« fest? Im Falle
der darstellenden Kunst ist dies die Frage, ob der »Inhalt« die
»Form« eindeutig bestimmt.

In diesem Sinne also unterscheiden wir dsthetische von techni-
schen oder normativen Aspekten, oder auch Losungen, eines
Formproblems. Zum isthetischen Formproblem konnen wir uns
in verschiedener Weise verhalten:

Wir konnen etwa vorhandene Losungen imitieren oder eklektisch
miteinander verbinden (wie in der postmodernen Architektur). —
Wir kénnen das durch funktionale oder 6konomische Erwigung
nicht Bestimmbare dem Zxufall tiberlassen. — Und schlieflich kon-
nen wir die dsthetische Verantwortung ubernehmen, das heifit,
das dsthetische Formproblem praktisch (folgenreich) ernst neh-
men. Vor allem auch unsere Individualitit erhilt erst durch den
Uberschuf iiber das funktional Notwendige einen bewuflten,
freien Ausdruck.

Der 6konomische Gesichtspunkt geht nicht in der Erwigung
funktionaler Zweckmifligkeit auf. Daher konnen jenseits des
Funktionalen 6konomische Orientierungen mit dsthetischen Ge-
sichtspunkten (solchen einer (dsthetisch) guten Gestalt) konkur-
rieren. — Wir sind umgeben von industriellen Objekten, bei denen
es gerade auf die Kunst der Herstellung »dieses Gegenstandes fur
diese Situation« (auf die Lésung des Formproblems der bestimm-
ten Situation) nicht mehr ankam.
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Am Ende missen wir seben (und hiufig sehen lernen), dafl und
wie das dsthetische Formproblem (vollendet) gelost worden ist.
Es gibt hier keine Regeln, die wir nur befolgen miifiten, damit uns
eine Losung gelingt. — Wenn wir sehen (»wahrnehmenc), daf die
Form, die Proportionen etwa, »jetzt richtig« ist, so ist dies das
Urphinomen, das keiner weiteren Erklirung bedarf. Das verbin-
det diﬁ: Erscheinungen, mit denen wir es hier zu tun haben, mit
dem Asthetischen im urspriinglichen Sinne des Wortes.

Das Urteil iiber die Qualitit einer Losung des dsthetischen Form-
problems gibt keinen Empfindungen Ausdruck; obwohl die
Wahrnehmung, die ihm zugrunde liegt, der Anlaf} bestimmter
Empfindungen werden mag.

Es ist uns nicht moglich, selbst Autor der Losung aller unserer
Formprobleme zu sein. Eine wesentliche Aufgabe des Kiinstlers
kann es daher sein, uns hier (fiir unsere Formprobleme) eine
blofle Wahl zwischen bereits gefundenen Losungen zu ermégli-
chen oder Elemente fiir eine von uns selbst geleistete Komposi-
tion zustandezubringen. Dies alles zeigt sich besonders deutlich
im weiten Bereich des so genannten Designs.

Die Kunst kann kaum hoffen, das asthetische Formproblem je-
weils ganz neu zu l6sen. Daher ist sie in der Regel darauf ange-
wiesen, einer Tradition zu folgen oder sie zu variieren. — Auch
deswegen miissen wir in eine Kunst eingefiihrt sein.

Ein Stil ist eine allgemeine Losung des isthetischen Formpro-
blems, oder ein allgemeiner Rahmen fiir solche Losungen.

Die Natur zeigt uns Losungen des dsthetischen Formproblems.
Man denke an die Erscheinungen eines Flusses, Berges, Baumes,
einer Blume, Holzmaserung, -farbe usf. (und die klassische Vor-
stellung von Gott als schopferischem Kiinstler). — Es bedarf einer
bestimmten Sicht der Naturerscheinungen, damit uns diese dann
als (asthetisch) gestaltet entgegentreten.

Schlieflich verbindet sich das Asthetische mit dem Ethischen, in
der Frage, wie unser Leben (im Ganzen) eine Form (die nicht aus
einer vorgefundenen Bestimmung unseres Lebens abzuleiten ist)
erhalten kann.

Das meiste von dem, was wir gegenwirtig zur Kunst im engeren
Sinne zihlen, sind andererseits zweckorientierte Tatigkeiten und
ihre Produkte oder Ergebnisse. Dies gilt fir viele literarische
Texte ebenso wie fir Werke der darstellenden Kunst, wenn diese
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z. B. eine »Botschaft« vermitteln, bestimmte Situationen verge-
genwirtigen, nachvollziehbar machen, oder uns zu einer Einsicht
bringen sollen. Ahnlich einzuordnen sind Kunstwerke oder -voll-
ziige, welche Spafl oder entlastete Weisen des Erlebens ermogli-
chen sollen. (Und insbesondere geh6ren hierhin Arten der Kunst,
welche der Artikulation oder Veranderung unserer Bedurfnisse
dienen.?)

Die Sprache fiir den genanen Ausdruck etwa einer Lebenssitua-
tion oder unserer Gestimmtheiten und Gefiihle zu verwenden ist
eine hohe Kunst, eine Art von geistigem Handwerk. Und hier
haben wir wieder den alten Gebrauch des Wortes Kunst: In und
mit der Sprache und den bildlichen Mitteln kénnen wir viele
Kiinste treiben.

Auch fiir diese stellt sich dann das dsthetische Formproblem im
engeren Sinne; das heifit, die Zwecke der (darstellenden, ausdrik-
kenden, anklagenden usf.) Kunst legen die Gestalt der Werke
nicht fest. — Die Kunst, welche der Losung des (dsthetischen)
Formproblems gewidmet ist, verbindet sich mit den funktional
orientierten Kiinsten in vielfaltiger Weise.

Die Zwecke der Kunstausiibung begriinden zugleich MafSstibe,
nach denen wir das Werk beurteilen. — Wenn es aber um die
Losung des dsthetischen Formproblems geht: wie gehen wir hier
mit unseren Bewertungen vor?

Was erfahren wir, wenn wir unter diesem Aspekt in eine be-
stimmte Kunst eingefihrt, uns bestimmte Kunstwerke »erklart«
werden, etwa Webteppiche einer bestimmten Machart und Tradi-
tion? — Man zeigt uns etwa Techniken und Regeln der Herstel-
lung, dann eingefithrte Muster und Motive, weist auf deren Zu-
sammenhinge mit regionalen Lebensformen und ihrer Ge-
schichte hin, in denen diese Kunst ihren Sitz hat. So werden uns
die Formorientierungen, denen die Hersteller der Kunstwerke
folgen, die Moglichkeiten, in deren Rahmen sie sich hier bewe-
gen, klar. — Man wird uns dann vielleicht auch die Meisterwerke

2 F.Koppe hat (Sprache und Bediirfnis, Stuttgart 1977; Grundbegriffe
der Asthetik, Frankfurt a. M. 1983) diesem wichtigen Sonderfall beson-
dere Aufmerksamkeit gewidmet, ihn allerdings ins Allgemeine eines
Gesamtverstandnisses der Kunst ausgezogen, der Versuchung einer so
scheinbar moglichen allgemeinen Wesensbestimmung ein Stiick weit
erliegend.
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zeigen, und wir konnen an thnen sehen, wie sie sich vom bloflen
oder gar schlechten Beherrschen des (asthetischen) »Handwerks«
abheben. — Und ist es nicht zum Beispiel mit musikalischen For-
men so ahnlich?

Die Meisterwerke miissen am Ende fir sich selber sprechen, auch
wenn sich im allgemeinen vieles als »das Besondere« an ihnen
hervorheben lafic.

Es scheint, als bediirfe es eines Kriteriums, um Kunstwerke von
anderen Gegenstinden und Ereignissen unterscheiden zu kon-
nen: das dann Differenzierungen ermoglicht, die uns MafSstibe
fur besondere Gebiete der Kunst oder fiir Kunststile und schlie3-
lich Werkarten geben. So daf wir nicht nur bestimmte Tonfolgen,
Bilder oder Texte als Kunst(werke) identifizieren konnen, son-
dern auch ein Kriterium fiir die (kiinstlerisch) gute Klaviersonate,
den guten Roman usf. haben.

Miissen nicht die Kriterien der Kunstartigkeit allgemein und der
kunstlerischen Qualitit im besonderen die Form von Definitio-
nen oder dhnlichem haben? — Was wire denn die Alternative?
Fir Kunstwerke ist ein jeweiliger Mafistab ihrer Verfertigung
konstitutiv.

Der Maflstab sind andere, »bessere« Kunstwerke, nicht ein »all-
gemeines« Kriterium: Dieser Tempel der klassischen Zeit stellt
alles andere seinesgleichen in den Schatten. — Wenn du sie tanzen
gesehen hittest, wiifitest du, was es heiflt, einen Walzer zu tan-
zen. — Dies sind Bemerkungen, in denen sich zeigt, daff wir den
Vergleichsmafistab den Kunstwerken selbst entnehmen kon-
nen.

Die Erfindung einer neuen Kunst, einer neuen Weise, eine Kunst
auszuiiben, eines neuen Stils usf., durch einen Einzelnen ist mog-
lich. Und dann kann dies gelernt, besser oder schlechter nachge-
ahmt, variiert werden.

Wo das Meisterwerk die Regeln nicht einhilt, darf es sich nicht
um »zufillige« Abweichungen handeln; diese wiren blof} Fehler.
Demgegentiber verdndert das Meisterwerk, wo es von den bishe-
rigen Orientierungen abweicht, die Mafstibe. — Es wird erst da-
durch zu dem, als das wir es beurteilen. Und bei den neuen
Orientierungen geht es in der Regel nicht blof um neue
Zwecke.

Die Wendung »Dies ist ein Meisterwerk, welil. ..« formuliert nur
in einem schwachen Sinne Griinde: Wir konnen so die Unter-
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