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Was ist Kunst?
Grundlegung einer analytischen Theorie des Kunstwerkes

Alexander Piecha

Im Folgenden sollen einige Gedanken zum aktuellen Stand der Dinge in der Philosophie
der Kunst dargelegt werden. Das Ziel der folgenden Argumentation ist dabei weniger
die erschopfende Beantwortung der Titelfrage als vielmehr der Nachweis, dass es sich
um ein interessantes und und bislang nicht befriedigend geldstes Problem handelt. Erst
dann folgt der skizzenhafte Versuch eines eigenen Losungsansatzes. AbschlieSend soll
die philosophische Relevanz einer analytischen Theorie des Kunstwerkes auf den
Schnittstellen zwischen Asthetik und Erkenntnistheorie verdeutlicht werden.

Sieben verschiedene mogliche Positionen hinsichtlich einer Definition von Kunst
seien als erstes skizzenhaft diskutiert:

1) Die erste Position ist der traditionelle Essentialismus, wie er beispielsweise von
Harrold Osborne und Monroe Beardsley vertreten wurde.' Sein Ziel bestand darin, ge-
meinsame wahrnehmbare Eigenschaften aller Objekte zu finden, die wir Kunst nennen.
Fiir die exemplarisch genannten Autoren bestand diese Eigenschaft verkiirzt gesagt
darin, dass Kunstwerke Gegenstinde sind, die uns einheitlich und organisch struktu-
rierte, aber dennoch komplexe Wahrnehmungsfelder bieten.

Diese Position war das erkldrte Feindbild der ersten von Wittgenstein gepréigten
Garde analytischer Asthetiker.” Zu Recht wiesen sie darauf hin, dass es angesichts der
disparaten Klasse der Gegenstdnde, die wir als Kunstwerke bezeichnen, aussichtslos sei,
eine allen und nur den Elementen dieser Klasse gemeinsame wahrnehmbare Eigenschaft
zu finden. Nur weil wir verschiedene Dinge Kunst nennen, muss es keine gemeinsame
Eigenschaft dieser Gegenstinde geben. Ein perzeptuelles Kriterium, welches sowohl auf
eine Tanzdarbietung, eine Sinfonie, ein Gedicht, ein Gemalde, eine Vase und womog-
lich sogar auf interaktive Internetkunst zutrifft, muss zwangsldufig so weit gefasst sein,
dass es fraglich ist, inwiefern es iiberhaupt noch als Unterscheidungskriterium funktio-
nieren kann. In der Tat ist zum Beispiel nicht ersichtlich, wieso nur Kunstwerke orga-
nisch-komplexe Wahrnehmungsfelder bieten sollen. Auch der Anblick einer Land-
schaft, eines Gesichtes oder eines Ameisenhaufens erfiillt diese Bedingung. Zudem gibt
es gerade heute viele anerkannte Kunstwerke, bei denen es iiberaus zweifelhaft ist, ob
sie unter dieses Kriterium fallen. Zumindest liegt dieser Aspekt fiir viele Kiinstler gar
nicht im Interesse ihres Schaffens.

2) Die in Reaktion hierauf entstandenen analytischen Gegenpositionen seien als
zweite Herangehensweise zusammengefasst. [hnen gemeinsam ist, dass sie sich von den
materialen Gegenstdnden ab- und der Analyse der Verwendungsweise des Begriffes
,, Kunst zuwenden.’

Osborne 1952, 22 und 125 sowie Beardsley 1958, 31-34, 63f. und 191f.
Fiir einen Uberblick siche Liideking 1988.

’  Ein paradigmatisches Beispiel ist Strube 1981.



William Kennick und in gewisser Weise vor ihm bereits Paul Ziff erkldrten gleich das
ganze Unterfangen einer philosophischen Kunstdefinition fiir unsinnig.* Kennick zu-
folge erlernen wir den Begriff ,,Kunstwerk* anhand paradigmatischer Félle und erwei-
tern im Laufe unseres Lebens iiber Stringe von Ahnlichkeiten seinen Anwendungs-
bereich. Auch ohne iiber eine Definition zu verfiigen, konnen wir darum den Begriff
Kunst problemlos verwenden und eine explizite Definition wére genau genommen so-
gar hinderlich. Gében wir jemandem den Auftrag, aus einem Lagerhaus alle Kunst-
werke zu herauszuholen, so sei er dazu selbstverstindlich in der Lage, so argumentiert
Kennick, wenn er den Begriff Kunst korrekt verwenden kann. Jegliche Definition von
Kunst, beispielsweise als Gegenstande mit signifikanter Form oder als Ausdrucksdinge,
sei, so sie denn iiberhaupt zutreffen konne, nur hinderlich bei diesem Vorhaben.

Dem ist zu entgegenzuhalten, dass die Definition von Gold als das Element mit dem
Atomgewicht 197,2 und der Ordnungszahl 79 keinesfalls unniitz ist, selbst wenn sie uns
nicht dabei helfen wiirde, alle goldenen Gegenstdande in einem Lagerhaus durch blof3es
Anschauen zu identifizieren. Allerdings funktioniert, ndher betrachtet, Kennicks eigenes
Beispiel schon gar nicht. Angesichts der Entwicklung der Kunst seit den Ready-Mades
Duchamps kann niemand die von ihm gestellte Aufgabe einfach so erfiillen, bloB3 weil
er ein kompetenter Sprecher einer Sprache mit einem solchen Kunstbegriff ist. Wie
sollte er durch bloBes Anschauen und aufgrund seiner Sprachkompetenz eine handels-
ibliche Schneeschaufel von dem material identischen Werk Duchamps ,,In Advance Of
An Broken Arm“ unterscheiden? Der deutsche Kiinstler Thomas Schiitte brachte das in
einem Interview so zum Ausdruck, dass er sagte, die meisten gegenwirtigen Kunst-
werke wiirden auf der Strafle den ,,Sperrmiilltest” nicht {iberstehen.” Wie auch Robert
Stecker betont, ist gerade diese Frage, was beispielsweise im Falle eines Ready-Mades
den Unterschied zwischen einem Kunstwerk und seinem nicht-kiinstlerischen aber ma-
terial identischen Gegenstiick ausmacht, ein gutes Motiv dafiir nach einer Kunstdefini-
tion zu suchen.® Aber es gibt noch ein weiteres Argument, das dafiir spricht, den Versuch
einer Kunstdefinition zu wagen: Immerhin ist zum einen die Frage, was Kunst eigentlich
ausmacht, eines der zentralen Themen der Kunst der letzten knapp hundert Jahre.

Morris Weitz dagegen reagierte auf diesen selbstreflektiven Aspekt der Kunst und
die damit einhergehende stete Erweiterung der Extension des Kunstbegriffes, indem er
diesen als offenen Begriff bestimmte. Als ein solcher habe er weder scharfe Grenzen,
noch gébe es eine gemeinsame Essenz aller von ihm benannten Gegenstdnde. Vielmehr
weisen Weitz zufolge diese untereinander Stringe von Familiendhnlichkeiten auf, ganz
analog, wie Wittgenstein das in seinen berithmten Ausfiihrungen liber den Begriff des
Spiels behauptet hatte.’

Dagegen einzuwenden sind allerdings folgende Punkte:

4 Ziff in Bluhm/Schmiicker 2002, 17-38 (orig. 1953), Kennick in Bluhm/Schmiicker 2002, 53—73 (orig.
1958).

> Thomas Schiitte im Kunstforum Band 128, 256.

6 Stecker in Bluhm/Schmiicker 2002, 118—139 (orig. 1997).

7 Weitz in Bluhm/Schmiicker 2002, 39—52 (orig. 1956/57).



a)  Ahnlichkeit ist erstens ein viel zu vages Unterscheidungsmerkmal, da alles allem
irgendwie dhnlich ist. Ohne weitere Spezifikation ist sie iiberhaupt kein sinnvolles
Kriterium.

b)  Genau aus diesem Grunde ist zweitens ein offener Begriff, als welchen Weitz den
Begriff der Kunst charakterisiert, nutzlos, da er gar nichts ausgrenzt. Aus der Tat-
sache, dass heutzutage prinzipiell jeder Gegenstand ein Kunstwerk sein kann,
wird so die absurde Behauptung, dass jeder Gegenstand bereits faktisch ein
Kunstwerk ist.

c)  Drittens unterlief Weitz und seinen Mitstreitern der Fehler, dass sich in ihre
Bestimmungen mit dem Begriff der Ahnlichkeit unbemerkt wieder die Wahrneh-
mungseigenschaften der materialen Gegenstinde eingeschlichen hatten. Dabei
sind Familiendhnlichkeiten, wie Maurice Mandelbaum bereits kritisierte, keines-
wegs durch bloBes Anschauen zu erkennen.® Es muss vielmehr durch das Wissen
um Verwandtschaftsbeziehungen ergéinzt werden: Diese aber sind relationale Be-
ziehungen.

d) Viertens: Wie Liideking zu Recht kritisiert, blendet Weitz, wie auch viele andere
analytische Autoren, den Wertaspekt des Kunstbegriffes vollig aus. Als Kunst-
werk bezeichnet zu werden, ist aber in gewisser Weise ein Ehrentitel. Das zeigt
sich daran, dass wir den Begriff als solchen prinzipiell lobend verwenden: ,,Das
ist ein Kunstwerk!*“ Wollen wir ihn hingegen negativ wertend gebrauchen, miis-
sen wir ihn durch entsprechend Adjektive ergéinzen.” Dem lieBe sich zwar wie-
derum entgegenhalten, dass angesichts der heute oft anzutreffenden Vorurteile
gegeniiber ,,moderner Kunst*“ der Begriff Kunst hiufig negativ besetzt zu sein
scheint: ,,Ach das? Das ist wohl Kunst.” Dennoch bleibt die Tatsache bestehen,
dass der Kunstbegriff auch hier wieder wertend verwendet wird.

Die ausschlieBliche Konzentration auf die sprachliche Verwendungsweise des Begriffes
Kunst fiihrt also letztlich bei der Suche nach einer Definition des Begriffes nicht weiter.
Sie verliert allzu leicht den Gegenstand des Sprechens aus dem Blickfeld, ndmlich das
Kunstwerk.

3) Der Funktionalismus als dritte Position versucht die Missgriffe der beiden erst-
genannten Ansétze zu vermeiden, indem er sich weder ausschlieBlich auf das materiale
Objekt, das wir Kunstwerk nennen, konzentriert, noch sich nur mit unserem Sprechen
tiber Kunst beschiftigt. Stattdessen steht fiir den Funktionalismus die Art und Weise,
wie Kunstwerke verwendet werden, welchen Funktionen sie dienen, im Mittelpunkt des
Interesses. Eine funktionalistische Definition von Kunst versucht diese entweder iiber
die eine oder andere spezifische Funktion oder eine spezifische Funktionsweise zu
bestimmen. Eine solche Auffassung ist derzeit sehr populdr. Zu den Funktionalisten
sind unter anderem Rudolf Arnheim, Nelson Goodman, Franz Koppe, Franz von
Kutschera, Reinold Schmiicker, Bernd Kleimann und mit Einschrdnkungen auch Arthur

Mandelbaum in Bluhm/Schmiicker 2002, 74-94 (orig.1965).
’ Schmiicker 1998, 117-120.



C. Danto zu rechnen.'® Bis auf Arnheim geht es ihnen primér um die Symbolfunktion
von Kunst."" Kunstwerke werden als Symbole verstanden, die entweder wie bei
Goodman durch eine besondere Weise der Bezugnahme sich auszeichnen oder die eine
bestimmte symbolische Funktion innehaben, die sie von anderen Symbolen unterscheidet.

Der Funktionalismus hat in der Tat etliche Vorziige: Er bezieht sich nicht auf materi-
ale Eigenschaften der Objekte, die wir als Kunstwerke bezeichnen, und ist folglich
damit kompatibel, dass jeder Gegenstand ein Kunstwerk sein kann, ohne zugleich zu
behaupten oder auch nur indirekt zu implizieren, dass jeder Gegenstand bereits faktisch
ein Kunstwerk ist. Eine funktionalistische Theorie der Kunst hat weiterhin keinerlei
Probleme mit dem Verschwinden des Schonen aus der Kunst. Dariiber hinaus kann sie
erkliaren, warum Kunst in diktatorischen Gesellschaften oft so streng zensiert wird. Und
sie ist in der Lage, ein Motiv zu entwickeln, warum Menschen sich seit jeher und auch in
existentiell bedrohlichen Situationen der Kunst gewidmet haben. Liefle sich nun gar eine
spezifische Kunstfunktion oder zumindest ein kunstspezifischer Funktionenkatalog
angeben, konnte auf diese Weise sogar eine Art Neo-Essentialismus begriindet werden.'

In der Tat ist es nicht abzustreiten, dass Kunstwerken eine ganze Reihe von Funk-
tionen zukommt. Einige dieser Funktionen scheinen enger mit dem Kunststatus eines
Objektes verbunden zu sein als andere. Damit liegt der Versuch nahe, Kunst mittels
threr Funktion zu definieren. Allerdings hat es bislang noch keine funktionalistische
Deutung von Kunst geschafft, eine Funktion oder eine Reihe von Funktionen anzu-
geben, die allen Kunstwerken und zugleich nur Kunstwerken zukommit.

Goodman selbst rdumt immerhin ein, dass seine Kriterien lediglich Symptome des
Asthetischen im Sinne von Indizien seien. D. h. ihr Vorliegen oder Nichtvorliegen er-
laubt allenfalls Vermutungen, aber keine gesicherten Schliisse, ob ein gegebenes Sym-
bolsystem ein kiinstlerisches ist oder nicht."” Koppe charakterisiert Kunstwerke iiber
ihren personalen Dingbezug, bleibt aber den Nachweis schuldig, dass nicht andere En-
titdten ebenfalls dadurch charakterisiert sein konnten."* Eine Liebeserklirung aber ist
nicht notwendigerweise immer auch ein Kunstwerk. Von Kutschera dagegen expliziert
Kunstwerke als gelungenen Ausdruck eines bedeutenden Gehaltes und nimmt in Kauf,
dass alle Werke, die dieser Bedingung nicht geniigen, von seiner Definition nicht erfasst
werden und demnach keine Kunstwerke sind. Die Spanne der solcher Art diskreditierten
Gegenstinde reicht von Diirers Feldhasen bis hin zu aller ungegenstindlichen Malerei
und Plastik."

Allgemein hat bislang jeder Funktionalismus das Problem, dass er entweder Kunst

' Arnheim 1974, Goodman 1997, Koppe in Kleimann / Schmiicker 2001, 104-140, von Kutschera
1989, Schmiicker 1998 und ders. in Kleimann/Schmiicker 2001, 13-33., Kleimann in
Kleimann/Schmiicker 2001, 68—87 sowie Danto 1999 und Piecha 2002b.

" Zu Arnheim siche derselbe 1974 und 1991 sowie Piecha 2004f.

"2 Siehe Danto 1996 und auch Schmiicker in Kleimann/Schmiicker 2001, 13-33.

B Goodman 1997, Kap. VL5.

4 Koppe 2001.

"> Von Kutschera 1989, Kap. 4.3.



nicht hinreichend von anderen menschlichen Aktivititen abgrenzen kann oder aber an-
erkannte Kunstwerke ausgrenzen muss, die der jeweils zugrunde gelegten Funktion
bzw. der Reihe der Funktionen nicht geniigen. Das legt nahe, dass Kunst nicht iiber ihre
diversen sozialen, kognitiven, politischen und personlichen Funktionen definiert werden
kann, ohne dass damit gesagt ist, dass Kunst diese Funktionen nicht innehaben kann.'®

4) Viertens wire der Intentionalismus zu nennen, der die Definition von Kunst auf
spezifische Intentionen entweder des Produzenten oder des Rezipienten griindet. In ge-
wisser Weise konnte als Vertreter abermals und wiederum mit Einschrdnkungen Danto
genannt werden, spielt doch die Autorenintention die maB3gebliche Rolle fiir jede Inter-
pretation eines Kunstwerkes — und ein Kunstwerk ohne Interpretation wahrzunehmen,
heiBt Danto zufolge, es gar nicht als Kunstwerk wahrzunehmen.'’

AuBerdem fallen zahlreiche Rezeptionsisthetiker unter diese Kategorie, wenngleich
fiir sie natiirlich die Rezipientenintention im Vordergrund steht. Wéren aber die Intenti-
onen der Rezipienten konstitutiv fiir das Kunstsein eines Gegenstandes, so miisste ge-
zeigt werden, wie es sein kann, dass nicht jeder Rezipient angesichts desselben Ge-
genstandes automatisch sein eigenes Kunstwerk erzeugt. Ferner gébe es kaum noch ein
Regulativ fiir die Angemessenheit einer Interpretation. Da nicht absehbar ist, wie diese
Probleme zu umgehen sein konnten, soll die Rezipientenintention als Kriterium fiir eine
Kunstdefinition hier gar nicht weiter diskutiert werden.

Nimmt man aber die Produzentenintentionen als mafigebliches Merkmal, so steht
man vor folgenden Problemen:

a)  Anderer Leute Uberzeugungen sind uns nur mittelbar zugiinglich — wir konnen
ihnen nicht ,,in den Kopf hineinsehen®. Woher wissen wir also, dass der Kiinstler
uns nicht anliigt, wenn er von seinen Intentionen berichtet? Duchamp beispiels-
weise hat nie einer Interpretation widersprochen und selbst mit Freude verschie-
dene Féhrten gelegt. Wie Ronda Shearer zu belegen versucht, ist es sogar durch-
aus plausibel, dass er bewusste Tduschungen vorgenommen hat. Es spricht einiges
dafiir, dass seine Ready-Mades gar keine Ready-Mades im Sinne des Wortes sind,
sondern vielmehr von ihm hergestellt wurden. Beispielsweise scheint es niemals
ein Pissoirmodell wie das fiir ,,Fountain® verwendete Exemplar gegeben zu ha-
ben.'®

b) Was ist mit Kunstwerken, von deren Produzenten uns die Intentionen nicht
zuginglich sind — entweder weil sie verstorben sind und keine diesbeziiglichen
Aufzeichnungen hinterlieBen oder weil sie sich einfach weigern, Auskunft zu ge-
ben? In diesem Fall konnten wir niemals wissen, ob es sich bei den von ihnen ge-
schaffenen Gegenstinden um Kunstwerke handelt oder nicht.

16 Siehe Piecha 2001, 2002, 2004a, d und f. Mit der Frage nach dem Wozu von Kunst beschéftigt sich
auch der Sammelband von Kleimann und Schmiicker 2001. Siehe auch die Rezension Piecha 2002b.

7" Danto 1999, 208.

'® Siche Shearer 1997 und 1998.



Wenn eine adidquate Intention des Kiinstlers ein hinreichendes Kriterium fiir
Kunst wire, wie konnte es dann Fehlschldge geben? Wenn der gute Wille alleine
bereits ausreichen wiirde, konnte kein Versuch, ein Kunstwerk zu schaffen, fehl-
schlagen, was in Widerspruch steht zu jeder kiinstlerischen Praxis. Viele Kiinstler
bekunden im Gegenteil, dass nur wenige der von Ihnen produzierten Objekte
letztlich als Kunstwerke Bestand haben. Und von diesen setzen sich langfristig in
der Kunstgeschichte wiederum nur einige durch.

5) Somit liegt es nahe, den Historizismus als die fiinfte Position zu diskutieren. Er

zeichnet sich dadurch aus, dass er sich bei der Definition von Kunst auf einen angemes-
senen Bezug zur Kunstgeschichte und insbesondere zu bereits als Kunstwerken aner-
kannten Gegenstinden stiitzt. Drei Versionen des Historizismus sind prinzipiell denkbar
und seien an dieser Stelle unterschieden:

a)

b)

Der ersten Variante zufolge bestimmen wir die Zugehorigkeit eines Gegenstandes
zur Klasse der Kunstwerke anhand seiner Ahnlichkeit mit bereits existierenden. In
Lucian Krukowskis Theorie kommt noch die Ahnlichkeit mit zukiinftigen Kunst-
werken hinzu. Insbesondere diese Fihigkeit, bestimmte zukiinftige Tendenzen
vorwegzunehmen, bestimmt dabei fiir Krukowski den Rang des jeweiligen
Kunstwerkes.'” Angesichts der bereits erwihnten Probleme, die der Ahnlichkeits-
begriff mit sich bringt, erscheint diese Position als wenig Erfolg versprechend,
erbt sie doch fast alle Probleme des traditionellen Essentialismus.

Jerrold Levinson dagegen bestimmt Kunstwerke durch die ,,nichtfliichtige Inten-
tion“ ihres Produzenten, dass sie entsprechend den unumstrittenen Kunstwerken
der Vergangenheit betrachtet werden sollen.”’ Durch den starken Bezug auf die
Absichten des Kiinstlers treffen auf die oben genannten Einwédnde gegen den In-
tentionalismus auch auf diese Form des Historizismus zu.

Die dritte Spielart des Historizismus stammt von Noél Carroll: Thm zufolge
identifizieren wir etwas als Kunstwerk, wenn wir eine kontingente ,,Erzdhlung*
konstruieren konnen, die es mit den bereits anerkannten Werken der Vergangen-
heit verbindet.”! Eine solche Theorie der historischen Erzihlung scheint die bis-
lang diskutierten Schwierigkeiten zu vermeiden. Dafiir aber trifft auf diese Posi-
tion der Einwand von Stephen Davies zu, dass sich viele menschliche Aktivititen
in eine historisch konsistente Erzdhlung mit Kunst einreihen lassen. Ohne weitere
Bestimmung — beispielsweise durch einen institutionellen Rahmen — ist unklar,
welche kulturelle Praxis als wiederholte Anwendung und Variation einer kiinstle-
rischen Aktivitit und damit wiederum als Kunst gelten darf und welche nicht.*?

19
20
21
22

Krukowski 1980.
Levinson 1979.

Carroll 1999, 249-265.
Davies 1991, 169.



6) Als sechster Ansatz zur Definition von Kunst wére noch die Clustertheorie zu
nennen, fiir deren prinzipiell hohe Erfolgschancen Berry Gaut votiert.> Thm zufolge
gibt es einen Katalog von einzeln weder notwendigen noch hinreichenden Eigenschat-
ten, die allerdings als Ganzes oder in Form unterschiedlicher Teilmengen doch hinrei-
chende und in Form von Disjunktionen iiber Teilmengen dieses Kataloges notwendige
Bedingungen bilden kénnen. Wider die Clustertheorie gibt es allerdings einen gewichti-
gen Einwand: Durch die Identifikation als Kunstwerk und die anschlieBende Interpreta-
tion weisen wir einem Objekt ganz andere Eigenschaften zu als seinem nichtkiinstleri-
schen, aber material ununterscheidbaren Gegenstiick. Fountain ist demnach witzig,
pointiert, geistreich und provokant zugleich, weil es ein Kunstwerk ist und nicht an-
dersherum.

7) Angesichts ihres im deutschsprachigen Raum schlechen Rufes mag es iiberra-
schend sein, wenn hier die Institutionstheorie nicht nur als siebte und letzte Position
angefiihrt, sondern zugleich auf fiir sie votiert wird. Ihr zufolge ist Kunstwerk zu sein
ein Status, der innerhalb eines institutionellen Kontextes verliechen wird — so dhnlich wie
Adelspriadikate in GroBbritannien. Bei George Dickie, dem von Dantos frither Schrift
,.The Artworld“** inspirierten Ahnherr dieser Strategie funktioniert das so, dass ein Ge-
genstand dann ein Kunstwerk ist, wenn er einerseits ein Kandidat der Wertschétzung ist
und andererseits von entsprechend autorisierten Vertretern der Kunstwelt préasentiert
wird.” Dickies eigene Variante der Institutionstheorie stellt damit allerdings lediglich
eine Art Black-Box dar, bei der an einem Ende Gegenstinde hineingeschoben werden
und am anderen angezeigt wird, ob es sich jeweils um ein Kunstwerk handelt oder
nicht.”® Alle im Zusammenhang mit Kunst interessanten Fragen bleiben unberiicksich-
tigt. Warum einem Objekt dieser eigentlimliche Status verliehen wird, bleibt ebenso
offen, wie die Frage nach den Unterschieden zwischen den verschiedenen Werken und
Gattungen.

Dennoch kann eine hinreichend differenzierte Form der Institutionstheorie ein sinn-
volles Verstindnis des Phinomens Kunst ermdglichen. Insbesondere erweist sich die
Institutionstheorie kompatibel mit wichtigen Aspekten der anderen genannten Theorien.
Intentionen beispielsweise sind nur dann relevant, wenn sie auch zum Ausdruck ge-
bracht werden konnen. Das aber konnen sie nur, wenn es entsprechende Konventionen
gibt, derer sich der Kiinstler bedienen kann. Hierfiir aber bietet die Kunstwelt den insti-
tutionellen Rahmen.?” Und natiirlich durchlief auch unsere gegenwirtige Kunstwelt eine
historische Entwicklung: Sobald etwas zu Kunst erkldrt wurde, wird es auch auf diese
Vergangenheit bezogen. Mit Sicherheit gibt es auch einige vermutlich symbolische
Funktionsweisen, fiir die die Kunst das am besten geeignete Medium darstellt. Von
Kutschera zufolge sind Kunstwerke beispielsweise ,,die einzige Form, in der etwas an-

2 Gaut in Bluhm/Schmiicker 2002, 140—165.

2 Danto 1964.

> Dickie 1974.

% Vergleiche auch die Kritik Dantos 1999, 144—149, 156, 162.
T Vergleiche Davies 1991, 194-196.



schaulich-erlebnismdfsig prdsentiert und vergegenwdrtigt werden kann, in der erleb-
nismdfige Einsichten objektiviert und damit genauer bestimmt und mitgeteilt werden
kénnen.«?® Vor der Ausbildung einer Kunstwelt, als eines Konglomerats sozialer Prakti-
ken, welches allenfalls von impliziten Regeln bestimmt wird, wurde ein Gegenstand,
wenn er Funktionen wie diese erfiillte, dadurch zu so etwas dhnlichem wie einem Ur-
Kunstwerk. Die Ausbildung einer solchen Institution oder vielleicht besser Quasi-Insti-
tution, wie sie die Kunstwelt, also die Gesamtheit der Kiinstler, Galeristen, Kuratoren,
Kritiker, Rezensenten, Kulturpolitiker und Rezipienten darstellt, bringt es dann aller-
dings mit sich, dass die Ubertragung des Kunststatus sich von diesen Funktionen los-
16st. Kunstwerke sind dann solche Gegenstinde, welche innerhalb dieser Quasi-Institu-
tion als solche geadelt werden — unabhédngig davon, ob sie entsprechende Funktionen
erfiillen oder nicht. Im Umkehrschluss kann es sogar dazu kommen, dass sie die Funk-
tion erfiillen, weil sie zu Kunst erkldart worden sind, wie es den bereits erwidhnten
Ready-Mades Duchamps widerfahren ist. Die schimmernd-weille und glatte Oberflédche
Fountains wurde in der Literatur bereits mit den Skulpturen Brancusis verglichen — eine
Ehrung, welche einem gewohnlichen Pissoir wohl nie zuteil wiirde.

Im Folgenden seien nun die Grundziige einer eigenen Variante der Institutionstheorie
skizziert: Der besseren Verstidndlichkeit halber rede ich dabei von Individuen, die eine
bestimmte Rolle r innerhalb der Kunstwelt iibernehmen, ohne jeweils zu ergénzen, dass
es sich auch um ein Kollektiv von Individuen handeln kann. Auch wéhle ich durchgén-
gig die méannliche Form, ohne damit andeuten zu wollen, dass nicht auch Frauen dafiir
in Frage kdmen.

Ein Individuum 1 ibernimmt zum Zeitpunkt t, kraft seiner Ausbildung, seines Enga-
gements und seiner sozialen Beziehungen die Rolle k eines Kiinstlers. Als solcher pro-
duziert oder nimmt i ein Objekt o und tiiberfiihrt es in einen neuen Kontext ¢, indem er
es bewusst oder unbewusst mit seinem bisherigen Schaffen, mit einer wie auch immer
gearteten und sei es noch so rudimentidren Theorie dariiber, was Kunst ist, mit der
Kunstgeschichte und/oder bestimmten aktuellen oder historischen gesellschaftlichen
Aspekten in Zusammenhang bringt. Damit wird o zum Anwirter auf den Kunstwerk-
status. Je groBer k’s kiinstlerische Autoritét ist, desto besser sind seine Chancen, mit
etwaigen Konventionen zu brechen oder gar neue zu etablieren.

Ein Individuum j, das auch mit i identisch sein kann, iibernimmt kraft seiner Ausbil-
dung, seines Engagements, seiner sozialen Beziehungen und seiner finanziellen Mog-
lichkeiten die Rolle des Pridsentators p. Pridsentatoren sind beispielsweise Galeristen,
Kuratoren, Museumpadagogen und dhnliche Personen. Wenn p zum Zeitpunkt t; k’s
Werk, d. h. o in ¢ zur Zeit t, fiir gelungen hilt, wird er es in einem geeigneten Umfeld u
als Kunstwerk présentieren.

Dort wird das Kunstwerk dann von anderen Individuen zur Kenntnis genommen, die
entweder kraft ihrer Ausbildung, ihres Engagements und ihrer sozialen Beziehungen die
Rolle von Kunstkritikern {ibernehmen und es 6ffentlich rezensieren oder die es in der
Rolle des mehr oder weniger interessierten Rezipienten wahrnehmen. Wenn sich dabei

2 Von Kutschera 1989, 271.



die Einschédtzung von k und p durchsetzt, dass o in ¢ (und gegebenenfalls in u) den
Kunstwerkstatus verdient, wird es entsprechend in die Kunstgeschichte eingegliedert
und unter Umstidnden auch von Kunsttheoretikern interpretiert und analysiert. Dadurch
wird dem Gegenstand im Kontext ¢ und im Pridsentationsrahmen u definitiv der Status
eines Kunstwerkes zugewiesen. Allerdings muss das nicht von Dauer sein. Der Kunst-
werkstatus kann auch durchaus wieder aberkannt werden, wie die Beispiele der ent-
arteten Kunst aber auch der Nazikunst illustrieren.

Natiirlich gibt es noch weitere wichtige Elemente wie z. B. den Kunstmarkt. Zentral
ist aber die klare Rollenverteilung. Das heif3t, anders als bei Dickie, kann kein einzelner
willkiirlich einem Objekt den Kunststatus verleihen.”” Dass Dickie zwischen diesen
unterschiedlichen Rollen nicht weiter differenziert, ist eine der Ursachen fiir das Schei-
tern seiner Fassung der Institutionstheorie. Zwar kann jeder ein Kiinstler sein, ebenso
wie jeder Gegenstand ein Kunstwerk sein kann, aber ebenso wenig wie jeder Gegen-
stand ein Kunstwerk ist, ist auch nicht jeder ein Kiinstler. Auflerdem kann nicht einmal
jeder Kiinstler jederzeit jeden Gegenstand zum Kunstwerk erkldren und damit Erfolg
haben. Ohne nun meinerseits zu diesem Zeitpunkt und in diesem Rahmen eine genaue
Beschreibung aller relevanten Rollen herausarbeiten zu konnen, hoffe ich doch grund-
sdtzlich dargelegt zu haben, dass der Grundgedanke einer derartigen Institutionstheorie
der Kunst die aussichtsreichste Denkrichtung flir die Beantwortung unserer Frage dar-
stellt.

Ein Beispiel mag das Gesagte illustrieren: Ich betreibe seit 1999 unter
http://www.apiecha.de eine nonkommerzielle Internetgalerie, in der derzeit 13 Kiinstler
ausstellen. Eines Tages erhielt ich eine E-Mail von Jiirgen Liedtke, der mich in offen-
herziger Bescheidenheit fragte, ob die von ihm gefertigten Objekte Kunstwerke seien
oder nicht. Es handelte sich um recht aufwindig gestaltete Miniaturgebdude aus ein-
fachen Naturmaterialien, die in keinerlei direktem Bezug zu irgendwelchen
Kunstwerken standen. Leider konnte ich ihm seine Frage nicht beantworten, aber das
Thema ,,Kunst und Demokratie* des zu diesem Zeitpunkt gerade zu Ende gegangenen
Kongresses der Deutschen Gesellschaft fiir Asthetik brachte mich auf die Idee, Liedtkes
Arbeiten auszustellen und die Besucher abstimmen zu lassen. AuBlerdem ridumte ich
thnen die Moglichkeit ein, ihre Griinde fiir ihr Urteil anzugeben. Das Abstimmungs-
ergebnis nach der gewidhrten Frist war, dass 18 Besucher der Meinung waren, dass es
sich bei den ausgestellten Arbeiten um Kunst handelt. 12 waren der gegenteiligen An-
sicht und 2 wussten nicht so recht. Interessant daran ist, dass eine Ausstellung seiner
Basteleien in einem Kunstkontext und die z. T. ausfiihrlichen Kommentare der Be-
sucher Liedtke selbst zu der Uberzeugung gebracht haben, ein Kiinstler zu sein. Seither
stellt er selbst in seinem Schaffen auch durchaus Beziige zu Arbeiten anderer und zu
gesellschaftlichen Ereignissen her und beriicksichtigt die in den Kommentaren teilweise
zum Ausdruck gebrachte Kritik. Die Einbettung von Objekten in den Kontext der Kunst
verwandelt diese in Kunstwerke — so die Integration klappt. Ahnliches widerfuhr den
387 Architekturmodellen von Peter Fritz, eines Versicherungsbeamten aus Wien, die

2 Siehe Dickie 1974 und die Kritik von Davies 1991, 99—106.



erst nach dem Tod ihres Produzenten entdeckt wurden, als sie bereits in Plastiksdcke
verpackt auf die Abholung durch die Miillabfuhr warteten und die heute in Insider-
kreisen Kultstatus besitzen.”® Letzteres Beispiel ist auch insofern erhellend, da hier iiber
die kunsthistorischen Wurzeln, die Funktion der Modelle und die Intentionen des Pro-
duzenten nur gemutmallt werden kann — was keineswegs verhindert, dass ihnen der
Kunststatus {ibertragen wird.

Allerdings gibt es einige normative Faktoren, die die Macht dieser komplexen Quasi-
Institution Kunstwelt einschrianken: Angesichts der auf mehreren Ebenen der Transfigu-
ration eines Objektes zum Kunstwerk eine maligebliche Rolle spielenden individuellen
Werturteile des Kiinstlers, des Prisentators, des Kritikers, des Theoretikers und des
»Zewohnlichen Rezipienten, sollte jeder Rezipient ungeachtet seiner sonstigen Funkti-
onen innerhalb der Kunstwelt das Recht haben, letztlich selbst dariiber zu entscheiden,
ob ein Anwirter auf den Kunstwerkstatus diesen auch wirklich verdient hat. Der
Einzelne darf sich dabei allerdings nicht willkiirlich von seinen aktuellen Prédferenzen
treiben lassen. Vielmehr erfordert ein angemessenes Urteil von jedem Rezipienten, dass
er gemél dem Prinzip des hermeneutischen Wohlwollens sich auf der Basis der maxi-
mal verfligbaren Datenmenge um eine konsistente Rekonstruktion der Bedeutung des
Werkes bemiiht.’' Unklar ist dabei indes noch, wie sich die Einfiihrung einer derartigen
wertend-subjektiven Komponente mit der Institutionstheorie vereinbaren lédsst. Ein
Ausweg findet sich vielleicht in Reinold Schmiickers Beobachtung, dass der Kunst-
begriff sowohl eine wertende als auch eine beschreibende Verwendungsweise kennt.
Die erstere ist dabei primér, was sich daran zeigt, dass wir den Begriff Kunstwerk ohne
weitere Charakterisierungen grundsétzlich lobend verwenden. Wenn aber innerhalb
einer Gruppe ein gewisser minimaler Konsens dariiber besteht, welche Gegenstéinde den
Kunststatus verdienen, wird der Begriff Kunst innerhalb dieser Gruppe deskriptiv ge-
braucht. Schmiicker bezeichnet derartige Begriffe, die eine Zwischenstellung zwischen
Wert- und Klassifikationsbegriffen innehaben, als Beurteilungsbegriffe.*

Dem Einwand Dantos® aber auch Carrolls®*, dass es Griinde dafiir geben muss, dass
ein Objekt den Ehrenstatus Kunstwerk zuerteilt bekommt und dass es diese Griinde
seien, um die sich die Philosophie kiimmern sollte, lasst sich entgegenhalten, dass eine
ernstzunehmende Philosophie des Kunstwerkes sich zwar dem Problem der Definition
von Kunst stellen muss, aber zugleich nicht darauf beschrankt bleiben darf. Selbstver-
standlich miissen desgleichen die Fragen untersucht werden, wie und worauf Kunst-
werke sich beziehen, wenn sie denn als Symbole funktionieren — selbst wenn sich mit
einer derartigen Funktionsanalyse keine Definition erreichen lésst.

Ein anderer Einwand betrifft die Tatsache, dass ein institutioneller Kunstbegriff Ob-
jekte, die von jemandem auBlerhalb jeder Kunstwelt geschaffen wurden, nicht als

30" Siche http://www.baunetz.de/arch/sondermodelle/.

31 Piecha 2002, 63—67, 97—113 und 244-246 und 2004b.
32 Schmiicker 1998, 139-142.

33 Danto 1996, 250.

3 Carroll 1999, 234.
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Kunstwerke gelten lassen kann. Das aber scheint mir indes nur plausibel zu sein. Das,
was wir als Kunst in ihrer heutigen Form kennen, existiert frithestens seit der Renais-
sance — das ganze Mittelalter hindurch nahm einzig die Dichtkunst und allenfalls noch
die Vokalmusik eine vergleichbare Position ein, wohingegen Malerei und Plastik als
Handwerk galten.” Die reine Instrumentalmusik wird sogar erst seit dem 18. Jh. zu
DER Kunst gerechnet. Darum muss in der Tat wohl davon ausgegangen werden, dass
eine bildhafte Darstellung mit Farbe auf Leinwand nicht automatisch in dem von uns
heute gebrauchten Sinne Kunst sein muss.

Dartiber hinaus sind, ganz abgesehen von der genauen Analyse der Struktur einer
solchen Quasi-Institution, wie sie die Kunstwelt darstellt, noch viele Fragen offen. Die
zwei wichtigsten sind folgende: Es wére erstens genau zu Uberpriifen, inwieweit das
Gesagte auf die Musik und die Literatur iibertragbar ist. Zweitens scheint es in dieser
Form auch nur fiir die Kunstwelt des 19.-21. Jh. zu gelten. Aber selbst wenn der Gel-
tungsbereich meiner Theorieskizze derartig beschnitten bleiben miisste, wére das viel-
leicht gar nicht schlimm: Peter Kivy hat immerhin eine ganze Monografie dem Vor-
schlag gewidmet, statt wie gebannt auf die Einheit der Kunst zu starren, vielmehr die
Unterschiede der einzelnen Kiinste zu untersuchen.

SchlieBlich gilt es zu beriicksichtigen, dass der Begriff ,,Kunst“ in vielfdltiger Weise
gebraucht wird: Wir meinen damit erstens allgemein eine Fertigkeit oder ein Geschick,
zweitens bezieht er sich auf die Klasse der Kunstwerke und drittens auf einen Komplex
sozialer Praktiken, die im Zusammenhang mit der Produktion, Rezeption von Kunst-
werken stehen. Dariiber hinaus mag es noch weitere davon zu unterscheidende Ver-
wendungsweisen des Kunstbegriffes geben, die zum Teil sehr personlicher Natur sein
mogen. Einige dieser Verwendungsweisen sind dabei eher normativ anderer eher
deskriptiv. Vor diesem Hintergrund beschéftigt sich eine Institutionstheorie wie die hier
skizzierte in erster Linie natiirlich mit Kunst als sozialer Praxis. Moglicherweise lieBen
sich fiir die anderen Kunstbegriffe andere Definitionen finden. Genau hier aber kdnnte
die analytische Philosophie eine ihrer grofiten Stirken ausspielen. Eine auf obigen
Uberlegungen aufbauende analytische Theorie der Kunst wire dabei aus mehrfacher
Hinsicht fiir die analytische Philosophie lohnend:

1. Es handelt sich, wie das Programm des fiinften GAP-Kongresses zeigt, um ein
bislang wenig oder zumindest noch nicht hinreichend bearbeitetes Feld der analytischen
Philosophie. Gleichwohl ist die Kunst ein klassischer Topos der Philosophie {iberhaupt
und selbst wenn sie das nicht wére, handelt es sich dennoch um ein wichtiges Feld
menschlicher Aktivitdten mit einer langen Tradition und einer komplexen Struktur: Als
solches ist sie unserer Aufmerksamkeit durchaus wiirdig.

2. Auch wenn ich den Funktionalismus nicht fiir das addquate theoretische Werkzeug
zur Definition von Kunst halte, bin ich, wie bereits ausgefiihrt, dennoch mit den im Vo-
rigen von mir kritisierten Autoren durchaus einer Meinung, dass Kunst ein vorziigliches

35 Beltings Publikation von 1991 heifit darum auch im Untertitel auch ,,Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst®. Siehe insbesondere auch Belting 1991, 64f.
36 Kivy 1997.
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Medium fiir die Kommunikation subjektiv-werthafter Erlebnisse und Weltsichten ist.
Als solche wire sie bereits lohnender Gegenstand philosophischer Reflexion. Eine ana-
lytische Philosophie des Kunstwerkes muss iiber die Definition von Kunst hinaus auch
die wichtigen Funktionen von Kunst und ihr gesellschaftliches Potential untersuchen.

3. Kunst beruht nicht nur auf dem Drang zur Darstellung subjektiver Werterfahrun-
gen, sondern, wie Berlyne schon annahm, auf demselben Grundbediirfnis nach Infor-
mation wie auch alle Wissenschaft.’” Seit es Menschen gibt, erkunden und gestalten
diese ihre Umwelt. Aufgrund der heute in der Gegenwartskunst hdufig anzutreffenden
Reflexion des eigenen Prédsentationskontextes ist ihr gesellschaftliches Potential dabei
nicht zu unterschétzen. Jede Kommunikation von Inhalten hat eine bestimmte Form. In
den meisten Fillen wird diese allerdings selbst nicht thematisiert. Selbst die Tagesschau
ist Ausdruck einer bestimmten Sichtweise, die nicht weiter reflektiert wird. Wirklichkeit
lasst sich immer nur aus einer Perspektive ins Bild setzen und das ist auch vollig in
Ordnung. Vorsicht ist indes geboten, wird eine Sichtweise zu der einzigen objektiven
Sicht der Welt stilisiert. Eine der moglichen Funktionen von Kunst kdnnte es demnach
sein, unser aller Bewusstsein fiir die Konstruiertheit unserer symbolisch reprasentierten
Wirklichkeit zu schérfen. Hier erwiese sie sich metaphorisch gesprochen als Schwester
der Philosophie, leistet sie doch durch erlebbare Veranschaulichung das, was jene durch
begriffliche Analyse versucht. Eine analytische Theorie des Kunstwerkes konnte hier
ein wichtiges theoretisches Fundament bilden fiir eine allgemeine Theorie der sinn-
lichen Erkenntnis, als welche Baumgarten urspriinglich die Asthetik angelegt hatte und
fiir welche Arnheim in gewisser Weise auch unermiidlich gefochten hat.*®

4. Die kognitive Relevanz der Kunst kann unter Bezug auf eine neurophysiologisch
fundierte Theorie des dsthetischen Werterlebens noch betont werden, wie ich sie an an-
derer Stelle ausgearbeitet habe.** Mithin kénnte die Philosophie der Kunst vielleicht
sogar, wie Oliver Scholz und vor ihm schon Goodman gefordert haben, ein geeigneter
Ausgangspunkt sein, die allzu einseitig auf Wahrheit und Wissen ausgerichtete Er-
kenntnistheorie um Begriffe wie Richtigkeit und Verstehen zu erweitern.”’ Die so
gewonnenen Resultate konnen dann wiederum Auswirkungen auf andere Bereiche der
Philosophie, wie beispielsweise die Ethik haben.*'

5. Kunst und Philosophie befinden sich heute in einer durchaus dhnlichen Lage: Un-
geachtet historischer Verdienste und gewichtiger Themen fristen beide eine gesell-
schaftliche Randexistenz. Fiir beide gilt, dass eine verstehende Beschiftigung Miihe
bereitet, und es stellt sich in beiden Féllen die in Zeiten politischen Sparzwangs mogli-
cherweise iiberlebenswichtige Frage, wie man Menschen dazu motivieren kann, diese
Miihen der Rezeption auf sich zu nehmen. Wenn die Philosophie sich beispielsweise in
die aktuelle Bildungsdebatte einmischen und dabei nicht nur das eigene Wohl im Auge

37 Berlyne 1971, 295f.

** Arnheim 1972, 284 und 1991, 305.

3 Piecha 2001, 2002a, Kap. 1 und Kap. 3 sowie 2004a, b, d und f.
% Scholz in Kleimann/Schmiicker 2001, 34—48 und Goodman 1984.
! Piecha 2004c

12



hitte, sondern auch eine Lanze fiir den Erhalt des Kunst- und Musikunterrichtes brechen
wiirde, konnte sie damit nicht nur der Post-PISA-Hysterie das Wasser abzugraben hel-
fen, sondern auch sich selbst einen Gefallen tun: Wir Philosophen beschiftigen uns
nicht nur in der Asthetik sondern in der Ethik, der Epistemologie, der Philosophie des
Geistes und anderen Gebieten mit gerade heute gesellschaftlich relevanten Fragen. Um
ein breiteres 6ffentliches Interesse zu finden, miissen wir uns aber in laufende Debatten
einmischen und uns abseits des philosophischen Quartetts Gehor verschaffen. Sollte uns
das gelingen, wére das fiir das Wohlergehen und womoglich sogar den Fortbestand un-
seres Faches mit Sicherheit zutraglich.
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