Stefan Oehm

Woruber reden wir, wenn wir uber Kunst reden?
(Teil 2)

Vom Wirken der unsichtbaren Hand

»Ein tausendmal gelesenes Buch — das sind tausend verschiedene Biicher.”
Andrej Tarkowskij: Von der Verantwortung des Kiinstlers, 1967

+~Erst durch die Handlung des Betrachters entsteht ein Werk.”
Franz Erhard Walther

4. Reden uiber Kunst
4.1 Zwischenfazit I

Unsere Fragen begrenzen unsere Antworten. Gerade Mediziner wissen das aus ihrer tagli-
chen Praxis. Sie beriicksichtigen bei der Anamnese mit grofiter Gewissenhaftigkeit alle nur
erdenklichen Aspekte und Moglichkeiten. Was in aller Regel auch dazu fihrt, dass am Ende
die richtige Diagnose gestellt wird. Dennoch wird es immer wieder Fille geben, in denen
sich Arzte, aus welchen Griinden auch immer, eine Frage nicht stellen. Oder sich ihnen eine
Frage vor der Diagnose nicht in der Weise stellt, wie es der nun leider unentdeckt gebliebe -

nen Ursache angemessen gewesen wire. Aber dann ist es vielleicht schon zu spét.

Einen nicht ganz so dramatischen Verlauf nimmt die Geschichte in unserem Fall, dem Kon-
text aktueller Kunst-Diskurse. Wenn wir uns hier bestimmte Fragen nicht oder nicht in an-
gemessener Weise stellen oder sie, bevor wir sie stellen, nicht die bei der Fragestellung be-
nutzten Begrifflichkeiten reflektieren und sie stattdessen perpetuieren, dann werden auch
wir Antworten erhalten, die oft genug zwar in hochstem Mafle eloquent, aber dem Sachver-
halt nicht recht angemessen sind. Nur féllt dies zunachst nicht weiter ins Gewicht, denn es
fallt ja niemand gleich ins Koma oder lasst sein Leben, wenn, zum Beispiel, die allseits be-

liebte, vermeintliche Geschmacksfrage gestellt wird: Ist das Kunst?

Wie minimiert man nun die Gefahr, dass unsere Fragen unsere Antworten zu sehr
einschrianken oder sie, weil sich ein iber Generationen tradierter Bug, ein Programmfehler
in unserer intellektuellen Software, eingeschlichen hat, fehlerhafte Antworten generieren?
Wer sein Hemd am Hals falsch anfangt zu knépfen, kann im weiteren Verlauf noch so sorg-
sam weiterknopfen — am Hemdsaum wird er feststellen, dass, wer falsch anfangt, auch
falsch aufhort (Sollte man meinen. Leider erscheint vielen ihr fehlerhaftes Resultat nicht als
fehlerhaft, sondern als vollig tragbar).
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Diesen Fehler gilt es nicht nur zu erkennen, es gilt ihn auch zu vermeiden. Deshalb haben
wir nicht stillschweigend eine vermeintlich etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst’
in unsere Eingangsfrage tibernommen, sondern haben die Gebrauchsweise selber einer
grundsatzlichen Prifung unterzogen. Und uns die Frage gestellt, wie eine angemessene, sys-
tematische Erklarung (nicht Beschreibung) soziokultureller Phinomene wie die des Sprach-
wandels oder, ihr logisch vorausgehend, der Etablierung von Bedeutung, formuliert sein
misste. Dabei hielten wir fest, dass diese nicht erst bei bestehenden Strukturen beginnen
darf, sondern methodologisch die Entstehung eben dieser Strukturen erkldren muss: ,Aus-
gangspunkt der Erkldrung sind handelnde Individuen® (Keller 2014: 164).

Damit einher geht die Maxime:

, Vermeide Setzungen wie diejenige einer konventionellen Bedeutung, ohne dir die Miihe zu ma-

chen, aufzuzeigen, woher sie kommt und wie sie entsteht“ (Liedtke 2016: 45).

Diese Vorgehensweise ist, wie Liedtke betont, alternativlos: Ausgehend von der singuldren
Sprecher-Bedeutung muss systematisch die regelhafte Ideolekt-Bedeutung hergeleitet wer-
den, deren Ausdrucksgebrauch dann als kollektive Praxis einer Gruppe beschrieben wird,
die sich zunehmend erweitert. Am Ende dieses Prozesses, der ein Prozess der unsichtbaren
Hand ist, steht die Konventionalisierung der Bedeutung eines Auflerungstyps: ,Jede andere
Strategie wdre hoffnungslos zirkuldr® (Liedtke 2016: 43).

Wie wir im weiteren Verlauf gesehen haben, unterlag die Gebrauchsweise der Begriffe
JKunst’, ,ars’ und ,techné‘, wie prinzipiell alle sprachlichen Ausdriicke, einem potentiell
endlos ablaufenden, nie zielgerichteten Prozess des Sprachwandels, den wir als Prozess der
unsichtbaren Hand beschrieben haben: Die Gebrauchsweisen stellen jeweils episodale, nicht
intendierte, kollektive und kausale Resultate unzihliger intentionaler individueller Hand-
lungen in einem diachronischen Kontinuum dar. Es sind Gebrauchsweisen, die, als stets im
Wandel begriffene Verwendungen, in dem Moment, wo sie eine etablierte Bedeutung in der
Synchronie ausweisen, bereits wieder verblassen und vergehen, nach und nach an Giiltig-
keit verlieren: Die diachronische Identitat bietet iiber drei, maximal vier Generationen hin-
weg Stabilitat und Kontinuitat — und in dieser Zeit damit eine gewisse Verstandnissicherung
(und bestenfalls in diesem Zeitrahmen lasst sich das die flissige Kommunikation sichernde
intersubjektive Verstdndnis etablierter Bedeutungen wechselseitig unterstellen).

Diese Betrachtungen haben uns zwar der Antwort auf die Frage nicht sonderlich naherge-
bracht, wortiber wir reden, wenn wir iiber Kunst reden. Aber wir wissen nun, dass, bis auf
einige wenige Formen episodaler ,autoritativer Sprachfestsetzungen“ wie ,,DIN-Terminologie,
Orthographiereform oder Umbenennungen® (Keller 2014: 210), Bedeutungen von Auflerungs-
typen im endlos und kontinuierlich ablaufenden diachronen Prozess nicht gesetzt oder, wie
die Setzungsversuche durch autoritire Regime, kaum dauerhaft erfolgreich gesetzt werden
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konnen. Bedeutungsetablierung sowie Sprach- und Bedeutungswandel sind als soziokultu-
relle Phdanomene Phianomene der dritten Art und unterliegen dem Prozess der unsichtbaren
Hand. Dies gilt damit auch fiir die Etablierung der Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst’, sein
Wandel uiber die Jahrhunderte, in den Kulturen, den verschiedenen Gesellschaften und ein-
zelnen gesellschaftlichen Gruppen. Davon unbenommen bleiben natiirlich die zahllosen sin-
guldren Auflerungsvariationen, die sich in Einzelfillen als regelhafte Gebrauchsweisen eta-

blieren kdnnen, zumeist aber unbemerkt von der Begriffsgeschichte im Sande verlaufen.

4.2 Zwischenfazit I1

Der Versuch nun, alle Faktoren benennen, angemessen und umfassend beschreiben und
analysieren zu wollen, die relevant sind fiir eine erschopfende Beantwortung der Eingangs-
frage ,Worliber reden wir, wenn wir tiber Kunst reden?’, wiirde aus diesem Aufsatz ein en-
zyklopadisches Werk machen. Im vollen Bewusstsein dieser kaum zu leistenden Leistung
habe ich mich auf die Analyse einiger grundsatzlicher sprachlicher Aspekte beschrankt. Der
Grund ist ein recht schlichter: Ick biin all dor. Nach dem vorsprachlichen Stadium der Kind-
heit ist fiir uns im Wachzustand, wenn wir bei vollem Bewusstsein sind, die Sprache allge-
genwértig. Was auch immer wir denken, wir sagen, wir lesen, wir sehen, wir héren - jeder
Moment ist uns, in dem wir uns seiner bewusst werden, versprachlicht (was durchaus die
Moglichkeit offen lasst, Erfahrungen zu machen, die uns nicht bewusst sind — werden sie
uns jedoch bewusst, werden sie unweigerlich sprachlich). Um Sprache kommen wir, man
mag es bedauern, nicht herum. Auch nicht, wenn wir iiber Kunst reden. Zudem bestimmt
Sprache ganz wesentlich unsere Denk- und Wahrnehmungsstruktur. ,, Wir héren auf zu den-
ken, wenn wir es nicht in dem sprachlichen Zwange tun wollen®, so zitiert der israelische Lin-
guist Guy Deutscher in einem Feuilletonbeitrag Friedrich Nietzsche. Und in einem Vorab-
druck von Wolfram Eilenbergers Buch ,Zeit der Zauberer. Das grof3e Jahrzehnt der Philoso-
phie 1919 - 1929° in der F.A.S. vom 04.03.2018 zitiert dieser Ludwig Wittgenstein: ,,Der
Mensch hat den Trieb, gegen die Grenzen der Sprache anzurennen (...) Alles, was wir sagen mo-

gen, kann a priori nur Unsinn sein. Trotzdem rennen wir gegen die Sprache an.”

Das Reden iiber Kunst folgt den gleichen Regeln und Handlungsmaximen wie jedes Reden.
Die Kunst macht da keine Ausnahme. Fiir sie gilt, was schlichtweg fiir alle Gebrauchsweisen
von Begriffen und Auflerungstypen gilt. Fiir alles singulire Bedeuten und Verstehen (und
Missverstehen). Fiir jede Etablierung von Bedeutung, jeden Wandel von Bedeutung und
Verstindnis, jedes konstitutive kommunikative Momentum. So auch jenes, dass das Ziel der
Kommunikation nicht zwingend die Verstandigung ist. Sondern, ganz allgemein und wert-

frei, Einfluss auf andere zu nehmen.
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Die Konsequenzen fiir den Gebrauch des Begriffs ,Kunst’, die sich daraus wie auch aus dem
beschriebenen Abschied von der tradierten Dichotomie, dem Verstandnis der Sprache als
soziokulturelles Phanomen und ihrem spezifischen Seinszustand als episodales Ereignis er-
geben, sind erheblich. Es zeigt sich, dass es unendlich viele unterschiedliche Gebrauchswei-
sen des Begriffs ,Kunst® in den einzelnen Kulturen, den verschiedenen Gesellschaften und
einzelnen gesellschaftlichen Gruppen in der Synchronie wie auch in der Diachronie gibt.
Gebrauchsweisen, die sich zudem auf verschiedene Ebenen beziehen. Auf die Zuschreibung
einzelner Werke wie auch auf tiberzeitliche Phianomene. Auf soziale Institutionen ebenso
wie auf dieses numinose ,Wesen’, die essentia. Auf ein selbsttitiges Subjekt und auf die
Gattung Kunst. Gebrauchsweisen, die alle legitim sind. Aber durchaus nicht alle ange-

messen.

Wenn wir bei einem Vortrag, in einem wissenschaftlichen oder feuilletonistischen Text, in
einem Diskurs oder auch im alltdglichen Kontext iber Kunst reden oder iiber Kunst nach-
denken, bewegen wir uns, wenn wir den Begriff verwenden, haufig auf verschiedenen Ebe-
nen der Verwendung des Begriffs ,Kunst® gleichzeitig. Manchmal mégen die Verwender das
aus Unachtsambkeit, aus Unkenntnis oder auch schlicht aus Schludrigkeit tun. In den meisten
Féllen jedoch, so meine Vermutung, operieren sie mit verschiedenen Gebrauchsweisen des
Begriffs ,Kunst® schlicht deshalb, weil zwar die meisten, zumal die Fachgelehrten unter ih-
nen, selbstverstindlich um die verschiedenen Gebrauchsweisen wissen, aber — erstens —im
Moment des Gebrauchs der verschiedenen Gebrauchsweisen keinen Gebrauch von diesem
Wissen machen (warum auch immer). Und - zweitens — zumeist nicht um den Prozess der
Etablierung der Gebrauchsweisen wissen und damit auch nicht um die sich daraus ergebe-
nen Konsequenzen (wenn wir damit auf unsere prinzipielle sprachliche Gebundenheit hin-
weisen, der wir nicht entfliehen konnen, wollen wir keineswegs erneut einem linguistic
turn oder einer Wiederauflage sprachanalytischer Asthetik das Wort reden. Es soll lediglich
Beitrag dazu geleistet werden, dass wir, in Kenntnis der unhintergehbaren Bedingungen, die
uns der Gebrauch der Sprache auf ewig auferlegt, kritischer und sensibler mit unseren ver-

meintlichen Erkenntnissen und deren Folgerungen umgehen).

4.3 Systematische Zusammenfassung

Sprache ist, wie wir gesehen haben, Sprache auf zwei Ebenen:
L Auf der Mikroebene der individuellen Handlungsweisen

IL. Auf der ,Makroebene der sozialen Institutionen (Keller 2014: 97)

Sprechen wir von der Sprache auf der Makroebene, sollten wir ebenfalls zwischen zwei ver-

schiedenen Ebenen differenzieren:
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Il.a Einzelsprache als spezifisches tiberindividuelles soziales Sprachsystem

ILb Sprache als allgemeines tiberindividuelles soziales Sprachsystem
Die Makroebene (IL.a) ist die Ebene der kollektiven Konsequenzen der sie ,erzeugenden indi-
viduellen Handlungsweisen“ (Keller 2014: 97) auf der Mikroebene. Dort findet die Etablierung
der Gebrauchsweise der Begriffe einer Sprache, also ihrer Bedeutung und ihres Korrelats,

des Verstiandnisses (in diesem Fall: der Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst) und ihr Wandel
statt.

Sprache (Mikroebene: Gebrauchsweise des Begriffs .Kunst):

a.1 Die Beschreibung der Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs muss systema-
tisch von einem singularen Gebrauch, der Sprecher-Intention resp. Sprecher-Bedeutung
eines einzelnen Sprechers, ausgehen. Nur dann ist sie auch explikativ. Theorien, die den
Wandel des Kunstbegriffs iiber die Jahrhunderte nachzeichnen, sind nicht explikativ, son-
dern nur deskriptiv, wenn sie eben diese systematische Leistung nicht erbringen: Sie zei-
gen nur, dass sich der Begriff wandelt. Nicht aber wie.

b.1 Jede Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs ist das Resultat eines Invisible-
hand-Prozesses: Diese Gebrauchsweise ist ein kollektives kausales, nicht intendiertes und
nicht geplantes Ergebnis ungezahlter gleichgerichteter individueller intentionaler Hand-
lungen. Dies gilt entsprechend auch fiir die Etablierung jeder Gebrauchsweise des Be-
griffs Kunst'. Zu jeder Zeit, in jeder Kultur, in jeder Gesellschaft oder gesellschaftlichen

Gruppe (vorausgesetzt natiirlich, es gibt diesen Begrift oder ein Analogon).

c.1 Sprache ist auf der Mikroebene nicht monadisch definiert, sondern diskursiv und in-
teraktionell. Sie ist ein gerichteter Akt, bedarf eines anderen - intendieren, meinen und
bedeuten sind stets an einen Rezipienten gebunden: Er muss die ,reflexive Intention®
(Liedtke 2016: 37) erkennen, um zu wissen, was der Sprecher meint (also die ,Sprecher-
Intention® resp. Sprecher-Bedeutung®). Sprache ist Sprache faktisch immer nur im Ge-
brauch (Sprache bisweilen als ,ergon® zu sehen, kann ,.ein vom Arbeitsziel gebotenes Erfor-
dernis“ (Keller 2014: 171) sein — es darf aber nicht zur Annahme verfithren, dass dieses
iiberaus hilfreiche theoretische Konstrukt in der Realitat auch als eine Art Uberzeitlicher,
vom Einzelnen unabhingiger Korpus gegeben ist).

d.1. Ob ein intersubjektives Verstindnis, das eine fliissige Kommunikation sichert, auch
tatsachlich gegeben ist, kann, trotz aller konstituierenden kollektiven Prozesse, immer
Lnur wechselseitig unterstellt werden® (Liedtke 2016: 40). Zur flissigen Kommunikation

reicht demnach schon die Unterstellung, der Anschein oder die Suggestion eines solches
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intersubjektiven Verstiandnisses aus. Dies gilt generell fiir jedes intersubjektive Verstand-
nis einer Auferung. So auch fiir das des Begriffs ,Kunst® (in all seinen Gebrauchsweisen).

e.l1 Im Gegensatz zum landlaufigen Verstdndnis ist die Verstandigung gerade ,nicht ,der
Zweck’ der Sprache” — ,allenfalls einer unter vielen” (Keller 2014: 135). Es kann andere,
vorrangige Ziele einer Kommunikation geben als verstanden zu werden (den anderen zu
etwas zu bewegen). Allein: Ich muss ein wenig Riicksicht auf einen Minimalkonsens in
puncto Verstandlichkeit nehmen (oder vorsichtiger formuliert: ,einen Minimalkonsens in
puncto angenommener Verstandlichkeit), sonst gefahrde ich den Erfolg meiner Vorsatz-
absicht. So darf meine Sprecher-Bedeutung nicht zu originell sein, denn ,jede Innovation
riskiert das Verstindnis® (Keller 2014: 140) (oder auch hier vorsichtiger formuliert: ,jede

Innovation riskiert das angenommene Verstindnis®).

f.1 Jede etablierte Gebrauchsweise eines Begriffs, so auch die der ,Kunst’, unterliegt dem
Prozess des Sprachwandels, dem ein Bedeutungs- und Verstindniswandel innewohnt
(die, als soziokulturelle Phanomene, Phianomene der dritten Art sind). Dieser Wandel
vollzieht sich also bestdndig im diskursiven Gebrauch der einzelnen Sprecher zu jeder
Zeit, in jeder Kultur, in jeder Gesellschaft oder gesellschaftlichen Gruppe als nicht inten-
diertes kollektives Resultat einzelner Handlungen.

g.1 Jede zu einem gewissen Zeitpunkt und fiir einen gewissen Zeitrahmen etablierte Ge-
brauchsweise eines Begriffs, also auch die des Begriffs ,Kunst’, stellt demnach nur ein
episodales Ereignis innerhalb eines zeitlichen Kontinuums dar: Es gibt keine numinose,
von individuellen Gebrauchsweisen unabhiangige und iiberzeitliche Bedeutungskonstante
des Begriffs ,Kunst’, bestenfalls eine einige Generationen wihrende, verstandnissichern-
de ,diachronische Identitat’.

h.1 In unserer Epoche, in unser Generation, in unserer Kultur und Gesellschaft gibt es
nicht nur eine etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst®, sondern deren viele. Da
nicht davon auszugehen ist, dass unsere Epoche, unsere Generation, unsere Kultur und
Gesellschaft etwas in der Historie Einzigartiges darstellt, bedeutet dies, dass es in jeder
Epoche, in jeder Generation, in jeder Kultur und Gesellschaft nicht nur eine etablierte
Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst® (resp. ,techné’, ,ars’ etc.) gab und gibt, sondern un-
endlich viele (spatestens an dieser Stelle bekommt die Frage, wovon wir reden, wenn wir

tiber Kunst reden, eine pikante Note).

i.1 Jede aktuale etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst® innerhalb einer Kultur, ei-
ner Gesellschaft oder einer spezifischen Gruppe ist jeweils individueller Ausgangspunkt
der Betrachtung des Kunstverstidndnisses, der kiinstlerischen Konkretisierungen und des
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Phanomens Kunst anderer Epochen, Gesellschaften oder Kulturen: Diese Perspektivitit
impliziert eine relative Giiltigkeit der Aussagen, die ich kaum aufzuholen vermag. Kann
ich mich in der Synchronie noch um eine dialogische Vergewisserung bemiihen, ob mei-
ne Interpretation der reflexiven Intention (oder mein Verstandnis der etablierten Bedeu-
tung) zutreffend ist oder nicht, ist mir die direkte Form der Vergewisserung aus verstand-
lichen Grinden verwehrt, wenn es um vergangene Ereignisse geht. Riickblickende Inter-
pretationen sind so bestenfalls Interpolationen, besitzen immer einen nie zu verifizieren-
den spekulativen Charakter (eine Aussage, die weder ihre Berechtigung noch ihren enor-
men Erkenntnisgewinn bestreitet — sie relativiert diese Interpretationen lediglich grund-
satzlich: Es geht bei ihnen nicht um ,Wahrheit’, bestenfalls um ,Wahrscheinlichkeit®).

j-1 Der Prozess der Etablierung einer regelhaften Gebrauchsweise, die die Etablierung ei-
ner Bedeutung bedeutet, ist ein Prozess der Kollektivierung eines bestimmten Gebrauchs
und damit der einer Entsubjektivierung: Die Vorstellung von Bedeutung ist hier eben
nicht die einer wie auch immer gearteten ,mentalen Vorstellung’, die ein Individuum, ein
Subjekt von etwas hat. Sondern die einer Gebrauchsweise, bei der viele diesen Begriff

verwenden.

k.1 Spreche ich von der Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs, so betrifft dies
noch nicht einmal

¢ die Ebene der Konnotationen

* die der konversationellen Implikaturen (Liedtke 2016: 69; hier expliziert er die
Differenzierungen, die Grice in den William-James-Lectures 1967 an der Harvard-

University machte)

* die ihrer Generalisierung in einem zur Etablierung der Gebrauchsweise analogen
Prozess der ,sozialen Kristallisation’ (de Saussure 2013: 16), die auch ein Invisible-

hand-Prozess und damit ein Phanomen der dritten Art ist

* die Ebene der konventionellen Implikatur (also die der etablierten generalisierten
konversationellen Implikatur (Liedtke 2016: 77))

¢ die Ebene der individuellen Assoziationen

* die Einflussnahme der jeweiligen Lebenswelt und des in ihr mitschwingenden

konjunktiven Wissens, das ich nicht einmal selber explizieren kann

Spatestens hier weicht die zur Sicherstellung der fliissigen Kommunikation notwendige Un-
terstellung eines wechselseitigen Verstandnisses der Gewissheit, dass diese Unterstellung
tatsdchlich nur eine Unterstellung sein kann, ja bleiben muss. Denn all die genannten, po-

tentiell bedeutungstragenden Momenta konnen kaum im Moment des Gebrauchs gewusst
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oder intersubjektiv ausreichend abgeklart werden. Die Vorstellung einer objektiv gelunge-
nen Kommunikation wird somit mehr oder weniger zur Fiktion. Die Kommunikation er-
scheint uns gelungen. Und diesen Schein nehmen wir fiir bare Miinze, weil ansonsten jede
Form von Kommunikation nicht allein unter Verstindnisvorbehalt stiinde — wir wiren in je-
der Sekunde derart von Zweifeln ob des Gelingens des diskursiven Verstandnisses zerfres-

sen, dass wir kaum mehr zu einer halbwegs fliissigen Kommunikation in der Lage waren.

Sprache (Makroebene der sozialen Institutionen):

a.2 Sprache ist ein soziokulturelles Phdnomen.

b.2. Als solches ist sie ein Phanomen der dritten Art, weder Artefakt noch Naturphano-
men. Thr Seinszustand ist der einer fliichtigen Episode, sie ist das kollektive kausale, nicht
intendierte und nicht geplante Ergebnis ungezéhlter gleichgerichteter individueller inten-
tionaler Handlungen (wobei auch dieses prozessuale Momentum namens Episode genau
genommen auch nur eine kommunikative Hilfskonstruktion, eine Abstraktion ist:
Sprache ist als Sprache de facto immer nur im Moment des Gebrauchs durch den jeweilig
Gebrauchenden (und Rezipierenden). Sie hat kein von ihm oder ihnen unabhéngiges Le-

ben. Kein eigenes Sein. Und ist kein eigenstidndig Seiendes).

c.2. Sprache muss systematisch so erklart werden wie die Etablierung von Bedeutung und

der Sprachwandel: von der singuldren Verwendung hin zur kollektiven Konsequenz.

d.2 Sprache ist stets im Wandel begriffen. Solange es Sprecher einer natiirlichen Sprache
gibt, die miteinander kommunizieren, werden sie die Sprache wandeln — nie zielgerichtet,

nie intendiert, sondern ungeplant, ungewollt und potentiell endlos.

e.2. Sprache als Sprachsystem, als ergon oder langue zu betrachten und so von ihr zu re-
den, ist ein legitimer Akt kommunikativer Okonomie und bisweilen auch gebotene Erfor-
dernis. Jedoch anzunehmen, es gibe sie unabhiangig und losgeldst von den Verwendern
und dem Akt der Verwendung, ignoriert den die Sprache konstituierenden und perpetu-

ierenden Prozess sowie dessen Implikationen und Konsequenzen.

f.2 Sprache ist, wie jedes soziokulturelle Phanomen, kein Handlungssubjekt, kein animal
rationale. Sie kann nicht selbsttétig agieren. Jeder vitaliserende und anthropomorphisie-
rende Gebrauch des Begriffs ,Sprache’ stellt somit zwar eine mogliche, zuldssige und seit
Jahrtausenden auch genutzte Variation des Begriffs dar, ist aber eine irrfithrende Ge-

brauchsweise, die auf keinen realen Sachverhalt verweist.
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Auch die Kunst ist Kunst auf zwei Ebenen:
I. Die Makroebene der ,sozialen Institutionen*

II. Die Mikroebene des individuellen Kunstschaffens

Sprechen wir von der Kunst auf der Makroebene, sollten wir zwischen drei verschiedenen

Ebenen differenzieren:

L.a Kinstlerisches Genre als episodales Ereignis einer spezifischen iiberindi-

viduellen sozialen Institution (z.B. in der Musik: Jazz, Rock, Klassik etc.)

Lb Kunst als spezifische iiberindividuelle soziale Institution (z.B. die Musik,
die bildende Kunst, das Theater)

L.c Kunst als allgemeine Giberindividuelle soziale Institution

Kunst (Makroebene der sozialen Institutionen)

a.3 Kunst ist ein soziokulturelles Phinomen.

b.3 Nicht nur die Rede tiber Kunst, also die Etablierung der Gebrauchsweise des Begriffs
(und damit seines Verstidndnisses), ist im Rahmen eines Prozesses der unsichtbaren Hand
das kausale kollektive, nicht intendierte und nicht geplante Ergebnis individueller inten-
tionaler Handlungen (durch seine individuelle intentionale Teilhabe hat jeder der Betei-
ligten die kollektive Bedeutungsetablierung mitgetragen und mitverantwortet) — auch die
Konstitution von Kultur und Kunst als soziale Institutionen erfolgt in einem solchen Pro-
zess der unsichtbaren Hand: Beteiligt sind daran nicht allein Kunstschaffende und Kunst-
rezipienten, sondern alle in einem definierten Zeitkontinuum in der betreffenden Gesell-
schaft lebenden und handelnden Individuen (die durch ihre individuelle Teilhabe fir die
kollektive Konstitution mitverantwortlich sind) — auch die, die der jeweiligen Kultur oder

Kunst ablehnend gegentiber stehen.

c.3 Durch diese individuelle Teilhabe am kollektiven Prozess der Konstitution auf der
Makroebene ist bei den Teilhabenden eine zumeist von ihnen nicht explizierbare ,dia-
chronische Identitat® gegeben. Also ein kulturelles ,Verstindnis® des episodalen Ergebnis-
ses dieser Invisible-hand-Prozesses — unabhiangig davon, wie dieses jeweils von dem Ein-
zelnen gesehen oder bewertet wird. Ein solch origindres Verstindnis ist uns, weil wir als
westliche Beobachter am Konstitutionsprozess nicht unmittelbar teilhaben, bei der aktu-
ellen Kunst Afrikas nur in sehr eingeschranktem Mafle moglich. Ebenso geht es uns, aus

naheliegenden Griinden, auch bei der ,Kunst® der alten Griechen, Rémer, Skythen oder
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Mayas. Wodurch sich natiirlich die Frage stellt, inwieweit ein angemessenes Verstandnis
der Kunst (auf der Makroebene), an deren Konstitutionsprozess wir nicht teilnehmen
konnten oder kénnen, iberhaupt moglich ist. Wir konnen interpretieren und interpolie-
ren, uns einem moglichen Verstandnis reflexiv annidhern. Aber der Angemessenheit un-

seres Ergebnisses konnen wir nie sicher sein.

d.3 Auf der Makroebene sind jeweilige episodale Erscheinungen der Kunst (wie zum Bei-
spiel solche, die als ,Impressionismus’, ,Expressionismus’ oder ,Kubismus® bezeichnet
wurden) im zeitlichen Kontinuum Resultate eines Invisible-hand-Prozesses. Also das kol-
lektive kausale, nicht intendierte, nicht geplante und auch nicht zielgerichtete Ergebnis
ungezahlter gleichgerichteter individueller intentionaler Handlungen der Kunstschaffen-
den, die zielgerichtet, geplant und auf einen zumindest temporér finalen Zustand, die Ar-
tefakte, ausgelegt waren: Die Makroebene ist eine kollektive Konsequenz der sie erzeu-
genden Mikroebene.

e.3 Auch die Kunst bisweilen wie ein iiberzeitliches Phanomen, ein ergon zu betrachten,
mag ,ein vom Arbeitsziel gebotenes Erfordernis“ (Keller) sein — aber faktisch gegeben ist
sie, wie jedes andere soziokulturelle Phanomen auch, aufgrund des spezifischen prozes-
sualen Charakters ihrer Genese und Wandels nie als tiberzeitliches Momentum, immer
nur als fliichtige Episode innerhalb eines zeitlichen Kontinuums.

f.3 Der Prozess des Wandels der Kunst auf der Makroebene und ihrer jeweiligen episo-
dalen Erscheinungen ist, solange es Kunstschaffende und Rezipienten gibt, als kollektive

Konsequenz der sie erzeugenden Mikroebene potentiell endlos.

g.3 Auch Kunst ist kein Handlungssubjekt. Unser vitalisierender und anthropomorphi-
sierender Sprachgebrauch will uns auch in diesem Fall das oft genug glauben machen
(auch der Markt reguliert sich nicht selber, genauso wenig ist es der Staat, der eingreift —
regulieren oder eingreifen kénnen nur wir, die Individuen. Wir sind einzig imstande zu
handeln. Und sind wir in unserer Gesamtheit verantwortlich, nicht ein omindses, abs-
traktes Wesen namens Sprache, Kunst, Markt oder Staat. Jedoch erfolgen diese individu-
ellen Handlungen im Rahmen des nun schon zur Geniige bekannten Invisible-hand-Pro-
zesses. Und als kollektives Phanomen lasst er kaum die Zuweisung einer individuellen

Verantwortung zu).

h.3 Wer tber Kunst reden will, muss notgedrungen auf die Sprache zuriickgreifen und
damit ihren handlungstheoretischen und soziokulturellen Bedingungsrahmen beachten:
Jede asthetische, kunstphilosophische oder kunstwissenschaftliche Theorie hat die Uber-
legungen zur Sprache auf der Mikro- und der Makroebene zumindest zur Kenntnis zu
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nehmen (gleiches gilt auch fir jede Beschiftigung mit der Kunst auf der Mikroebene in-
dividuellen Kunstschaffens).

Kunst (Mikroebene des individuellen Kunstschaffens)

a.4 Kunst ist, wie die Sprache, als soziokulturelles Phanomen auf der Mikroebene der
singularen Werke immer gerichtet, bedarf immer eines anderen. So wie dort Sprecher
und Angesprochener (der nicht zwingend ein anderer sein muss — es kann sich auch um
ein Selbstgesprich handeln) zwei Seiten einer Medaille sind, so sind es hier Kunst-
schaffende und Rezipienten (der auch nicht zwingend ein anderer sein muss), die un-
trennbar miteinander verbunden sind: So wie die Sprache erst im dialogischen Akt der
Verwendung ihren eigentlichen Seinszustand als Sprache erfdhrt, so erfahrt das Werk
erst im konkreten Akt der Rezeption seinen eigentlichen Seinszustand als Werk (was ist
eine ungesprochene Sprache, eine ungehorte Oper, ein ungelesener Roman, eine ungese-
hene Videoinstallation? Nichts, nicht einmal keine Sprache, keine Oper, kein Roman, kei-
ne Videoinstallation). Und mit jedem Horen, Lesen, Sehen werden andere Eindriicke,
Empfindungen und Assoziationen evoziert, so dass, ausgehend vom bestehenden Werk,
in der unmittelbaren, spontanen Rezeption bestindig ein neues entsteht (davon unbe-
nommen bleibt jegliche Interpretation, die eine nicht weniger relevante, jedoch nachge-

lagert mittelbare, intellektuelle Rezeption leistet).

b.4 Kunst auf der Mikroebene ist aber, anders als sprachliche Auflerungen auf dieser
Ebene, nicht nach diskursiven und interaktionellen Regeln und Handlungsmaximen
strukturiert (auch wenn sie, wie die Literatur, das Theater, der Film oder auch die Kon-
zeptkunst eines Joseph Kosuth oder Lawrence Weiner, im Wesentlichen mit Sprache
agiert und es Kunstformen gibt, die explizit den Diskurs und die Interaktion suchen). So-

mit ist sie strukturell auch nicht wie die Sprache zu verstehen.

c.4 Der Kunstschaffende allein reicht nicht aus, um Kunst zu schaffen — er erschafft le-
diglich Artefakte. Diese sind nicht allein durch ihn als Kiinstler schon Kunst oder gar
Kunst aus sich selbst heraus. Auch sind sie nicht deshalb Kunst, weil Experten sie in ei-

nem Akt autoritativer Festlegung als ,Kunst® deklarieren.

d.4 So wie die Kunst auf der Makroebene als soziale Institution kein animal rationale ist,
so ist auch die Kunst auf der Mikroebene als Ergebnis des individuellen Kunstschaffens
keines. Unsere vitalisierende und anthropomorphisierende Redeweise verfithrt uns aber
wider besseren Wissens dazu, unter anderem auch von kiinstlerischen Werken so zu re-
den, als wiirde es sich bei ihnen um selbststandig agierende Handlungssubjekte handeln:
,Das Bild spricht mich an.” ,Das Theaterstiick sagt mir nichts.” ,Die Oper hat mich tief be -
wegt.” Diese Vitalisierung und Anthropomorphisierung der einzelnen Werke wére nicht
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weiter der Rede wert, wiirden wir uns nicht auch denkstrukturell von ihr verfihren las-
sen und den Werken eine vom Kunstschaffenden unabhéngige, eigenstidndige Instanz-
lichkeit zumessen. Es gibt in diesem Kontext aber lediglich zwei Handlungssubjekte (was
nicht heift, dass es nicht tausende von beeinflussenden Faktoren gibt, die zudem indivi-
duell vollig unterschiedliche Wirkungen zeitigen kénnen): den Kunstschaffenden sowie
den Rezipienten — das Werk hingegen ist keines. Ohne Kunstschaffende kann kein Werk
sein (was ja genau genommen erst durch einen Rezipienten zu einem Werk wird), Kunst-
schaffende und Rezipienten konnen aber sehr wohl ohne ein Werk sein.

Ein Werk kann den Rezipienten auf der inspiratorisch-assoziativen Ebene nicht anspre-
chen, nur der Kunstschaffende kann ihn vermittels des Werks ansprechen. Entsprechend
kann sich der Rezipient nur von dem Kunstschaffenden vermittels des Werks auf der in-
spiratorisch-assoziativen Ebene angesprochen fithlen (und zwar unmittelbar), nicht aber
vom Werk als solchen. Wobei zum einen der Kunstschaffende selbstverstindlich, aus
welchen Griinden auch immer, fast vollig hinter seinem Werk zuriicktreten kann, so dass
dem Rezipienten das Werk fast autonom erscheinen mag. Aber egal, ob der Kunst-
schaffende nun fiir den Rezipienten in Erscheinung tritt oder nicht: Es muss ihn gegeben
haben. Ohne Kunstschaffende kein Werk (deren Kunstschaffen wiederum nie im luftlee-
ren Raum stattfindet, sondern immer kontextuell gebunden und bedingt ist). Zum ande-
ren: Dieses ,Ansprechen’ ist neutral gemeint — es kann alle nur erdenklichen Formen,
von der Begliickung tiber Ratlosigkeit bis zum Ekel, annehmen (Horkheimer/Adorno
sprachen, Nietzsche zitierend, vom Jazz als ,stilisierte Barbarei“ (Horkheimer/Adorno
1980: 115); zu den Bach-Fugen habe ich, ich muss es zu meiner grof3en Schande gestehen,

keinen Zugang).

Auf der inspiratorisch-hermeneutischen Ebene hingegen gibt es zwei Moglichkeiten: Das
,Angesprochenwerden® kann sowohl unmittelbar als auch mittelbar erfolgen. Letzteres
wenn beispielsweise im Rahmen einer wissenschaftlichen Arbeit eine interpretative Aus-
einandersetzung mit dem Werk geboten ist. Der Rezipient, zumal der gebildete, kann in
dem Fall entlang des Werkes auf Basis der Kiinstler-Intention, aller nur denkbaren Kon-
texte und Zusammenhénge sowie theoretischer Konzepte eine interpretative Leistung er-
bringen — mag sie nun als Deutung des Textes, des Bildes, der Partitur oder doch eher als

eine individuelle bedeutungsgebende Leistung des Interpreten angesehen werden.

e.4. Sprecher-Intentionen beziehen sich auf singulire Auflerungstypen innerhalb eines
umfassenderen sprachlichen Kontextes, Kiinstler-Intentionen jedoch beziehen sich auf
ein Artefakt (einen Roman, eine Oper, eine Performance, eine Videoinstallation etc.), eine
umfassende Werkgruppe oder sogar auf ein gesamtes kiinstlerisches Oeuvre. Dabei ist es
denkbar, dass Kiinstler eine konsequente ,kiinstlerische Sprache® entwickeln. In diesem

Fall konnte eine singulare Intention zu etwas werden, was, in Anlehnung an die linguis-
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tisch-handlungstheoretische Terminologie, eingedenk aller Vorbehalte vielleicht als
,kunstlerischer Ideolekt® bezeichnet werden kann. Ein Ideolekt, der fiir geiibte Rezipien-
ten dieser kiinstlerischen Werke in dhnlicher Weise verstandlich ist wie der Ideolekt ei-

nes Sprechers fiir die Angesprochenen.

f.4. In den schonen Kiinsten der modernen Kunst sind singuldre Werke aber in der Regel
nicht, wie sprachliche Auflerungen, durch die handelnden Personen strukturell darauf
ausgelegt, von einer singuldren, individuellen Intention ausgehend eine Bedeutung, eine

regelhafte Gebrauchsweise zu etablieren.

g.4 Ob bei kiinstlerischen Werken iiberhaupt ein Fall des Meinens im strengen Sinne des
von Grice entwickelten handlungstheoretischen Grundmodells (cf. Kap. 2.11) vorliegen
kann, ist fraglich — kiinstlerische Werke sind zwar auch in gewisser Hinsicht singulare
AuBlerungen (also nicht Auflerungen etablierter Bedeutungen), aber es sind ,Auflerun-
gen® abgeschlossener Artefakte. Grice* Modell bezieht sich jedoch strukturell auf singulé-
re Auflerungen singuldrer Auflerungstypen. Liegt bei einem Artefakt in diesem hand-
lungstheoretischen Sinne aber kein Meinen vor, gibt es bei ihm auch keine , reflexive In-
tention“ (Liedtke 2016: 37) zu erkennen (in diesem Sinne gibt es dann eben auch nichts zu
verstehen).

Gleichwohl kann es sich bei den Intentionen der Kiinstler um Fille des Meinens handeln
— es wire an anderer Stelle zu untersuchen, welcher Art diese Form des Meinens ist und
wie sie sich vom Grice’schen Modell abgrenzt. Sie wird aber sicherlich, so viel kann ge-
sagt werden, von Genre zu Genre (Theater vs. Malerei oder Musik), aber auch innerhalb
eines Genres oder auch von Kiinstler zu Kiinstler (Literatur: Jandl vs. Brecht) unter-
schiedlich ausgepragt sein (Hito Steyerl ist ein aktuelles Beispiel fiir eine Kiinstlerin, die
sich explizit politischen Themen widmet. So in ihrer Videoinstallation ,Factory of the
Sun’, die, so Florian Ebner, eine Reflexion tber ,eine Welt in Aufruhr und eine Bilderwelt
im Aufbruch® ist, bei der es um die ,,Ubersetzung realer politischer Figuren in virtuelle Fi-
guren”(Ebner 2015: 0.S.) geht). Teilweise gibt es auch innerhalb des Oeuvres eines Kiinst-
lers Werke, bei denen mit gewissem Recht ein Form des Meinens konstatiert werden
kann. So hat Picassos ,Guernica‘ eine klare Botschaft. Ebenso die siebte Sinfonie von
Schostakowitsch, die, laut Aussage seines Sohnes, eine Prophetie des Sieges der Roten
Armee iiber die deutschen Invasoren sein soll.

h.4 Das Problem des Verstehens von Bedeutungen kiinstlerischer Auflerungen beriihrt
die Frage nach der Ubereinstimmung von Verstandnishorizonten. Wird in einem Prozess
sozialer Kristallisation im Rahmen einer gesellschaftlichen Gruppe (wie umfangreich die-
se auch immer sein mag) ein gemeinsames Wissen etabliert, so besteht die Hoffnung,
dass die an dem Prozess Beteiligten iiber eine gewisse verstdndnissichernde Schnittmen-

ge der Bedeutungen verfiigen. Dies war bis weit in die Moderne der Fall. Fiir alle nicht an
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diesem Prozess Beteiligten (auf der synchronen Zeitachse), aber auch fiir uns Nachgebo-
renen (auf der diachronen Zeitachse) wird das Verstandnis schon deutlicher schwerer.
Wer nicht daran Teil hat, ist nicht Teil dessen. Und verfiigt auch nicht iiber die entspre-
chenden Vorbedingungen, die ein intuitives, problemloses Verstandnis ermoglichen wiir-
de. Ein halbwegs angemessenes Verstandnis der kiinstlerischen Werke ist so erst durch
einen nachtriglichen hermeneutischen Prozess moglich. Der allerdings nie mehr als eine
Interpolation darstellen kann, eine fortwéhrende, niemals ihr Ziel erreichende Annéhe-

rung.

i.4 In der Moderne potenziert sich das Problem des Verstehens, wird doch jetzt das sin-
gulare Kunstschaffen mehr und mehr zu einem Ausdruck ganzlich subjektiv definierter
Entduflerung. Es kann also, auf der Bedeutungsebene der Artefakte, zunehmend weniger
auf ein kollektives Ergebnis sozialer Kristallisation rekurriert werden. Es wird, heute
mehr denn je, zu einem auf den einzelnen Kunstschaffenden singular ausgerichteten In-

terpretationsvorhaben.

j4 Verstanden zu werden ist nicht zwingend Ziel der Kunstschaffenden. Zumindest nicht
deren vorrangiges Ziel. Es gibt, wie in der Sprachverwendung, ein iibergeordnetes Ziel:
den, andere zu etwas zu bewegen (inwieweit in diesem Kontext Riicksicht auf einen
Minimalkonsens in puncto Verstiandlichkeit genommen werden muss, um nicht den Er-
folg der Vorsatzabsicht, eine Wirkung zu gefahrden, bleibt dahin gestellt - zumindest
kann eine kiinstlerische Arbeit, wenn sie zu innovativ gerét, durchaus ihre Akzeptanz ge-

fahrden).

4.3 Prozess der Zuschreibung

Logisch zu unterscheiden von den genannten Gebrauchsweisen® des Begriffs ,Kunst® ist der
Prozess der Zuschreibung, der aktuale Akt der Attribution von etwas als etwas (zum Beispiel
die Attribution eines Artefaktes als Kunst) — in der Synchronie wie auch der riickblickenden
Diachronie (dieser Prozess ist, wie nicht anders zu erwarten, a.) ein Prozess der unsichtba-
ren Hand und b.) nominalistisch zu erkldren). Diese aktualen Akte sind, da sie stets in den
Kontext einer spezifischen Epoche, Kultur und Gesellschaft eingebettet sind und nie von
diesem losgeldst stattfinden kénnen, grundsatzlich perspektivisch. Gleiches gilt auch fiir die
Zuschreibung eines Werkes einer anderen Epoche oder Kultur als ,Kunst® - sie erfolgt not-

31 Zusammenfassend sind dies:

1. Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst® (sprachliche Mikroebene)

2. Mikroebene: individuelles Kunstschaffen ((hier konnte ggf. noch eine weitere Differenzierungen etabliert wer-
den: zwischen dem eigentlichen Prozess des Kunstschaffens (,Malen ist Kunst.‘), dem einzelnen Werk und dem
gesamten Oeuvre; ,Seine Kunst ist in vielen Genres zu Hause® so schrieb die Rheinische Post am 09.02.2018 iiber
den belgischen Kiinstler Jan Fabre)

3. Makroebene: Genre als episodales Ereignis einer spezifischen tiberindividuellen sozialen Institution (z.B. Musik:
Jazz, Rock, Klassik etc.)

4. Makroebene: spezifische tberindividuelle soziale Institutionen (Musik, bildende Kunst, Theater etc.)

5. Makroebene: allgemeine tiberindividuelle soziale Institution (,die Kunst)
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wendigerweise aus einer solch kontextuell gebundenen Warte. Diese Aussagen sind somit
immer relativ, nie absolut. Und da sie zu einem aktualen Zeitpunkt A tiberall auf der Welt in
anderen Kulturen, Gesellschaften und partikularen Gruppierungen in gleicher Weise erfol-
gen, liegen A, Zuschreibungen vor. Die sich ins Unendliche potenzieren, da ein aktualer
Zeitpunkt ja nur eine Episode im historischen Kontinuum darstellt: Wissend um das
Hume’sche Induktionsproblem lasst sich dennoch mit einiger Berechtigung sagen, dass eine
recht hohe Wahrscheinlichkeit besteht, dass zukiinftig eine Zuschreibung so erfolgen wird
wie sie heute erfolgt und in der Vergangenheit erfolgt ist.

Strukturell miissen Zuschreibungen wie gesagt so erklart werden, wie die Etablierung der
Gebrauchsweise eines Begriffs erklart werden muss: ausgehend vom singuldren Gebrauch
handelnder Individuen. Bei konstanter Zuschreibung von etwas als Kunst durch das han-
delnde Individuum ergibt sich eine gewisse Regelhaftigkeit, der sich unter Umstdnden nach
und nach eine Reihe anderer Personen zustimmend anschlieflen. Das kollektive, nicht inten-
dierte und nicht geplante Resultat dieser individuellen Zuschreibungen und Zustimmungen
ist, dass zu einem bestimmten Zeitpunkt eine bestimmte Gruppe ein bestimmtes Werk (oder
auch: ein Oeuvre; ein Genre; eine soziale Institution) in gleicher Weise als Kunst bezeichnet.
Diese Gruppe kann sich stetig erweitern, so dass zu einem bestimmten Zeitpunkt eine ganze
Gesellschaft (Kultur; Epoche) ein bestimmtes Werk (oder eben auch: ein Oeuvre; ein Genre;
eine soziale Institution) iibereinstimmend als Kunst bezeichnet. Was aber noch lange nicht
bedeutet, dass die Individuen dieser Gesellschaft auch hinsichtlich ihrer Gebrauchsweise des
Begriffs ,Kunst® iibereinstimmen (wer weif3, welchen bedeutungsdifferenzierenden Beitrag
Konnotationen, konversationelle und konventionelle Implikaturen, individuelle Assoziatio-
nen oder die jeweilige Lebenswelt mitsamt des nicht zu explizierenden Erfahrungswissen
leisten?).

Dieser Prozess der Zuschreibung erfolgt nicht nur bei singuldren Ergebnissen individuellen
Kunstschaffens innerhalb der gleichen Gesellschaft oder Kultur, also bei konkreten Artefak-
ten wie ein klassisches Musikstiick, eine Videoinstallation, ein Gemalde oder ein Roman, er
erfolgt in gleicher Weise auch hinsichtlich analoger Ergebnisse anderer Gesellschaften und
Kulturen. Gleiches geschieht aus unserer Perspektive bei vergangenen singuldren Ergebnis-
sen individuellen Kunstschaffens innerhalb der gleichen wie auch der anderer Gesellschaf-
ten oder Kulturen. Ebenso bei Genres, also episodalen Ereignissen (deren Dauer durchaus
unbestimmt sein kann — von wenigen Jahren bis zu Jahrhunderten) spezifischer iiberindivi-
dueller sozialer Institutionen sei es eigener, anderer oder vergangener Kulturen — so wird
von uns in der Musik Jazz, Rock, Klassik, der gregorianische Choral oder auch Khé6mej, der
tuwinische und mongolische Kehlgesang, als ,Kunst® attribuiert. Wie auch das klassische ja-
panische Theater (deren episodale Formen das buddhistisch gepragte No oder das aus Ge-
sang, Pantomime und Tanz bestehende Kabuki darstellen) auf der Ebene der spezifischen
tiberindividuellen sozialen Institutionen. Oder unsere Attribution sozialer Institutionen als
Kunst, deren Zweck wir nur noch mit Hilfe anthropologischer Spekulation erahnen kénnen
wie zum Beispiel die Hohlenmalerei aus Altamira oder die unvergleichliche Venus von Wil-
lendorf.
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Versucht sich nun ein Einzelner intentional, geplant und bewusst, und sei es im Rahmen ei-
nes ausgefeilten und wohl formulierten asthetischen Konzepts, an einer autoritativen Zu-
schreibung eines Werks (Oeuvre; Genres; sozialen Institution) als Kunst (oder auch als
Nicht-Kunst), so wird er vielleicht temporar damit Erfolg haben. Aber diese Zuschreibung
wird zur Génze und unwidersprochen als etablierte, verbindliche Zuschreibung bestenfalls
in Kreisen iiberwintern, die bereit sind, sich einem solch autoritativen Akt, aus welchen Be-
weggriinden auch immer, zu unterwerfen. So diirfte das Bemithen Adornos, den Jazz als
charakteristisches Medium der Kulturindustrie liberaler Industrielinder zu diffamieren
(Horkheimer/Adorno 1980: 118), selbst bei seinen treuesten Apologeten nur in bescheide-
nem Mafle verfangen haben. Und der in seinem autoritativem Bemiihen strukturell gleich
gelagerte, jedoch institutionell angelegte und weit gewaltsamer und plumper vorgetragene
Versuch in finstersten Zeiten deutscher Geschichte, die gesamte moderne Kunst als entartet
zu verfemen, fithrte letztlich nicht zu einer iiber das Ende der Herrschaft des Nationalsozia-
lismus hinausgehenden Etablierung der Zuschreibung moderner Kunst als ,entartet’. Kunst*
ist eben nicht das, was manche, seien es nun Banausen oder Agitatoren, Kunsthistoriker
oder Philosophen, Feuilletonisten, Kuratoren, Kiinstler oder kunstinteressierte Biirger, fiir
Kunst halten. Kunst ist das, was, als Resultat eines kollektiven Prozesses individueller Zu-
schreibungen, als Kunst gesehen wird. f\

32 Es gibt Variationen etablierter Gebrauchsweise des Begriffs ,Kunst®, die uns hier nicht interessieren. Zumeist handelt es
sich um heute noch gebrauchliche Reflexe alter Gebrauchsweisen (cf. Kap. 3.1 ff.), die sprachlich zumeist als Prafix
,Kunst-‘ oder Suffix ,-kunst‘ auftreten:

1. Kunst im Sinne einer Fertigkeit: Kochkunst, Schwarze Kunst, Lebenskunst

2. Kunst im Sinne eines Handwerks: Kunsthandwerk, Kunstgewerbe

3. Kunst im Sinne einer Wissenschaft (die Sieben Freien Kiinste): Redekunst, Sprachkunst, Beweiskunst

4. Kunst als dichotomer Gegenbegriff zur Natur: Kunststoff, Kunstfaser

Ende des 2. Teils
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	4. Makroebene: spezifische überindividuelle soziale Institutionen (Musik, bildende Kunst, Theater etc.)
	Es gibt Variationen etablierter Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘, die uns hier nicht interessieren. Zumeist handelt es sich um heute noch gebräuchliche Reflexe alter Gebrauchsweisen (cf. Kap. 3.1 ff.), die sprachlich zumeist als Präfix ˆKunst-˘ oder Suffix ˆ-kunst˘ auftreten:
	1. Kunst im Sinne einer Fertigkeit: Kochkunst, Schwarze Kunst, Lebenskunst
	2. Kunst im Sinne eines Handwerks: Kunsthandwerk, Kunstgewerbe
	3. Kunst im Sinne einer Wissenschaft (die Sieben Freien Künste): Redekunst, Sprachkunst, Beweiskunst
	4. Kunst als dichotomer Gegenbegriff zur Natur: Kunststoff, Kunstfaser
	Ende des 2. Teils
	˙ Weitere Aufsätze von Stefan Oehm im Magazin Auswege
	Stefan Oehm
	Worüber reden wir, wenn wir über Kunst reden? (Teil 2)
	Vom Wirken der unsichtbaren Hand
	˚Ein tausendmal gelesenes Buch � das sind tausend verschiedene Bücher.˝
	4. Reden über Kunst
	4.1 Zwischenfazit I
	Diese Betrachtungen haben uns zwar der Antwort auf die Frage nicht sonderlich nähergebracht, worüber wir reden, wenn wir über Kunst reden. Aber wir wissen nun, dass, bis auf einige wenige Formen episodaler ˚autoritativer Sprachfestsetzungen˝ wie ˚DIN-Terminologie, Orthographiereform oder Umbenennungen˝ (Keller 2014: 210), Bedeutungen von Äußerungstypen im endlos und kontinuierlich ablaufenden diachronen Prozess nicht gesetzt oder, wie die Setzungsversuche durch autoritäre Regime, kaum dauerhaft erfolgreich gesetzt werden können. Bedeutungsetablierung sowie Sprach- und Bedeutungswandel sind als soziokulturelle Phänomene Phänomene der dritten Art und unterliegen dem Prozess der unsichtbaren Hand. Dies gilt damit auch für die Etablierung der Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘, sein Wandel über die Jahrhunderte, in den Kulturen, den verschiedenen Gesellschaften und einzelnen gesellschaftlichen Gruppen. Davon unbenommen bleiben natürlich die zahllosen singulären Äußerungsvariationen, die sich in Einzelfällen als regelhafte Gebrauchsweisen etablieren können, zumeist aber unbemerkt von der Begriffsgeschichte im Sande verlaufen.
	4.2 Zwischenfazit II
	Wenn wir bei einem Vortrag, in einem wissenschaftlichen oder feuilletonistischen Text, in einem Diskurs oder auch im alltäglichen Kontext über Kunst reden oder über Kunst nachdenken, bewegen wir uns, wenn wir den Begriff verwenden, häufig auf verschiedenen Ebenen der Verwendung des Begriffs ˆKunst˘ gleichzeitig. Manchmal mögen die Verwender das aus Unachtsamkeit, aus Unkenntnis oder auch schlicht aus Schludrigkeit tun. In den meisten Fällen jedoch, so meine Vermutung, operieren sie mit verschiedenen Gebrauchsweisen des Begriffs ˆKunst˘ schlicht deshalb, weil zwar die meisten, zumal die Fachgelehrten unter ihnen, selbstverständlich um die verschiedenen Gebrauchsweisen wissen, aber � erstens �im Moment des Gebrauchs der verschiedenen Gebrauchsweisen keinen Gebrauch von diesem Wissen machen (warum auch immer). Und � zweitens � zumeist nicht um den Prozess der Etablierung der Gebrauchsweisen wissen und damit auch nicht um die sich daraus ergebenen Konsequenzen (wenn wir damit auf unsere prinzipielle sprachliche Gebundenheit hinweisen, der wir nicht entfliehen können, wollen wir keineswegs erneut einem linguistic turn oder einer Wiederauflage sprachanalytischer Ästhetik das Wort reden. Es soll lediglich Beitrag dazu geleistet werden, dass wir, in Kenntnis der unhintergehbaren Bedingungen, die uns der Gebrauch der Sprache auf ewig auferlegt, kritischer und sensibler mit unseren vermeintlichen Erkenntnissen und deren Folgerungen umgehen).
	4.3 Systematische Zusammenfassung
	I. Auf der Mikroebene der individuellen Handlungsweisen
	II. Auf der ˚Makroebene der sozialen Institutionen˝ (Keller 2014: 97)
	Sprechen wir von der Sprache auf der Makroebene, sollten wir ebenfalls zwischen zwei verschiedenen Ebenen differenzieren:
	II.a Einzelsprache als spezifisches überindividuelles soziales Sprachsystem
	Die Makroebene (II.a) ist die Ebene der kollektiven Konsequenzen der sie ˚erzeugenden individuellen Handlungsweisen˝ (Keller 2014: 97) auf der Mikroebene. Dort findet die Etablierung der Gebrauchsweise der Begriffe einer Sprache, also ihrer Bedeutung und ihres Korrelats, des Verständnisses (in diesem Fall: der Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘) und ihr Wandel statt.
	Sprache (Mikroebene: Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘):
	a.1 Die Beschreibung der Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs muss systematisch von einem singulären Gebrauch, der Sprecher-Intention resp. Sprecher-Bedeutung eines einzelnen Sprechers, ausgehen. Nur dann ist sie auch explikativ. Theorien, die den Wandel des Kunstbegriffs über die Jahrhunderte nachzeichnen, sind nicht explikativ, sondern nur deskriptiv, wenn sie eben diese systematische Leistung nicht erbringen: Sie zeigen nur, dass sich der Begriff wandelt. Nicht aber wie.
	b.1 Jede Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs ist das Resultat eines Invisible-hand-Prozesses: Diese Gebrauchsweise ist ein kollektives kausales, nicht intendiertes und nicht geplantes Ergebnis ungezählter gleichgerichteter individueller intentionaler Handlungen. Dies gilt entsprechend auch für die Etablierung jeder Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘. Zu jeder Zeit, in jeder Kultur, in jeder Gesellschaft oder gesellschaftlichen Gruppe (vorausgesetzt natürlich, es gibt diesen Begriff oder ein Analogon).
	c.1 Sprache ist auf der Mikroebene nicht monadisch definiert, sondern diskursiv und interaktionell. Sie ist ein gerichteter Akt, bedarf eines anderen � intendieren, meinen und bedeuten sind stets an einen Rezipienten gebunden: Er muss die ˚reflexive Intention˝ (Liedtke 2016: 37) erkennen, um zu wissen, was der Sprecher meint (also die ˚Sprecher-Intention˝ resp. Sprecher-Bedeutung˝). Sprache ist Sprache faktisch immer nur im Gebrauch (Sprache bisweilen als ˆergon˘ zu sehen, kann ˚ein vom Arbeitsziel gebotenes Erfordernis˝ (Keller 2014: 171) sein � es darf aber nicht zur Annahme verführen, dass dieses überaus hilfreiche theoretische Konstrukt in der Realität auch als eine Art überzeitlicher, vom Einzelnen unabhängiger Korpus gegeben ist).
	d.1. Ob ein intersubjektives Verständnis, das eine flüssige Kommunikation sichert, auch tatsächlich gegeben ist, kann, trotz aller konstituierenden kollektiven Prozesse, immer ˚nur wechselseitig unterstellt werden˝ (Liedtke 2016: 40). Zur flüssigen Kommunikation reicht demnach schon die Unterstellung, der Anschein oder die Suggestion eines solches intersubjektiven Verständnisses aus. Dies gilt generell für jedes intersubjektive Verständnis einer Äußerung. So auch für das des Begriffs ˆKunst˘ (in all seinen Gebrauchsweisen).
	e.1 Im Gegensatz zum landläufigen Verständnis ist die Verständigung gerade ˚nicht ˆder Zweckˇ der Sprache˝ � ˚allenfalls einer unter vielen˝ (Keller 2014: 135). Es kann andere, vorrangige Ziele einer Kommunikation geben als verstanden zu werden (den anderen zu etwas zu bewegen). Allein: Ich muss ein wenig Rücksicht auf einen Minimalkonsens in puncto Verständlichkeit nehmen (oder vorsichtiger formuliert: ˆeinen Minimalkonsens in puncto angenommener Verständlichkeit˘), sonst gefährde ich den Erfolg meiner Vorsatzabsicht. So darf meine Sprecher-Bedeutung nicht zu originell sein, denn ˚jede Innovation riskiert das Verständnis˝ (Keller 2014: 140) (oder auch hier vorsichtiger formuliert: ˆjede Innovation riskiert das angenommene Verständnis˘).
	f.1 Jede etablierte Gebrauchsweise eines Begriffs, so auch die der ˆKunst˘, unterliegt dem Prozess des Sprachwandels, dem ein Bedeutungs- und Verständniswandel innewohnt (die, als soziokulturelle Phänomene, Phänomene der dritten Art sind). Dieser Wandel vollzieht sich also beständig im diskursiven Gebrauch der einzelnen Sprecher zu jeder Zeit, in jeder Kultur, in jeder Gesellschaft oder gesellschaftlichen Gruppe als nicht intendiertes kollektives Resultat einzelner Handlungen.
	g.1 Jede zu einem gewissen Zeitpunkt und für einen gewissen Zeitrahmen etablierte Gebrauchsweise eines Begriffs, also auch die des Begriffs ˆKunst˘, stellt demnach nur ein episodales Ereignis innerhalb eines zeitlichen Kontinuums dar: Es gibt keine numinose, von individuellen Gebrauchsweisen unabhängige und überzeitliche Bedeutungskonstante des Begriffs ˆKunst˘, bestenfalls eine einige Generationen währende, verständnissichernde ˆdiachronische Identität˘.
	h.1 In unserer Epoche, in unser Generation, in unserer Kultur und Gesellschaft gibt es nicht nur eine etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘, sondern deren viele. Da nicht davon auszugehen ist, dass unsere Epoche, unsere Generation, unsere Kultur und Gesellschaft etwas in der Historie Einzigartiges darstellt, bedeutet dies, dass es in jeder Epoche, in jeder Generation, in jeder Kultur und Gesellschaft nicht nur eine etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘ (resp. ˆtechné˘, ˆars˘ etc.) gab und gibt, sondern unendlich viele (spätestens an dieser Stelle bekommt die Frage, wovon wir reden, wenn wir über Kunst reden, eine pikante Note).
	i.1 Jede aktuale etablierte Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘ innerhalb einer Kultur, einer Gesellschaft oder einer spezifischen Gruppe ist jeweils individueller Ausgangspunkt der Betrachtung des Kunstverständnisses, der künstlerischen Konkretisierungen und des Phänomens Kunst anderer Epochen, Gesellschaften oder Kulturen: Diese Perspektivität impliziert eine relative Gültigkeit der Aussagen, die ich kaum aufzuholen vermag. Kann ich mich in der Synchronie noch um eine dialogische Vergewisserung bemühen, ob meine Interpretation der reflexiven Intention (oder mein Verständnis der etablierten Bedeutung) zutreffend ist oder nicht, ist mir die direkte Form der Vergewisserung aus verständlichen Gründen verwehrt, wenn es um vergangene Ereignisse geht. Rückblickende Interpretationen sind so bestenfalls Interpolationen, besitzen immer einen nie zu verifizierenden spekulativen Charakter (eine Aussage, die weder ihre Berechtigung noch ihren enormen Erkenntnisgewinn bestreitet � sie relativiert diese Interpretationen lediglich grundsätzlich: Es geht bei ihnen nicht um ˆWahrheit˘, bestenfalls um ˆWahrscheinlichkeit˘).
	j.1 Der Prozess der Etablierung einer regelhaften Gebrauchsweise, die die Etablierung einer Bedeutung bedeutet, ist ein Prozess der Kollektivierung eines bestimmten Gebrauchs und damit der einer Entsubjektivierung: Die Vorstellung von Bedeutung ist hier eben nicht die einer wie auch immer gearteten ˆmentalen Vorstellung˘, die ein Individuum, ein Subjekt von etwas hat. Sondern die einer Gebrauchsweise, bei der viele diesen Begriff verwenden.
	k.1 Spreche ich von der Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs, so betrifft dies noch nicht einmal
	die Ebene der Konnotationen
	die der konversationellen Implikaturen (Liedtke 2016: 69; hier expliziert er die Differenzierungen, die Grice in den William-James-Lectures 1967 an der Harvard-University machte)
	die ihrer Generalisierung in einem zur Etablierung der Gebrauchsweise analogen Prozess der ˆsozialen Kristallisationˇ (de Saussure 2013: 16), die auch ein Invisible-hand-Prozess und damit ein Phänomen der dritten Art ist
	die Ebene der konventionellen Implikatur (also die der etablierten generalisierten konversationellen Implikatur (Liedtke 2016: 77))
	die Ebene der individuellen Assoziationen
	die Einflussnahme der jeweiligen Lebenswelt und des in ihr mitschwingenden konjunktiven Wissens, das ich nicht einmal selber explizieren kann
	Spätestens hier weicht die zur Sicherstellung der flüssigen Kommunikation notwendige Unterstellung eines wechselseitigen Verständnisses der Gewissheit, dass diese Unterstellung tatsächlich nur eine Unterstellung sein kann, ja bleiben muss. Denn all die genannten, potentiell bedeutungstragenden Momenta können kaum im Moment des Gebrauchs gewusst oder intersubjektiv ausreichend abgeklärt werden. Die Vorstellung einer objektiv gelungenen Kommunikation wird somit mehr oder weniger zur Fiktion. Die Kommunikation erscheint uns gelungen. Und diesen Schein nehmen wir für bare Münze, weil ansonsten jede Form von Kommunikation nicht allein unter Verständnisvorbehalt stünde � wir wären in jeder Sekunde derart von Zweifeln ob des Gelingens des diskursiven Verständnisses zerfressen, dass wir kaum mehr zu einer halbwegs flüssigen Kommunikation in der Lage wären.
	Sprache (Makroebene der sozialen Institutionen):
	a.2 Sprache ist ein soziokulturelles Phänomen.
	b.2. Als solches ist sie ein Phänomen der dritten Art, weder Artefakt noch Naturphänomen. Ihr Seinszustand ist der einer flüchtigen Episode, sie ist das kollektive kausale, nicht intendierte und nicht geplante Ergebnis ungezählter gleichgerichteter individueller intentionaler Handlungen (wobei auch dieses prozessuale Momentum namens Episode genau genommen auch nur eine kommunikative Hilfskonstruktion, eine Abstraktion ist: Sprache ist als Sprache de facto immer nur im Moment des Gebrauchs durch den jeweilig Gebrauchenden (und Rezipierenden). Sie hat kein von ihm oder ihnen unabhängiges Leben. Kein eigenes Sein. Und ist kein eigenständig Seiendes).
	c.2. Sprache muss systematisch so erklärt werden wie die Etablierung von Bedeutung und der Sprachwandel: von der singulären Verwendung hin zur kollektiven Konsequenz.
	
	d.2 Sprache ist stets im Wandel begriffen. Solange es Sprecher einer natürlichen Sprache gibt, die miteinander kommunizieren, werden sie die Sprache wandeln � nie zielgerichtet, nie intendiert, sondern ungeplant, ungewollt und potentiell endlos.
	e.2. Sprache als Sprachsystem, als ergon oder langue zu betrachten und so von ihr zu reden, ist ein legitimer Akt kommunikativer Ökonomie und bisweilen auch gebotene Erfordernis. Jedoch anzunehmen, es gäbe sie unabhängig und losgelöst von den Verwendern und dem Akt der Verwendung, ignoriert den die Sprache konstituierenden und perpetuierenden Prozess sowie dessen Implikationen und Konsequenzen.
	f.2 Sprache ist, wie jedes soziokulturelle Phänomen, kein Handlungssubjekt, kein animal rationale. Sie kann nicht selbsttätig agieren. Jeder vitaliserende und anthropomorphisierende Gebrauch des Begriffs ˆSprache˘ stellt somit zwar eine mögliche, zulässige und seit Jahrtausenden auch genutzte Variation des Begriffs dar, ist aber eine irrführende Gebrauchsweise, die auf keinen realen Sachverhalt verweist.
	Sprechen wir von der Kunst auf der Makroebene, sollten wir zwischen drei verschiedenen Ebenen differenzieren:
	I.a Künstlerisches Genre als episodales Ereignis einer spezifischen überindividuellen sozialen Institution (z.B. in der Musik: Jazz, Rock, Klassik etc.)
	I.b Kunst als spezifische überindividuelle soziale Institution (z.B. die Musik, die bildende Kunst, das Theater)
	Kunst (Makroebene der sozialen Institutionen)
	a.3 Kunst ist ein soziokulturelles Phänomen.
	d.3 Auf der Makroebene sind jeweilige episodale Erscheinungen der Kunst (wie zum Beispiel solche, die als ˆImpressionismus˘, ˆExpressionismus˘ oder ˆKubismus˘ bezeichnet wurden) im zeitlichen Kontinuum Resultate eines Invisible-hand-Prozesses. Also das kollektive kausale, nicht intendierte, nicht geplante und auch nicht zielgerichtete Ergebnis ungezählter gleichgerichteter individueller intentionaler Handlungen der Kunstschaffenden, die zielgerichtet, geplant und auf einen zumindest temporär finalen Zustand, die Artefakte, ausgelegt waren: Die Makroebene ist eine kollektive Konsequenz der sie erzeugenden Mikroebene.
	e.3 Auch die Kunst bisweilen wie ein überzeitliches Phänomen, ein ergon zu betrachten, mag ˚ein vom Arbeitsziel gebotenes Erfordernis˝ (Keller) sein � aber faktisch gegeben ist sie, wie jedes andere soziokulturelle Phänomen auch, aufgrund des spezifischen prozessualen Charakters ihrer Genese und Wandels nie als überzeitliches Momentum, immer nur als flüchtige Episode innerhalb eines zeitlichen Kontinuums.
	f.3 Der Prozess des Wandels der Kunst auf der Makroebene und ihrer jeweiligen episodalen Erscheinungen ist, solange es Kunstschaffende und Rezipienten gibt, als kollektive Konsequenz der sie erzeugenden Mikroebene potentiell endlos.
	g.3 Auch Kunst ist kein Handlungssubjekt. Unser vitalisierender und anthropomorphisierender Sprachgebrauch will uns auch in diesem Fall das oft genug glauben machen (auch der Markt reguliert sich nicht selber, genauso wenig ist es der Staat, der eingreift � regulieren oder eingreifen können nur wir, die Individuen. Wir sind einzig imstande zu handeln. Und sind wir in unserer Gesamtheit verantwortlich, nicht ein ominöses, abstraktes Wesen namens Sprache, Kunst, Markt oder Staat. Jedoch erfolgen diese individuellen Handlungen im Rahmen des nun schon zur Genüge bekannten Invisible-hand-Prozesses. Und als kollektives Phänomen lässt er kaum die Zuweisung einer individuellen Verantwortung zu).
	h.3 Wer über Kunst reden will, muss notgedrungen auf die Sprache zurückgreifen und damit ihren handlungstheoretischen und soziokulturellen Bedingungsrahmen beachten: Jede ästhetische, kunstphilosophische oder kunstwissenschaftliche Theorie hat die Überlegungen zur Sprache auf der Mikro- und der Makroebene zumindest zur Kenntnis zu nehmen (gleiches gilt auch für jede Beschäftigung mit der Kunst auf der Mikroebene individuellen Kunstschaffens).
	Kunst (Mikroebene des individuellen Kunstschaffens)
	a.4 Kunst ist, wie die Sprache, als soziokulturelles Phänomen auf der Mikroebene der singulären Werke immer gerichtet, bedarf immer eines anderen. So wie dort Sprecher und Angesprochener (der nicht zwingend ein anderer sein muss � es kann sich auch um ein Selbstgespräch handeln) zwei Seiten einer Medaille sind, so sind es hier Kunstschaffende und Rezipienten (der auch nicht zwingend ein anderer sein muss), die untrennbar miteinander verbunden sind: So wie die Sprache erst im dialogischen Akt der Verwendung ihren eigentlichen Seinszustand als Sprache erfährt, so erfährt das Werk erst im konkreten Akt der Rezeption seinen eigentlichen Seinszustand als Werk (was ist eine ungesprochene Sprache, eine ungehörte Oper, ein ungelesener Roman, eine ungesehene Videoinstallation? Nichts, nicht einmal keine Sprache, keine Oper, kein Roman, keine Videoinstallation). Und mit jedem Hören, Lesen, Sehen werden andere Eindrücke, Empfindungen und Assoziationen evoziert, so dass, ausgehend vom bestehenden Werk, in der unmittelbaren, spontanen Rezeption beständig ein neues entsteht (davon unbenommen bleibt jegliche Interpretation, die eine nicht weniger relevante, jedoch nachgelagert mittelbare, intellektuelle Rezeption leistet).
	b.4 Kunst auf der Mikroebene ist aber, anders als sprachliche Äußerungen auf dieser Ebene, nicht nach diskursiven und interaktionellen Regeln und Handlungsmaximen strukturiert (auch wenn sie, wie die Literatur, das Theater, der Film oder auch die Konzeptkunst eines Joseph Kosuth oder Lawrence Weiner, im Wesentlichen mit Sprache agiert und es Kunstformen gibt, die explizit den Diskurs und die Interaktion suchen). Somit ist sie strukturell auch nicht wie die Sprache zu verstehen.
	c.4 Der Kunstschaffende allein reicht nicht aus, um Kunst zu schaffen � er erschafft lediglich Artefakte. Diese sind nicht allein durch ihn als Künstler schon Kunst oder gar Kunst aus sich selbst heraus. Auch sind sie nicht deshalb Kunst, weil Experten sie in einem Akt autoritativer Festlegung als ˆKunst˘ deklarieren.
	d.4 So wie die Kunst auf der Makroebene als soziale Institution kein animal rationale ist, so ist auch die Kunst auf der Mikroebene als Ergebnis des individuellen Kunstschaffens keines. Unsere vitalisierende und anthropomorphisierende Redeweise verführt uns aber wider besseren Wissens dazu, unter anderem auch von künstlerischen Werken so zu reden, als würde es sich bei ihnen um selbstständig agierende Handlungssubjekte handeln: ˆDas Bild spricht mich an.˘ ˆDas Theaterstück sagt mir nichts.˘ ˆDie Oper hat mich tief bewegt.˘ Diese Vitalisierung und Anthropomorphisierung der einzelnen Werke wäre nicht weiter der Rede wert, würden wir uns nicht auch denkstrukturell von ihr verführen lassen und den Werken eine vom Kunstschaffenden unabhängige, eigenständige Instanzlichkeit zumessen. Es gibt in diesem Kontext aber lediglich zwei Handlungssubjekte (was nicht heißt, dass es nicht tausende von beeinflussenden Faktoren gibt, die zudem individuell völlig unterschiedliche Wirkungen zeitigen können): den Kunstschaffenden sowie den Rezipienten � das Werk hingegen ist keines. Ohne Kunstschaffende kann kein Werk sein (was ja genau genommen erst durch einen Rezipienten zu einem Werk wird), Kunstschaffende und Rezipienten können aber sehr wohl ohne ein Werk sein.
	Ein Werk kann den Rezipienten auf der inspiratorisch-assoziativen Ebene nicht ansprechen, nur der Kunstschaffende kann ihn vermittels des Werks ansprechen. Entsprechend kann sich der Rezipient nur von dem Kunstschaffenden vermittels des Werks auf der inspiratorisch-assoziativen Ebene angesprochen fühlen (und zwar unmittelbar), nicht aber vom Werk als solchen. Wobei zum einen der Kunstschaffende selbstverständlich, aus welchen Gründen auch immer, fast völlig hinter seinem Werk zurücktreten kann, so dass dem Rezipienten das Werk fast autonom erscheinen mag. Aber egal, ob der Kunstschaffende nun für den Rezipienten in Erscheinung tritt oder nicht: Es muss ihn gegeben haben. Ohne Kunstschaffende kein Werk (deren Kunstschaffen wiederum nie im luftleeren Raum stattfindet, sondern immer kontextuell gebunden und bedingt ist). Zum anderen: Dieses ˆAnsprechen˘ ist neutral gemeint � es kann alle nur erdenklichen Formen, von der Beglückung über Ratlosigkeit bis zum Ekel, annehmen (Horkheimer/Adorno sprachen, Nietzsche zitierend, vom Jazz als ˚stilisierte Barbarei˝ (Horkheimer/Adorno 1980: 115); zu den Bach-Fugen habe ich, ich muss es zu meiner großen Schande gestehen, keinen Zugang).
	Auf der inspiratorisch-hermeneutischen Ebene hingegen gibt es zwei Möglichkeiten: Das ˆAngesprochenwerden˘ kann sowohl unmittelbar als auch mittelbar erfolgen. Letzteres wenn beispielsweise im Rahmen einer wissenschaftlichen Arbeit eine interpretative Auseinandersetzung mit dem Werk geboten ist. Der Rezipient, zumal der gebildete, kann in dem Fall entlang des Werkes auf Basis der Künstler-Intention, aller nur denkbaren Kontexte und Zusammenhänge sowie theoretischer Konzepte eine interpretative Leistung erbringen � mag sie nun als Deutung des Textes, des Bildes, der Partitur oder doch eher als eine individuelle bedeutungsgebende Leistung des Interpreten angesehen werden.
	e.4. Sprecher-Intentionen beziehen sich auf singuläre Äußerungstypen innerhalb eines umfassenderen sprachlichen Kontextes, Künstler-Intentionen jedoch beziehen sich auf ein Artefakt (einen Roman, eine Oper, eine Performance, eine Videoinstallation etc.), eine umfassende Werkgruppe oder sogar auf ein gesamtes künstlerisches Oeuvre. Dabei ist es denkbar, dass Künstler eine konsequente ˆkünstlerische Sprache˘ entwickeln. In diesem Fall könnte eine singuläre Intention zu etwas werden, was, in Anlehnung an die linguistisch-handlungstheoretische Terminologie, eingedenk aller Vorbehalte vielleicht als ˆkünstlerischer Ideolekt˘ bezeichnet werden kann. Ein Ideolekt, der für geübte Rezipienten dieser künstlerischen Werke in ähnlicher Weise verständlich ist wie der Ideolekt eines Sprechers für die Angesprochenen.
	f.4. In den schönen Künsten der modernen Kunst sind singuläre Werke aber in der Regel nicht, wie sprachliche Äußerungen, durch die handelnden Personen strukturell darauf ausgelegt, von einer singulären, individuellen Intention ausgehend eine Bedeutung, eine regelhafte Gebrauchsweise zu etablieren.
	j.4 Verstanden zu werden ist nicht zwingend Ziel der Kunstschaffenden. Zumindest nicht deren vorrangiges Ziel. Es gibt, wie in der Sprachverwendung, ein übergeordnetes Ziel: den, andere zu etwas zu bewegen (inwieweit in diesem Kontext Rücksicht auf einen Minimalkonsens in puncto Verständlichkeit genommen werden muss, um nicht den Erfolg der Vorsatzabsicht, eine Wirkung zu gefährden, bleibt dahin gestellt � zumindest kann eine künstlerische Arbeit, wenn sie zu innovativ gerät, durchaus ihre Akzeptanz gefährden).
	4.3 Prozess der Zuschreibung
	Strukturell müssen Zuschreibungen wie gesagt so erklärt werden, wie die Etablierung der Gebrauchsweise eines Begriffs erklärt werden muss: ausgehend vom singulären Gebrauch handelnder Individuen. Bei konstanter Zuschreibung von etwas als Kunst durch das handelnde Individuum ergibt sich eine gewisse Regelhaftigkeit, der sich unter Umständen nach und nach eine Reihe anderer Personen zustimmend anschließen. Das kollektive, nicht intendierte und nicht geplante Resultat dieser individuellen Zuschreibungen und Zustimmungen ist, dass zu einem bestimmten Zeitpunkt eine bestimmte Gruppe ein bestimmtes Werk (oder auch: ein Oeuvre; ein Genre; eine soziale Institution) in gleicher Weise als Kunst bezeichnet. Diese Gruppe kann sich stetig erweitern, so dass zu einem bestimmten Zeitpunkt eine ganze Gesellschaft (Kultur; Epoche) ein bestimmtes Werk (oder eben auch: ein Oeuvre; ein Genre; eine soziale Institution) übereinstimmend als Kunst bezeichnet. Was aber noch lange nicht bedeutet, dass die Individuen dieser Gesellschaft auch hinsichtlich ihrer Gebrauchsweise des Begriffs ˆKunst˘ übereinstimmen (wer weiß, welchen bedeutungsdifferenzierenden Beitrag Konnotationen, konversationelle und konventionelle Implikaturen, individuelle Assoziationen oder die jeweilige Lebenswelt mitsamt des nicht zu explizierenden Erfahrungswissen leisten?).
	Versucht sich nun ein Einzelner intentional, geplant und bewusst, und sei es im Rahmen eines ausgefeilten und wohl formulierten ästhetischen Konzepts, an einer autoritativen Zuschreibung eines Werks (Oeuvre; Genres; sozialen Institution) als Kunst (oder auch als Nicht-Kunst), so wird er vielleicht temporär damit Erfolg haben. Aber diese Zuschreibung wird zur Gänze und unwidersprochen als etablierte, verbindliche Zuschreibung bestenfalls in Kreisen überwintern, die bereit sind, sich einem solch autoritativen Akt, aus welchen Beweggründen auch immer, zu unterwerfen. So dürfte das Bemühen Adornos, den Jazz als charakteristisches Medium der Kulturindustrie liberaler Industrieländer zu diffamieren (Horkheimer/Adorno 1980: 118), selbst bei seinen treuesten Apologeten nur in bescheidenem Maße verfangen haben. Und der in seinem autoritativem Bemühen strukturell gleich gelagerte, jedoch institutionell angelegte und weit gewaltsamer und plumper vorgetragene Versuch in finstersten Zeiten deutscher Geschichte, die gesamte moderne Kunst als entartet zu verfemen, führte letztlich nicht zu einer über das Ende der Herrschaft des Nationalsozialismus hinausgehenden Etablierung der Zuschreibung moderner Kunst als ˆentartet˘. Kunst ist eben nicht das, was manche, seien es nun Banausen oder Agitatoren, Kunsthistoriker oder Philosophen, Feuilletonisten, Kuratoren, Künstler oder kunstinteressierte Bürger, für Kunst halten. Kunst ist das, was, als Resultat eines kollektiven Prozesses individueller Zuschreibungen, als Kunst gesehen wird.

