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1. Kunst und Wissen oder: die kiinstlerischen Dinge

Wenn es dem Esel zu wohl ist, geht er aufs Eis, sagt ein altes,
beherzigenswertes Sprichwort; wenn es dem Wissenschafts-
theoretiker zu wohl ist, spricht er tber Kunst. Ich lasse mich
auf etwas ein, das eigentlich jenseits aller meiner Kompeten-
zen liegt, in dem ich allenfalls auf einen Amateurstatus verwei-
sen kann. In gewisser Weise kniipfe ich dabei an eine Situation
vor tber 50 Jahren an, als ich nach Beendigung der Schule,
meine weitere Ausbildung fest im Auge, zwischen Universitat
und Kunstakademie stand. Einem frithen Anflug von Weis-
heit folgend hatte ich mich damals, mein tatsichliches Kénnen
bedenkend (ein Kénnen, das in der Kunst allemal wichtiger
ist als das Wissen), fiir die Universitdt entschieden. Sehen Sie
es mir also nach, wenn ich mit meinem heutigen Versuch
an lingst Vergangenes — die Lust an der Kunst und das Un-
vermogen, ihr zu dienen — ankniipfe.

Dabei werde ich weniger aus der Perspektive der Wissen-
schaftstheorie als vielmehr — dann sicher zum MiBvergniigen
der hier anwesenden Wissenschaftstheoretiker — aus der Per-
spektive der Kunst sprechen. Das macht meine Uberlegungen
noch einmal in einem zusitzlichen Mal3e angreifbar — ich
wechsle dann gewissermalen die Fronten zwischen der Phi-
losophie und ihrer Vorliebe fiir eine Asthetik auf metatheoreti-
schem Niveau und der Kunst —, doch ist das eben das Risiko,
das ich mit einem solchen Versuch eingehe. Meine Stichworte
lauten: Wissenschaft und Kunst, Kunst und Kénnen, die Dinge
und schlieBlich: kiinstlerische Forschung.
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1. Kunst und Wissen oder: die kiinstlerischen Dinge und der Kopf 13

Wissenschaft und Kunst

Wissen wird gemeinhin, wenn nicht auf allgemeine lebens-
weltliche, ndmlich Alltagskonzepte bezogen (,ich weil3, da3 x
der Fall ist', ,ich weil3, wie etwas geht’), den Wissenschaften
zugeschrieben, womit zugleich die in den Wissenschaften
geltenden Standards und Kriterien fiir ein begriindetes Wis-
sen, z.B. Uberpriifbarkeit, Reproduzierbarkeit, Objektivitit im
Sinne von Intersubjektivitit und methodische Strenge, als kon-
stitutiv fiir den Wissensbegriff gelten. Kunst wird von diesem
Begriff nicht erfal8t, im Gegenteil. Thr wird aus der Perspek-
tive des wissenschaftlichen Verstandes jegliches Wissen und
insofern auch jeglicher sich im Wissen dokumentierender
Erkenntniswert abgesprochen. Im tibertragenen Sinne gilt dies
auch mit Blick auf die Wirklichkeit, auf die sich beide, Wis-
senschaft und Kunst, beziehen: die Wissenschaft stellt diese
Wirklichkeit in Form von Wissen dar, die Kunst nicht.

Eine derartige Auffassung, in der die Wissenschaft ein
Monopol auf den Wissensbegriff und, mit diesem verbunden,
auf den Wirklichkeitsbegrift besitzt, ein Monopol, das sie in
reduktionistischer Absicht austibt, wird in der Philosophie als
,Szientismus’ bezeichnet!: alles, was gewuB3t bzw. erkldrt wer-
den kann, wird (ausschlieBlich) wissenschaftlich gewulB3t bzw.
erklirt. Kunst — wie im tbrigen auch, selbst nunmehr auf der
Ebene der Wissenschaft, alles, was als Geisteswissenschaft auf-
tritt — gerat hier, wenn es um Wissen und Erkenntnis geht, ins
erkenntnistheoretische Abseits. Wo es um ein methodologisch
ausgewiesenes Wissen geht, hat alles, was dem nicht ent-
spricht, also nicht Wissenschaft im strengen Sinne ist, zu
schweigen. Kunst gehort hier zu den Dingen, die sich nach
anderen Geltungskriterien richten missen. Dabei ist mit Recht
darauf hingewiesen worden, dal dem sogar auf seiten der
Kunst — in diesem Falle am Beispiel der Literatur demonstriert
— in die Hinde gearbeitet wird, insofern in deren Namen der
Begriff der Wirklichkeit, und damit auch der auf diese be-
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14 I. Bilder, Gedanken und Dinge

zogene Begriff des Wissens, aus selbst vermeintlich
erkenntnistheoretischer Einsicht, seine Bedeutung verliert:
,Der AnmaBung der Wissenschaft sucht man dadurch zu be-
gegnen, daf3 die Unterscheidung zwischen Wirklichkeit und
Dichtung, zwischen Fakten und Fiktionen, aufgehoben wird
und im AnschluB an Friedrich Nietzsche einem Panfiktiona-
lismus das Wort geredet wird. (...) Der Szientismus simplifi-
ziert den Wirklichkeitsbegriff und der Fiktionalismus negiert
ihn.“? Was soll da noch die Rede von Kunst und Wissen?
Bestatigt wird das auch auf seiten der Kunst selbst, wenn
es dem Kunstverstand darum geht, Kunstwerke zu erkldren:
,Menschen, die Bilder erklaren wollen®, so Picasso in einer
Gesprdchsnotiz, ,,bellen fiir gewohnlich den falschen Baum
an.”3 Das soll heiBen: die Wahrheiten der Hermeneutik (wenn
man Uberhaupt so reden will) sind gewdhnlich nichts fur die
Kunst. Erkliren hieBe hier: sich etwas zurechtlegen, herme-
neutische Regeln anwenden, Eindeutigkeit suchen, kurz: An-
eignung durch Darstellung. Was der Theorie in der Wissen-
schaft gelingt, miBllingt der Auslegung in der Kunst. Damit soll
keinem neuen Mystizismus das Wort geredet werden — Kunst
als allem Begreifen Entzogenes —, sehr wohl aber der Beson-
derheit des Kunstwerks gegeniiber der Theorie und deren Ob-
jekten. Anders z.B. Karl Popper, der in einer denkwiirdigen
Rede zur Eroffnung der Salzburger Festspiele 1979 auf den
gemeinsamen Ursprung von Wissenschaft und Kunst im My-
thos hinweist. Beide sind nach Popper ,blutsverwandt, ndmlich
aus dem Versuche stammend, ,,unseren Ursprung und unser
Schicksal und den Ursprung und das Schicksal der Welt zu
deuten™. Das sind grof3e Worte, die Popper, den Vater des Kri-
tischen Rationalismus, allem spekulativen und selbst dem klas-
sischen philosophischen Denken abhold, iiberraschend selbst
in die Beschwoérung mythischer Anfange fithren. Doch auch
ohne diese Beschworung ist so viel klar: Wissenschaft und
Kunst haben es, jeweils auf sich selbst und auf ihre Sicht der
Dinge bezogen, mit einem Begreifen der Welt und, nunmehr
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1. Kunst und Wissen oder: die kiinstlerischen Dinge und der Kopf 15

auf eben diese Welt bezogen, mit einem Gestalten der Welt,
ndmlich im Denken wie im ,handanlegenden Tun’ (Husserl),
zu tun. Und in diesem Sinne sind sie auch ohne einen Riick-
griff auf mythische Verhdltnisse miteinander verwandt. Aller-
dings, wie gleich gesagt werden muf3, doch nicht ohne we-
sentliche Unterschiede.

Im Unterschied zu dem durch Wissenschaft und andere
Formen diskursiver, argumentierender Wissensbildung repra-
sentierten Wissen, z.B. dem der Philosophie, bleibt das durch
Kunst ausgedriickte Wissen ,stumm’. Das Zeigen der Kunst ist
kein Sagen, ihr Wissen ist nicht begrifflich. Das hat in dieser
Form, unter Hinweis auf die asthetische Idee eines Kunst-
werks, schon Immanuel Kant so gesehen. Kant bestimmt diese
Idee als ,,diejenige Vorstellung der Einbildungskraft, die viel zu
denken veranlaft, ohne daB ihr doch irgend ein bestimmter
Gedanke, d.i. Begriff addquat sein kann, die folglich keine Spra-
che véllig erreicht und verstindlich machen kann.“> In der
Erliuterung eines Kant- und Asthetikspezialisten: ,Gesagt ist
damit, daB3 die anschauliche Prignanz des Kunstwerks begriff-
lich nicht ausschopfbar ist; nicht aber ist gemeint, daf3 ein
Denken in Begriffen dem Kunstwerk iiberhaupt unangemessen
sei.“® SchlieBlich bezieht sich alles Verstehen, ob es sich dezi-
diert als Wissen ausweist oder nicht, auf ein unterscheidendes
Eingehen auf seinen Gegenstand und damit auf ein begrifHi-
ches Vermogen. Das gilt hier insbesondere mit Blick auf die
bildende Kunst, in der sich ein nicht-sprachliches Kénnen rea-
lisiert. Sprachkunst bietet in diesem Falle andere Zuginge,
doch gilt auch fiir sie, daB sich die dsthetische Idee, die sich in
ihr Ausdruck verschaft, selbst nicht begrifflich bestimmt.

Bedeutet dies, dal3 sich beide Formen des Wissens — das
sich in der (ktinstlerischen) Darstellung ausdriickende (asthe-
tische) Wissen und das sich begrifflich (oder propositional)
artikulierende Wissen, selbst wenn sich dieses auf das kiinst-
lerische Wissen bezieht — nichts zu sagen haben? Keineswegs.
Das ware nur der Fall, wenn sich die asthetische Idee eines
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16 I. Bilder, Gedanken und Dinge

Kunstwerks selbst verborgen bliebe und der dsthetische Begrift
beanspruchte, selbst die ganze Anschauung zu sein, d.h. die
(in Wahrheit unausschopfbare, ,iberschiissige’) dsthetische
Anschauung vollstindig auszudriicken. Das wiederum ist we-
der in einem Kantischen Kontext (in der Terminologie von
Anschauung und Begriff) noch in einem modernen Asthetik-
kontext erkenntnistheoretisch der Fall: ,,Mit Begriffen wird
etwas liber etwas ausgesagt, und Aussagen folgen der Logik der
Pridikation (...). Bilder dagegen stellen etwas in der Anschau-
ung dar, sie unterliegen der Logik von Teil und Ganzem.”/ Es
sind diese beiden verschiedenen Logiken, die Logik von Sagen
und die von Zeigen, die den wesentlichen Unterschied zwi-
schen einem wissenschaftlichen und einem kinstlerischen
Wissensbegriff ausmachen.

Kunst und Kénnen

Wiederholt war in der Darstellung der Beziehung bzw. Nicht-
Beziehung von Wissenschaft und Kunst, im wesentlichen be-
zogen auf die Kunst, von Konnen die Rede. Die Kiinste verstehen
sich von alters her, so im Mittelalter als Teil der artes mechanicae,
in Form von kunstvoll ausgefiihrten Fertigkeiten, vom Begriff
des Herstellens (eines Artefakts) her. Thr Werk ist die Produktion
von Gegenstanden, nur eben nicht von Alltagsgegenstinden,
auch wenn ihre Gegenstinde ihre spezifische Funktion auch
im Alltag, z.B. als kultische Gegenstinde, haben kénnen. In
diesem Sinne beziehe ich mich im Kontext der Kunst von
vornherein auf ein Kénnen im handwerklichen (,artifiziellen")
Sinne, schlieBe also den Fall einer Umdefinition von Alltags-
oder Gebrauchsgegenstinden zu Kunstgegenstinden, wie sie
mit den Ready-mades gegeben ist, aus. Wenn die Kunst das Kon-
nen (im hier zugrundegelegten Sinne) verldBt und das Zeigen,
das aller Kunst inharent ist, dem Betrachter tiberlaf3t, wird sie
zur bloBen Inszenierung und der Betrachter das eigentliche
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1. Kunst und Wissen oder: die kiinstlerischen Dinge und der Kopf 17

(Kunst-)Ereignis. Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang
nebenbei darauf, daf3 Installationen in dieser Weise zwischen
dem Kunstwerk im klassischen Sinne und den Ready-made-Ob-
jekten stehen. Noch anders formuliert: Wenn die Kunst wie
mit den objets trouvés und den Ready-mades von Duchamp bis Beuys
das Kénnen verldt und nicht nur das Sagen, sondern auch das
Zeigen dem Betrachter iiberlaBt, wird sie zur beliebigen Zur-
schaustellung vorhandener Dinge. Die verlieren vielleicht im
Kontext einer Inszenierung® ihre alltigliche Bedeutung, nicht
aber ihre Beliebigkeit in Form des erfahrungsmafBig gewohn-
ten Natiirlichen oder Artifiziellen.

Als Zeuge sei hier Max Ernst (aus den Jahren 1912/1913)
angefiihrt: ,,Alle verstehen sie was von Kunst: Der Philologe,
Theologe, Kritiker, der Jurist, der Kommis, der Kunsthistoriker
und der Herr Biirgermeister. Alle haben ja ihren ,Geschmack".
Bitte, meine Herren, Kunst hat mit Geschmack nichts zu tun,
Kunst ist nicht da, dall man sie ,schmecke’. Aber ein Herr Biir-
germeister meint, Kunst ware da, da3 man sie ,beurteile’, die
modernste Kunst, dafl man sie vom geschaftlichen Standpunkt
beurteile’. (...) Was der Blirgermeister will, das tun die Kritiker
der groflen und kleinen Tageszeitungen. Sie wollen Kunst be-
urteilen. Das ist sehr bequem, denn ein Urteil kann noch so
falsch sein, man braucht es nie zu dementieren. Die Kunstrich-
ter sprechen von dem ,Konnen), sie klagen, daf3 dieses Kénnen
den ,Jungen’ ganz verloren gegangen sei. Manchmal sind diese
Klagen sogar ernst gemeint. Aber, meine Herren, wissen Sie
denn auch, was das ist, das Konnen? Nein, das wissen Sie
nicht, Sie glauben, Kénnen hieBe ,richtig’ zeichnen und malen
kénnen, so wie ein photographischer Apparat es nach der Er-
findung der Farbenphotographie auch ,kann'. Die Nase darf
nicht zu lang und das Bein nicht zu kurz sein. Das ist die ,so-
lide Grundlage’, man holt sie auf den Kunstakademien und ist
ein tichtiger — Handwerker. Kénnen heif3t Gestaltenkénnen.?
Dabei wendet sich Max Ernst bei einer ndheren Explikation
des Begriffs des Gestaltenkénnens zugleich gegen die her-
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18 I. Bilder, Gedanken und Dinge

kémmliche alter-deus-Auffassung, die noch Paul Valéry in der
Weise zu erneuern suchte, daf3 der Kinstler ,, den Punkt, wo
der Gott stehengeblieben war, zum Ausgangspunkt seines
Handelns” nehme!?, als , traurigem Reststiick des Schopfungs-
mythos“!l. Der Kiinstler nicht linger als kleiner Gott, stindig
am theologischen Leisten des Sieben-Tage-Werkes gemessen,
sondern auf die Selbstgestaltungskrifte des kiinstlerischen Pro-
zesses vertrauend.

Gemeint ist in diesem Falle das Konzept des Surrealismus,
d.h. die Vorstellung des Einbruchs des Unbekannten und Un-
vertrauten in das Vertraute, die Verschiebung der Normalitit
— durchaus im Sinne des Gestaltens und des Denkens — in das
Fremde. Die Frage ist nur, ob es dieses Schrittes, ndmlich der
Passivitdt im ,,Mechanismus der poetischen Inspiration”!2, wie
es bei Max Ernst heil3t, bedarf, um den attackierten Mythos,
den belastenden Vergleich mit einem Schopfergott, loszuwer-
den. Der Aneignung des Kunstwerks durch den gebildeten Ver-
stand, auf Vernissagen wohlvertraut, kann man auch anders
wehren als durch den Riickzug des Kiinstlers aus dem Gestal-
tungsprozef3.

Immerhin spielt der hier beschworene, von Max Ernst so
meisterhaft beherrschte Surrealismus — als Beispiele seien, wie
in der zitierten Edition von W. Spies, die Collagen ,,Le lion de
Belford” (Abb. 1) und ,,Oedipe 25 (Abb. 2) aus dem ersten
und vierten Heft von ,,Une semaine de Bonté ou les sept élé-
ments capitaux”!3 angefiihrt — ihm selbst einen Streich: der
Gestaltungswille des Kiinstlers kommt im surrealen Werk nur
um so nachdriicklicher zur Geltung. Die Dinge arrangieren
sich nicht selbst, fiigen sich nicht selbst in neuer, phantasti-
scher Weise zusammen. Sie werden vielmehr durch die kiinst-
lerische Einbildungskraft, die nach Kant die dsthetische Idee
ausmacht, gelenkt. Richtig bleibt gleichwohl, daB hier in dem
als ,surreal‘ bezeichneten ProzeB} einem ,,Bediirfnis des Intel-
lekts nach Befreiung aus dem triigerischen und langweiligen
Paradies der fixen Erinnerungen und nach Erforschung eines
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1. Kunst und Wissen oder: die kiinstlerischen Dinge und der Kopf 19

Abb. 1 Max Ernst, Le lion de Belford 1 (1934), Paris, Privatsammlung

neuen, ungleich weiteren Erfahrungsgebiets” entsprochen
wird, ,,in welchem die Grenzen zwischen der sogenannten
Innenwelt und der AuBenwelt (nach der klassisch philosophi-
schen Vorstellung) sich mehr und mehr verwischen und
wahrscheinlich eines Tages (...) vollig verschwinden wer-
den“!*. Allerdings gilt das nicht nur von der surrealen Sicht der
Dinge, sondern von aller Kunst, die nicht nur ,abbilden’ oder
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20 I. Bilder, Gedanken und Dinge

== LA

Abb. 2 Max Ernst, Oedipe 25 (1934), Paris, Privatsammlung

erfinden’ will. So auch der Diisseldorfer Bildhauer Bert Gerres-
heim: Bei der kiinstlerischen Arbeit , bieten sich dinge, sichtba-
re an oder tauchen auf und verkoppeln sich, die teils duBeren,
teils inneren auslosern verpflichtet sind, aber das ist doch
beim denken, schreiben, widerdenken und notieren nicht an-
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1. Kunst und Wissen oder: die ktinstlerischen Dinge und der Kopf 21

ders, vor allem den auftauchenden, erscheinenden innenbil-
dern verdankt sich manches, aber die missen doch in sicht-
baren daten (seien sie gegenstindlicher oder ungegen-
standlicher natur) aufgefangen werden — linie, form und farbe
— volumenfithrung, volumenprofil und modellierstruktur in
hdufung und minderung warten ja bereits — es ist nicht alles
,zuhanden’, was yvorhanden' ist — das glauben nur die dilettan-
ten (...), deshalb tanzen sie auf jeder bithne und schaffen es
wie ,klein Zaches' eine kleine weile — ,maulwurfshiigel freige-
ben, wenn zwerge sich vergréBern wollen® (Benn)“!°. Innen-
bilder, die sich ihr sichtbares Pendant verschaffen — wie im
Falle zweier ,maskenverkappter’, entlang Leonardos Schatten-
lehre geometrietreibender grotesker Figuren (Abb. 3).

Der kiinstlerische ProzeB3, von dem hier die Rede ist, ist
in Wahrheit nicht beschreibbar, wie es sich der empirische —
manchmal auch der philosophische — Verstand wiinschen
mochte. Und deshalb steht auch das Begreifen eines Kunst-
werks (gemessen am hermeneutischen Einmaleins) immer
wieder vor uniiberwindbaren Hiirden bzw. bewegt sich das
Begreifen in einem Kontinuum von Bedeutungen, das keine
festen Bestimmungen zuzulassen scheint.!® Als Beispiel sei an
Albrecht Dirers Stich ,Melencolia I (1514) erinnert, vollge-
stopft mit Instrumenten, Werkzeugen, Geriten, Bauten, Bil-
dern (Abb. 4). Schon in der klassischen Studie von Erwin Pa-
nofsky und Fritz Saxl 1923 heif}t es zu Beginn: ,,Die merkwiir-
dige Inschrift, das Zahlenquadrat, der gro3e Block, das ganze
Durcheinander scheinbar heterogener Gegenstiande, die doch
durch irgendeinen gemeinsamen Sinn verbunden sein mts-
sen, all das verlangt nach einer ,Deutung’“!” Aber nach wel-
cher?

Keine der vielen vorgelegten Deutungen schopft diesen
Meisterstich wirklich aus'8, zumal er eine tUbermichtige
Deutungsgeschichte (Vier-Temperamenten-Lehre, Marsilio Fi-
cino, Agrippa von Nettesheim) mit sich fiithrt und er von vorn-
herein so angelegt ist, daf3 der Betrachter in eine Ratselwelt
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22 I. Bilder, Gedanken und Dinge

Abb. 3 Bert Gerresheim, Schattenkalkulation (2008)

hineingezogen wird — gebildet unter anderem aus Symbolen
der irdischen und der himmlischen Zeit, aus Balkenwaage,
Leiter und magischem Zahlenquadrat (Jupiter-Tafel), aus der
bewohnten und der unbewohnten, astronomischen Welt (mit
dem unsichtbaren Planeten Saturn im Hintergrund, der, wie-
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Abb. 4 Albrecht Diirer, Melencolia I (1514), Berlin, Kupferstichkabinett,
Staatliche Museen zu Berlin

derum nach alter Tradition, das dargebotene Inventar in ein
mythisches, melancholisches Licht taucht). Und diese Welt be-
ginnt bereits beim Titel ,Melencolia“ selbst, bezogen auf die
gefliigelte Frau im Mittelpunkt: (metaphysische) Trauer, Ab-
schied, Schwermut, das innehaltende Selbst? Nur so viel
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24 I. Bilder, Gedanken und Dinge

scheint einigermalen gewil3: diese Figur halt, mit wachen Au-
gen, die rationale Welt, die Welt der Wissenschaften und der
Technik, und die imagindre Welt, die Welt der Kunst, zu-
sammen. Alles ist da und ist doch nicht das, was es scheint.
Alles wird zum Symbol, auch die dargestellte Frauenfigur
selbst. Vielleicht ruht sich hier aber das Denken, umgeben von
seinen Werken, auch nur aus, hilt inne und sinnt schon auf
Neues. Oder wie es, poetischer, Gottfried Benn ausdriickt:
,der Genius ohne Schlaf, auf bloBem Stein, mit Geduld ge-
kront, die nichts erwartet, die Ellenbogen aufs Knie gestiitzt,
die Wange an die Faust gelehnt, schweigend dabei, seine of-
fenkundigen und seine geheimen Werke zu erfiillen, bis der
Schmerz erklungen ist, das Maf3 vollbracht und die Bilder von
ihm treten in der Blisse der Vollendung!®. Jeglicher Deu-
tungsversuch — und deshalb dieses Beispiel — fithrt unweiger-
lich in ein Schattenreich der Symbole und Assoziationen. Im
Gegensatz dazu tut sich das Begreifen eines denkerischen Pro-
zesses sehr viel leichter, weil dieser bzw. sein Resultat selbst
sprachlich verfaB3t ist und alles Denken, verstanden als eine
begriffliche Leistung, seine Deutung schon in sich tragt. Und
doch gilt auch hier, wie in der kiinstlerischen Welt auf der Su-
che nach ikonographischer Eindeutigkeit: das Begreifen setzt
sich (in rekonstruktiver Absicht) an die Stelle seines Objekts
und verliert es auf diese Weise.

Die Dinge

Dinge bieten sich an, werden im kinstlerischen Prozef3 zu
Bildern. Was sind die Dinge, die Kunstwerke sind? Wer so
fragt, ist schon auf dem Wege in die Theorie und damit in
der Regel von den Dingen weg. Die Dinge sind, wie sie sind
— das zeigt auf je besondere, im gliicklichen Falle exemplarische
Weise?0, als ein Besonderes fiir ein Allgemeines stehend, das
Kunstwerk, wobei es wiederum dem Betrachter tiberlassen
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bleibt, dies nicht nur zu ,sehen’, sondern auch zu beurteilen.
Und wenn es der Kiinstler besser weil3, damit auch besser zu
beurteilen weil3, dann hilft das der Betrachtung, auch wenn sie
diese nicht ersetzt. Das hat im tibrigen die Tradition — die Ge-
schichte der Kunst und ihrer Deutung — immer schon gewuft,
meist eingebettet in eine (Aristotelische) Abbildvorstellung von
Kunst und in die alter-deus-Vorstellung vom Kiinstler, diese da-
bei stets mit einem Poiesisbegriff (poiesis: das herstellende Han-
deln) verbunden, in dem die Einheit des schaffenden Tuns
von Natur (poietischer Natur, natura naturans) und Kunst (poi-
etischer Kunst, natura naturata) zum Ausdruck kommt.2! Schon
bei dem lateinischen Rhetoriklehrer und Apologeten Laktanz
heiBt es: ,,Nur der Urheber kennt sein Werk.“22 Gemeint ist, in
erkenntnistheoretischer (an Kant erinnernder) Formulierung:
Wir kénnen nur verstehen, was wir selbst gemacht haben bzw.
was als das Resultat eines Herstellungsprozesses verstanden
werden kann. Darin, nicht in einer stets problematischen psy-
chologisierenden Hermeneutik, liegt die Rechtfertigung einer
Autoren- oder Kinstlerperspektive im Proze3 der Deutung
oder Beurteilung eines Kunstwerks. Das macht allerdings den
Kiinstler in der Welt der Deutungen noch nicht zum Herren
iiber alle Dinge (Kunstwerke). Das Freisetzen eines Kunstwerks
in die Welt der Dinge setzt auch die Deutungen frei. Die Ver-
teufelung einer Berticksichtigung der Kiinstlerintention, wie
sie sich in der neueren Kunstbetrachtung immer wieder Gel-
tung zu verschaffen sucht, ist jedenfalls nicht erkenntnisfor-
dernd, sondern erkenntnisbehindernd.

,Ich mache die Dinge um ihrer selbst willen?3; mit die-
ser Bemerkung wendet sich Picasso gegen eine semantische
Inbesitznahme seines Werkes jenseits eines naiven Realismus,
der den Dingen zu viel zumutet, und eines tbersteigerten
Expressionismus, der sie verachtet. Im einen Falle (naiver Rea-
lismus) werden die gegebenen Dinge und die kiinstlerischen
Dinge eins, im anderen Falle (ibersteigerter Expressionismus)
setzen sich die kiinstlerischen Dinge an die Stelle ihrer Stich-
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wort- oder Bildgeber. Ein falscher semantischer Frieden bzw.
ein falscher semantischer Unfrieden waren die Folge. Im Sym-
bolismus wiederum, der die Deutung zur eigentlichen Mitte
des kunstlerischen Prozesses macht, verrat der Kunstler sich
selbst an eine Welt der Bedeutungen, die damit iiber ihn zu
herrschen beginnt. Dennoch steckt in der vermeintlich be-
scheidenen Bemerkung Picassos ein ungeheurer Anspruch,
ndmlich der, die Dinge zu sehen, wie sie sich selbst sidhen,
wenn sie sich sehen oder malen kénnten. Daher wohl auch
Picassos Abneigung gegeniiber allem Ungegenstindlichen:
,ungegenstandliche Malerei wirkt nie revolutiondr. Sie ist im-
mer wie ein Sack, in den der Betrachter alles hineinstopfen
kann, was er loswerden will.“?* Mit anderen Worten: Wenn
die Dinge verschwinden, verschwindet auch die Welt; im Ab-
strakten herrscht der Kopf, nicht die Hand, die den Dingen
nahe ist. So auch Max Beckmann (21. Juli 1938): ,,Ich brauche
(...) kaum ungegenstindliche Dinge da mir der gegebene Ge-
genstand bereits unwirklich genug ist, und ich ihn nur durch
die Mittel der Malerei gegenstandlich machen kann.“?> Wenn
aus der Realitdt das Magische wird (zuvor ist bei Beckmann
von der ,Magie der Realitdt’ die Rede?®), bleibt der Kunst nichts
anderes tbrig, als das Reale zu werden. Das wiederum gilt nur
im Gegenstandlichen.

Ob magisch oder nicht, real oder nicht, jedenfalls kommt,
mit Rainer Maria Rilke gesprochen, mit jedem Kunstwerk ,.ein
Neues, ein Ding mehr in die Welt“?’. Nicht mehr, aber auch
nicht weniger. Gottfried Benn spricht in dhnlicher Weise von
einer ,monologischen Kunst, dem monologischen Gedicht.?8
Gemeint ist auch hier: das Kunstwerk, hier das Gedicht, steht
fiir sich. Zwar ist es ein Werk, hat es wie alles Hergestellte ei-
nen Werkcharakter, doch soll das nicht bedeuten, dal3 es damit
auch unter Deutungszwangen, ja unter der Annahme, ein Be-
stimmtes und daher auch ein eindeutig Bestimmbares zu sein,
steht. Es ist jedenfalls ein Neues, ein ,Ding mehr in der Welt'
(Benn: ,,ein Gedicht wird gemacht“?), allerdings, wie alles,
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was Kunst schafft, von besonderer Art. Ob damit auch die Art
gemeint ist, die Benn selbst dem Gedicht zuschreibt, diirfte
wiederum fraglich sein: ,,Ein Gedicht ist immer die Frage nach
dem Ich, und alle Sphinxe und Bilder von Sais mischen sich in
die Antwort ein.”“30 Wer denkt da nicht an den letzten Teil des
Gedichts ,,Reisen3!:

,ach, vergeblich das Fahren!
Spat erst erfahren Sie sich:

bleiben und stille bewahren
das sich umgrenzende Ich.”

Hier wird das Werk zum Monolog des Kiinstlers mit sich selbst.
Aus der sich selbst zugeschriebenen Isolierung des Kiinstlers
gegeniiber der Welt wird das isolierte Kunstwerk, ein Ding
mehr in der Welt. Auch von der Vorstellung einer Verwand-
lung (,Poetisierung’) der Welt durch oder in ein Kunstwerk,
die den Kern der romantischen Asthetik (von Novalis bis Rilke)
bildet3?, keine Spur. Das Paradigma einer solchen Vorstellung
findet sich in der Marchenwelt: der gekiif3te Frosch, der ein
Konigssohn wird. Derartiges ist bislang in der Welt der Kunst
bzw. von der Kunst nicht bekannt. Die Welt bleibt, wie sie ist;
nur die Dinge vermehren sich — um die kiinstlerischen Dinge.
Die haben allerdings ihr besonderes Verhiltnis zur Welt der
Dinge und der Bedeutungen. Indem sie hinzutreten, verdndert
sich auch der Blick auf die Welt. Wir sehen dann die Dinge und
ihre Bedeutungen durch die Kunstdinge, bringen sie auf eine
ungewohnte Weise zum Sprechen, entdecken sie neu. In die-
sem Sinne ist die Kunst ein Schlissel zur Welt, kein Zauberstab.

Kiinstlerische Forschung
Die hier beschriebene Vorstellung von den kiinstlerischen Din-

gen, vom kinstlerischen Objekt steht in der Kunst nicht allein
da. So verbinden sich mit der Reflexion auf die ,Natur® der
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kiinstlerischen Dinge auch erkenntnistheoretische Aspekte im
engeren philosophischen Sinne, z.B. schon bei Leonardo da
Vinci. Leonardo geht es um die Begriindung des Erkennens im
Sehen — ganz allgemein, nimlich in erkenntnistheoretischer
Absicht, und, spezieller, in der Kunst, insbesondere in der Ma-
lerei. Der Verstand, gemeint ist der wissenschaftliche Verstand,
dringt in die Natur ein, findet aber nicht mehr in die Natur,
wie sie in Wahrnehmung und Erfahrung erfat wird, zurtick.
Eben dies leistet nach Leonardo die Malerei, indem sie sich des
Verstandes bedient, aber dessen Endlichkeit, sein theoretisches
Wesen, nicht teilt.33 Nur was sich zeichnen 1a8t, ist — ist ein
Ding in der Welt. Hier finden Kunst und Wissenschaft, von
denen es zu Beginn, bezogen auf Wissen und Wirklichkeit,
hieB3, daB3 sie nichts miteinander zu tun haben, auf eine ganz
ungewohnliche, von der Kunst her gedachte Weise zusammen.
Die Theorie soll der (Wahrheit beanspruchenden und Wahr-
heit verbiirgenden) Anschauung dienen, nicht umgekehrt die
Anschauung der Theorie. Fiir Leonardo ist die Sichtbarmachung
der Welt, wie sie wirklich, d.h. vor den Augen des zeichnen-
den Verstandes und des Kiinstlers, ist, die eigentliche Aufga-
be, nicht die Erklirung der Welt in der Begrifflichkeit eines
gelehrten Wissens. Und sie ist fiir ihn die fundamentale Auf-
gabe, noch bevor sich das wissenschaftliche Begreifen der Welt
bemadchtigt.

Das gleiche gilt fiir eine eigentiimliche Verbindung von
Sehen, Erfahrung und Mathematik, die an diese fundamenta-
le Konzeption des Sehens als eines Erkennens anschlieft. Im
,Traktat tiber die Malerei heiB3t es: Mir scheint, ,,es sei alles
das Wissen eitel und voller Irrtiimer, das nicht von der (Sinnes)
Erfahrung, der Mutter aller GewiBheit, zur Welt gebracht wird
und nicht im wahrgenommenen Versuch abschlieft (...). Und
wenn wir schon an der GewiBheit eines jeden Dinges zwei-
feln, das durch die Sinne wirklich hindurch passiert, um wie-
viel mehr missen uns die Dinge zweifelhaft sein, die sich
gegen diese Sinne auflehnen, wie z.B. die Wesenheit Gottes
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und der Seele, um die man ohne Ende disputiert und streitet
(...). So offenbart es sich in den Hauptfichern der Mathematik,
d.h. bei Zahl und MaB, Arithmetik und Geometrie genannt.“34
Hier steht, der Vorstellung nach methodisch verbunden, das
sinnliche Erkennen (in Abbildung und Beschreibung) neben
dem mathematischen, einem sich der Mathematik als Mittel
bedienenden Erkennen. Dabei diirfte kaum schon die spétere
Idee einer ,mathematischen’ Naturforschung ins Auge gefal3t
sein, sondern das, was auch in der Perspektivenlehre zum
Ausdruck kommt, ndmlich eine sich dem Auge 6ffnende (ma-
thematische) Ordnung, die (geometrische) Vernunft in der
Sinnlichkeit. So ist auch zu verstehen, wenn Leonardo an an-
derer Stelle meint, daf3 die Zeichnung ,,die Geometer, die Per-
spektiviker, die Astrologen, die Maschinenbauer und die Inge-
nieure belehre3.

Den Gegensatz bildet auch hier wieder die alter-deus-Vor-
stellung des Kiinstlers, die z.B. der wenig jiingere Michelange-
lo vertritt: ,,Und so sage ich, daf3 es nichts Edleres und nichts
Heiligeres gibt als wahre Malerei, denn nichts 1aBt den Weisen
intensiver die Schwierigkeit der Vollendung erkennen und
denken, als wenn sie sich mit Gott vereint und mit ihm ver-
schmilzt. Gute Malerei ist nichts anderes als eine Ubertragung
der Vollendung Gottes, ein Abbild von Gottes Malerei, summa
summarum eine Musik und eine Melodie, deren hochste Viel-
schichtigkeit nur der Intellekt aufnehmen kann.“3¢ Wihrend
Michelangelo in der Kunst die Vollendung preist, ganz im Sin-
ne von Nietzsches Bestimmung der Kunst als ,metaphysischer
Tatigkeit" schlechthin3’, geht es Leonardo um eine erkenntnis-
theoretische Klammer, die Kunst und Wirklichkeit, desglei-
chen Kunst und Wissenschaft zusammenhdlt. Dabei darf man
hinsichtlich der Konzeption Leonardos durchaus schon an
Kants Formulierung ,,Gedanken ohne Inhalt sind leer” den-
ken, wenn man hier Inhalt mit Anschauung verbindet, nicht
allerdings an die dazu komplementire Bestimmung: , An-
schauungen ohne Begriffe sind blind.“3® Leonardo steht mit
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seinen kunsttheoretischen Uberlegungen an der Schwelle zu
modernen erkenntnistheoretischen Konzeptionen, aber er
tiberschreitet sie noch nicht.

Heute wird die Verbindung von Kunst und Wissenschaft
vor allem unter dem Stichwort Kunst und Forschung diskutiert.
Die groBe epistemische Tradition — die Entdeckung der Mog-
lichkeit des wissenschaftlichen Denkens — verbindet sich mit
der nicht minder groBartigen kiinstlerischen Tradition, und
dies unter selbst epistemischen Gesichtspunkten. Es geht dar-
um, die Kunst neben der Wissenschaft — und darin mit ihr
verwandt — als Ort der Entdeckung, der ErschlieBung, des Be-
greifens von Welt und damit als eine spezifische Form des
Wissens zu sehen. Was ist hier mit Wissen oder gar mit For-
schung gemeint?

Wihrend Wissen in der Kunst im Sinne der vorausgegan-
genen Bemerkungen zundchst ganz allgemein als ein Begrei-
fen der Welt durch ihre Gestaltung verstanden werden kann,
148t sich Forschung, bezogen auf das kiinstlerische Tun und
Begreifen — wenn man hier iberhaupt von Forschung spre-
chen will und damit in einen schwierigen Vergleich mit dem
tiblichen, wissenschaftlich dominierten Forschungsbegriff ein-
tritt —, in dreierlei Weise bestimmen, namlich neben For-
schung als Forschung iiber Kunst als Forschung durch Kunst und
als Forschung in der Kunst.3 Sind mit Forschung tiber Kunst
die traditionellen Forschungswege und Forschungsweisen der
Kunstgeschichte und der Kunstwissenschaft gemeint — als Bei-
spiele mogen hier die Arbeiten Aby Warburgs und Ernst Gom-
brichs dienen —, so kann unter Forschung durch Kunst ein
(reflektiertes) Erkennen verstanden werden, das sich in der
Herstellung von (Kunst-)Dingen zum Ausdruck bringt. Die
Konstruktivitdt alles Erkennens manifestiert sich hier sowohl
im Erfassen von Kunst als auch in deren Herstellung. Mit die-
ser wird, wie im Blick auf die Kunstdinge dargestellt, nicht nur
ein sinnlich organisiertes Weltwissen erweitert, sondern auch
die Welt selbst. Es handelt sich um ein durch Verfahren gelei-
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tetes und auch insofern forschendes Kennenlernen und Erken-
nen der Welt durch deren Gestaltung bzw. Erginzung#0 Als
moderne Beispiele mégen Kunstprojekte wie etwa ,,Smart Se-
cond Skin"#! und ,,Breathing City"? dienen. Forschung in der
Kunst schlosse an diese zweite Bedeutung an. Hiermit wdre
die Art und Weise bezeichnet, wie sich im ProzeB3 der kiinst-
lerischen Herstellung ein Kennenlernen (von Dingen und Ver-
fahren) vollzieht, das zugleich als ein (reflektiertes) Erkennen
verstanden werden kann. Es ginge in dieser Forschungsform
folglich darum, das kiinstlerische Tun nicht nur in seinen Pro-
dukten (Erweiterung der Welt), sondern auch in seinen Ar-
beitsformen genauer als forschendes Tun zu begreifen. Es ist
ein Tun, das durch sich selbst bzw. durch seine Werke einer-
seits auf forschende Auseinandersetzungen mit Kunst wirkt
und andererseits Forschung auf anderen Feldern ansto8t. Bei-
spiele aus der Musik sind etwa die Werke von Paul Badura-Sko-
da*? und Nikolaus Harnoncourt*+.

Zugrunde liegt einer derartigen Erweiterung des Begriffs
der Forschung auf die Kunst ein offener Forschungsbegrift — of-
fen nicht in Richtung Beliebigkeit, sondern im Sinne eines
nicht allein auf seine wissenschaftlichen, im wesentlichen
methodologischen Bestimmungen festgelegten Forschungsbe-
griffs. Kandidaten fiir einen solchen Begriff sind alle Formen
suchender Neugierde, die sich von einem regelhaft ausgebil-
deten Vorgehen, darunter auch Verfahren der Herstellung, lei-
ten lassen.*> Dies schlieBt auch die Kunst, ihr Erkennen — alles
Forschen hat ein Erkennen zum Ziel — und ihr Herstellen, ein.
Im Unterschied zum wissenschaftlichen Erkennen, das auf ein
begrifflich organisiertes Weltwissen fiihrt, fithrt, noch einmal,
das kiinstlerische Erkennen auf ein sinnlich organisiertes
Weltwissen. Entsprechend unterscheiden sich auch die jewei-
ligen Forschungsbegriffe. Als ,offen’ in diesem Sinne ldBt sich
ein Forschungsbegriff bezeichnen, der sowohl ein begrifflich
organisiertes als auch ein sinnlich organisiertes (reflektiertes)
Erkennen zum Gegenstand hat. AuBerdem ist, wiederum im
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Unterschied zur Wissenschaft, in der Kunst, namlich im Pro-
zel} der Herstellung eines Kunstwerks, Forschung und Darstel-
lung eins.

Eine SchluBbemerkung

Max Ernst hatte darauf hingewiesen, daf3 die ,modernste
Kunst, gemeint ist der moderne Kunstbetrieb, offenbar dazu
fithre, vom ,geschdftlichen Standpunkt’ her beurteilt zu wer-
den. Hinter einer solchen Entwicklung stehen die Entdeckung
der Kunst als Ware und eine ,Kunstindustrie’, die der Oko-
nomie ndher steht als der Philosophie (als Philosophie der
Kunst). In den Worten Theodor W. Adornos: ,,Die Autonomie
der Kunstwerke, die freilich kaum je ganz rein herrschte und
stets von Wirkungszusammenhangen durchsetzt war, wird von
der Kulturindustrie tendenziell beseitigt, mit oder ohne den
bewuBten Willen der Verfiigenden.® Das heil3t: die Waren-
form, wie sie in der Okonomie theoretisch erfaBt, aber auch
durch diese gleichsam erschaffen wird, eignet sich auch die
Kunst an. Dabei sind es nicht nur neue Formen der techni-
schen Reproduktion, die nach Walter Benjamin das Kunstwerk
seiner eigentiimlichen, es mitdefinierenden ,Aura’ berauben?’,
sondern vor allem eben sein Einsatz als Ware. Der Aneignung
der Kunst durch den Markt folgt eine immer starker erkenn-
bare Neigung der Kunst, sich den Gesetzen des Marktes anzu-
passen. Mit dem Kunstkritiker Eduard Beaucamp gesprochen:
,Weg und Weiterentwicklung der Kunst folgen nicht linger
neuen Ideen, Denk- und Stilbewegungen. Sie hat sich in fast
beflissener Weise das allgemeine Fortschritts- und Wachs-
tumsdenken zu eigen gemacht. Die Kunst entwickelt Anpas-
sungsstrategien, erzeugt rhythmische Zeitgeist-Eruptionen, die
sich dem allgemeinen Wellengang unserer Zivilisation dicht
anschlieBen. (...) Die Kunst ist ganz bei sich und vollzieht
gleichzeitig eine innige Versbhnung mit ihrer Gesellschaft."8
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Die Frage ist, ob hier eine Hegelsche Form der Verséhnung
— die Vermittlung von Idee und Realitit — wirklich die ange-
messene Beschreibung ist. Gemeint ist wohl eher die Versoh-
nung der Kunst mit dem Geld bzw. die Transformation eines
ausgezeichneten Teiles unserer Kultur in den Markt. Bleibt nur
zu hoffen, daB dies in Sachen Kunst und Wissen, der Erweite-
rung eines sinnlich organisierten Weltwissens und der Welt,
nicht das letzte Wort ist.
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