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STEFAN OEHM
Prolegomena zu einer Revision des Werkbegriffs

Philosophieren ist Ringen nach dem besten Ausdruck.
Richard Gitschenberger, Symbola'

Préaludium

Wie Phoenix steigt derzeit wieder der Werkbegriff aus der Asche. Allenthalben wird iiber ihn, insbe-
sondere in der Literaturwissenschaft, debattiert”. Da werden die Grenzen des Werks ausgelotet, wet-
den ontologische gegen normative gegen pragmatische Werkkonzepte abgewogen. Es wird gefragt,
was wann Werk ist, was schon Werk, was noch nicht Werk ist oder nie Werk sein kann. Wird Text
vom Werk vom Artefakt von der Schépfung geschieden, mit groB3er Beredsamkeit tiber Werkfunkti-
onen und Funktionslosigkeit gestritten und ,Werk® wahlweise als dsthetischer Grundbegriff verhan-
delt oder verworfen. Gegenstindliche Entititen bildender Kinste werden im Zuge des performative
turn als ,Werke® bezeichnet, die Resultate transitorischer Kiinste hingegen als Ereignisse begriffen.
Demgegentiber verdoppelt die typentheoretische Kunstontologie die Anzahl der Werke, indem sie
Typen zu den eigentlichen Werken erklirt, die ins platonisch anmutende Reich der Abstrakta plat-
ziert werden. Die sinnlich wahrnehmbaren Werke werden dagegen zu Token degradiert, zu subal-
ternen Verkorperungen der Typen in der Wirklichkeit. Auf Seiten persistierender Entititen werden
,Werk®, Kunstwerk® und ,Kunst® fast schon synonym gebraucht, wihrend auf Seiten transitorischer
Ereignisse zwar bisweilen von ,Werken‘, jedoch nur selten von ,Kunst® und kaum von ,Kunstwer-
ken® die Rede ist’ — wer nennt schon Goethes Faus?, van Beethovens Fidelio, Miles Davis® So What
oder gar eine Improvisation von So What ein ,Kunstwerk®?

1 Richard Gitschenberger (1920): SYMBOLA — Aunfangsgriinde einer Erkenntnistheorie, G. Braunsche Hofbuchdruckerei,
Karlsruhe (I. Teil, 1. Kapitel, S. 13).

2 So auf dem Symposium Wiederkebr des Werks? Zur Gegenwart des literarischen Werkbegriffs, das 2015 in Hannover statt-
fand. Cf. auch: Zeitschrift fiir Asthetik nnd allgemeine Kunstwissenschaft (ZAK), Band: Werk-Zeuge — Der Werkbegriff 3wischen
den geisteswissenschafilichen Disziplinen, Heft 65/1 (2020); Danneberg Gilbert, Spoethase (Hg.): Das Werk — Zum 1er-
schwinden und Fortwirken eines Grundbegriffs (2019); Uwe Wirth (Hg.): Performang. Zwischen Sprachphilosophie und Kulturwis-
senschaften (2019); Svetlana Efimova (Hg.): Autor und Werk: Wechsehwirkungen und Perspektiven, Special Issue 3 of Text-
praxis. Digital Journal for Philology (2.2018); Paisley Livingston: History of the Ontology of Art, online unter:
https://plato.stanford.edu/archives/sum2013/entries/art-ontology-history/ (2011; substantive revision: 2013) (zu-
letzt abgerufen: 09.06.2022); Carlos Spoerhase: Was ist ein Werk? Uber philologische Werkfunktionen, in: Scientia Poetica.
Jabrbuch fiir Geschichte der Literatur und der Wissenschaften 11 (2007); Reinold Schmiicker (Hg.): Identitat und Existenz,.
Studien zur Ontologie der Kunst (2003); Robert Howell: Ontology and the Nature of the Literary Work, in: The Journal of Aes-
thetics and Art Criticism 60 (2002); Maria E. Reicher: Zur Metaphysik der Kunst. Eine logisch-ontologische Untersuchung des
Werkbegriffs (1998) u.v.a.m.

3 FEine Ausnahme bildet neben Horst Thomé, der in seinem Artikel im Reallexikon der dentschen 1iteratur das literarische
Werk als ,,poetisches Kunstwerk® (Thomé 2003: 832) bezeichnet, auch Emil Ermatinger: Das dichterische Kunstwerk
(1921) und vor allem Wolfgang Kayser: Das sprachliche Kunstwerk (1948). Aber obgleich dieses Buch zumindest bis in



Da sind wir schon beim nichsten groflen Problem: In welcher Form sind Faust, Fidelio und So
What gegeben, wenn nicht im ,,Tun eines Interpreten im Sinne eines ,Ausfihrenden‘ (des Instru-
mentalisten, der ein Musikstiick spielt oder des Schauspielers, der einen Text vortrigt)“ (Eco 2016:
29) resp. im Tun ,eines Interpreten im Sinne des Kunstkonsumenten® (ebd.: 29)? Falls sie weder in
der einen noch in der anderen Form gegeben sein sollten: Um welche Form handelt es sich dann, in
der diese Werke gegeben sind? Etwa um die jeweilige Notation? Diese ,,unvollstindige, mumienarti-
ge Aufbewahrung, die es doch erst wieder bedarf, dass man dabei den lebendigen Vortrag zu ver-
sinnlichen sucht® (Humboldt 1979: 418)? Wenn eine Auffihrung lediglich die Auffihrung eines
Werks ist, die Notation aber nicht das Werk selber, sondern eben nur dessen Notation ist — was ist
dann das Werk, das aufgefithrt wird und als Gradmesser fir die Qualitit der jeweiligen Auffihrung
dienen soll? Eine Schimire namens ,abstrakter Gegenstand® resp. ,Typ®? Oder kommt einer Auffith-
rung gar nicht der subalterne Rang gegentiber dem ,eigentlichen’, aufgefiihrten Werk zu, der ihr nur
allzu gerne in der Literaturwissenschaft zugewiesen wird (in der Theaterwissenschaft verhalt es sich
ja seit Max Herrmann eher anders herum)? Gibt es womdglich gar nicht zwei verschiedene Werke,
das ,eigentliche® Werk und die Auffihrung? Stellt die Auffithrung — im umfassenden Sinne des ,,In-
terpretationsprozess(es)” (Eco 2016: 29) verstanden, der sowohl die Verhaltensform ,,eines ,Ausfih-
renden®* als auch die ,,des Kunstkonsumenten® (ebd.: 29) umfasst — in Wahrheit vielleicht die einzig
mogliche physikalische Seinsweise transitorischer Ereignisse dar? Ist also die jeweilige Auffihrung de
facto das Werk dieser Kiinste? Handelt es sich bei den Resultaten kiinstlerischen Schaffens in der Li-
teratur um so etwas wie verschlezerte Auffihrungen? Tun wir uns mit der Bestimmung des Werkcha-
rakters dieser Kiinste nur deshalb so schwer, weil wir in guter alter abendldndischer Tradition dazu
neigen, die ,Dinge‘ an der Norm physischer Gegenstindlichkeit, der ,,Handgreiflichkeit ihrer Objekte®
(Boehm 1983: 329) auszurichten? Was ist mit den ungezihlten Meisterwerken aus den letzten rund
3.000 Jahren in den verschiedenen Kulturen dieser Welt, die nie notiert wurden oder schlicht nicht
notiert werden konnten, weil doch die Notation eine recht junge Erfindung ist — in der Musik finden
sich in unserem Kulturraum systematische Formen beispielsweise erst etwa ab dem 6. Jahrhundert v.
Chr. (griechische Instrumentalnotation). Von solchen transitorischen Ereignissen wie den Improvi-
sationen im Jazz® einmal ganz abgesehen, die eben nicht auf Notationen beruhen, sondern spontane,
individuelle Variationen sind. Weshalb sie der Philosoph Daniel Martin Feige begrifflich von den
musikalischen Interpretationen differenziert, die demgegeniiber auf solche Notationen zurtickgreifen
(wiahrend Feige es weitgehend bei einer nichternen Differenzierung beldsst, wertet Nicolas Wol-
terstorff: In musikalischen Improvisationen sieht er, im Gegensatz zu musikalischen Inzerpretationen,
,weder Auffihrungen noch Auffithrungswerke® [Wolterstorff 2003: 53]).

So eloquent die Argumentationen, so ergiebig die Einsichten, so tiberraschend die Erkenntnisse
auch vielfach sein mogen: Begriffliche Unschirfen, so wie sie bei den Begriffen ,Werk® und ,Kunst-
werk® augenfillig sind, finden sich in zentralen Abhandlungen auch in anderen Zusammenhingen.
Solange wir diesen Unschirfen nicht mit einer systematischen Begriffsdifferenzierung und -
prizisierung begegnen, sollten wir uns nicht, so verfithrerisch dies auch sein mag, der Illusion hinge-
ben, dass uns selbst die vermeintlich schliissigste Abhandlung ein zutreffendes Bild der Faktenlage
vermitteln konnte. Deshalb wollen wir hier zu skizzieren versuchen, wie eine Differenzierung und
Prizisierung aussehen kann — in der Hoffnung, dass dies uns dabei helfen wird, die zahlreichen elo-
quenten Argumentationen, ergiebigen Einsichten und tberraschenden Erkenntnisse am Ende besser

die 60er Jahre ein Standardwerk der Literaturwissenschaft war, ldsst sich nicht behaupten, dass sich dessen Zuschrei-
bung literarischer Werke als ,Kunstwerk® durchgesetzt hat.

4 Zur transitorischen Dimension von Texten siche auch Andrea Polaschegg (2020): Der Anfang des Ganzen. Eine Medien-
theorie der Literatur als 1 erlaufskunst, Wallstein Verlag, Gottingen.

> Cf. Daniel Martin Feige: Das Werk im Lichte der Logik der Improvisation, in: Lutz Danneberg v.a. (Hg.): Das Werk — Zum
Verschwinden und Fortwirken eines Grundbegriffs, erschienen in der Reihe: Fotis Jannidis w.a. (Hg.): Revisionen. Grundbegriffe
der Literaturtheorie, 2019).



gewichten zu kénnen. Denn erst wenn das geleistet ist, konnen wir ermessen, was nicht nur plausi-
bel klingt, sondern auch ist. Und erst wenn auch dies geleistet ist, konnen wir den nichsten Schritt
gehen: daraus die hoffentlich richtigen Schliisse fiir die angestrebte Revision des Werkbegriffs zu
ziehen.

L

Was geschieht, wenn wir den verschiedenen Resultaten kiinstlerischen Schaffens® gleich welchen
Mediums, gleich welcher Epoche und gleich welcher Kultur begegnen?

Die erste Rezeption’ eines solchen Resultats erfolgt nach Erkenntnissen der Neurowissenschaft
unmittelbar und unbewusst. Es lasst sich feststellen, ,,dass die zugrunde liegenden Prozesse so schnell
und automatisiert ablaufen, dass sie einer Introspektion nicht zuginglich sind. Werden Probanden
befragt, konnen sie nur spekulieren. Die verbalen Aussagen kénnen sich nur auf das Ergebnis, nicht
auf den Prozess beziehen®, so die Wahrnehmungspsychologen Giinther Kebeck und Henning
Schroll in ihrem Buch Experimentelle Asthetik (Kebeck/Schroll 2011: 184). Zwischen isthetischem
Erleben und dessen retrospektivem Bericht besteht also nicht nur eine Diskrepanz. Das eigentliche
asthetische Erleben kann von Rezipient*innen zudem auch weder reflexiv erfasst noch in Worte ge-
fasst werden. Ob resp. inwieweit diese Form der Rezeption auf Basis unserer jeweiligen dispositio-
nellen Grundverfassung erfolgt, die von ontogenetischen bis hin zu soziokulturellen Faktoren alles
umfasst, was im jeweiligen Moment unserer individuellen Rezeption diese beeinflusst oder ob sie
rein physiologisch bedingt ist — zufriedenstellende Antworten kénnen uns darauf nur die entspre-
chenden Spezialdisziplinen geben®. Auch diirfte die Frage, was das in dieser Phase des Rezeptions-
prozesses generierte Resultat ausmacht und wie es bezeichnet werden kann, weniger eine Frage sein,
die die Kunsttheorie oder -philosophie, sondern eher eine, die die Neurowissenschaft zu beantwor-
ten vermag.

II.

Auf Basis dieser unmittelbaren, unbewussten Regeption erfolgt eine spontane assoiative, nicht be-
griffliche Regeption. Sie fulit auf unserer jeweiligen dispositionellen Grundverfassung, die, wie ge-
sagt, von ontogenetischen bis hin zu soziokulturellen Faktoren alles umfasst, was im jeweiligen Mo-
ment unserer individuellen Rezeption diese beeinflusst. Dabei kénnen wir #ich? durch das Wahrge-
nommene zu etwas inspiriert werden, schlieBlich ist das Wahrgenommene kein selbsttitig agierendes
Handlungssubjekt. Umgekehrt wird ein Schuh draus: W7r kénnen uns nur auf Basis unserer jeweili-
gen dispositionellen Grundverfassung zu etwas inspiriert fiblen. Diese Phase liegt noch »or jeder rati-

¢ Ich wihle hier bewusst diese neutrale, vielleicht etwas umstindlich anmutende Begrifflichkeit, um den problemati-
schen Begriff ,Werk* bis zu einer systematischen Begriffsdifferenzierung moglichst zu vermeiden.

7 An dieser Stelle orientiere ich mich an der Kategorie der Quantitit der Grice’schen Konversationsmaximen: ,,1. Ma-
che deinen Beitrag so informativ wie (fiir die gegebenen Gesprichszwecke) notig” (Grice 1979: 249) und ,,2. Mache
deinen Beitrag nicht informativer als n6tig” (ebd.: 249). Darum wird der Begriff der ,Rezeption® béer unscharf ver-
wendet: Er umfasst sowohl die Perzeption (die Wahrnehmung, d.h. die Aisthesis) als auch die eigentliche Rezeption,
das Referieren, Lesen, Vortragen, Auffithren, Memorieren etc. sowie die Reflexion, die intellektuelle Rezeption.

8 Die Wissenschaftsautorin Lisa Lamm schreibt auf National Geographic: ,,Eine neue Studie von Wissenschaftlern des
Instituts fur Klinische Neurowissenschaften des Karolinska Instituts in Schweden unter der Leitung des Neurowis-
senschaftlers Artin Ashamian zeigt nun: Wie angenechm Gertliche von Menschen empfunden werden, beruht haupt-
sichlich auf der physikalisch-chemischen Zusammensetzung der Geruchsmolekiile — und auf individuellen, #zcht kul-
turell geprigten Priferenzen® (Lamm 2022: 0.S.; Hervorhebung S.0.). Anders sieht es in der Musik aus: Die Vorstel-
lung, sie ,,sei eine universale Sprache der Gefiihle, ist keine weltumspannende, sondern eine europiische Idee* (Lo-
benstein 2021: 14), so die Musikwissenschaftlerin Melanie Wald-Fuhrmann, Leiterin des Max-Planck-Instituts fiir
empirische Asthetik in Frankfurt a. M. Es hat ,,vor allem mit der Macht derer (zu tun), die den Kanon der europii-
schen Musikkultur in der vergangenen Jahrhunderten verbreitet haben® (ebd.: 14). Allerdings, so fanden Forscher der
Universitit Harvard heraus, gibt es offenbar ,,zwei Arten von Gesingen, die (...) fast Uberall verstanden (werden):
Tanzlieder und Wiegenlieder. Musik, die bewegen soll. Musik, die beruhigen soll* (ebd.: 15).



onalen, interpretativen Aneignung. Es handelt sich um das, was meine gerichtete unmittelbare und
unbewusste Rezeption des Resultats kiinstlerischen Schaffens in mir bewirkt: Impuls. Initiation. In-
spiration zur Assoziation. Zum Weiterdenken. Zum Widerspruch. Zum Miandern. Zum Flanieren in
der eigenen Phantasie. Ein Momentum, welches dieses Resultat als Anlass ben6tigt und rein subjek-
tive, fliichtige Signaturen der Rezipient*innen generiert, die keinen Bestand haben und auch nicht
zum dem gehoren, was gemeinhin ,\Werk® genannt wird, sondern allein der individuellen Disposition
der Rezipient*innen geschuldet ist. Um einer prizisen Begriffsbestimmung willen wollen wir diese
Signaturen im Folgenden als ,Kunst-Werk® bezeichnen.

I11.

An diesem Punkt erscheint es angebracht, vorgreifend darauf hinzuweisen, dass wir es bei den Re-
sultaten kiinstlerischen Schaffens stets mit nur e/zer Gegebenheit zu tun haben, die uns jedoch in finf
verschiedenen ,Aggregatzustinden® begegnet:

1. ens'

Dekontextualisierter, fiir uns rein hypothetisch gegebener Zustand der Gegebenheit (im Fol-
genden wird sich erweisen, dass diese Kategorie nur auf Resultate kiinstlerischen Schaffens
zutrifft, die persistierende Entititen sind, nicht aber auf die, die transitorische Ereignisse, al-
so nur i Gebrauch, durch den Gebrauch und wihrend des Gebrauchs sind").

2. werk

Zustand der Gegebenheit zor der spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption des
durch kiinstlerisch Schaffende bereits vollendeten Resultats ihres Schaffens (die ,werke® dirf-
ten wohl in etwa dem entsprechen, was Gottfried Boehm ,Dinge‘ nannte, die ,,durch Akte
der Zuwendung® [Boehm 1983: 332] zu Werken werden).

3. Werk

Wir werden feststellen, dass der Begriff ,Werk® auf zwei unterschiedlichen Ebenen positio-
niert ist. Zum einen als Oberbegriff, als umbrella term, auf der Metaebene, wo er ganz pragma-
tisch zwei grundsitzlich differente Kategorien von Resultaten kiinstlerischen Schaffens, die

9 Umberto Eco hatte wohl etwas Ahnliches im Sinn, als er davon sprach, dass auch ,jedes ,Lesen’, ,Betrachten’, ,Ge-
nieBen‘ eines Kunstwerks (...) eine stumme und private Form von ,Ausfithrung® (Eco 2016: 29) darstellt. In diesem
swWInterpretationsprozefi* (ebd.: 29) wird das Kunstwerk, das sich als gffenes Kunstwerk prisentiert, ,,vom Interpreten (...)
erst vollendet* (ebd.: 29; Hervorhebung S.0.). Ob man es nun fiir eine gewagte These oder, wohl wollend, fiir eine
mehr als ungliickliche Formulierung halt: Das Tun ,,eines Interpreten im Sinne des Kunstkonsumenten® (ebd.: 29)
vollendet #icht das lingst vollendete Werk (das wir spiter priziser als ,werk’ [Zustand wor der Wahrneh-
mung/Interpretation] bestimmen werden, das vom ,Werk® [Zustand iz Moment der Wahrnehmung/Interpretation]
und vom ,Kunstwerk® [allgemein akzeptierte Zuschreibung von etwas als Kunstwerk durch Gruppe x| scharf zu
trennen ist) — es ,schafft® mit seiner privazen Form von Ausfithrung vielmehr eine héchst flichtige Signatur: das Kunst-
Werk. Ebenso wenig vollendet ,,das Tun eines Interpreten im Sinne eines ,Ausfihrenden (ebd.: 29) das bereits voll-
endete Werk — es schafft mit seiner gffentlichen Form von Ausfithrung, die eine Auffiihrung ist, vielmehr ein Werk ei-
genen Rechts.

10 Jens‘ ist das Partizip Prisens von esse (dt. sein): seiend. Es soll damit in diesem Kontext ein pures ,gegeben® bezeich-
net werden. Kein Ding, kein Sein, kein Kontext.

11 In dieser apodiktischen Weise ist die Aussage natiirlich angreifbar. Denn rein theoretisch wire selbst bei transitori-
schen Ereignissen ein dekontextualisiertes Dasein, eine vom Gebrauch, von Perzeption und Rezeption unabhingige
Existenz vorstellbar. Jedoch nicht im Sinne einer physischen, sondern einer physikalischen Prisenz: als ewiger Loop.
Also als akustische und/oder optische Endlosschleife, die nur noch einen Vetlauf, aber keinen Anfang mehr kennt
(aber sehr wohl einen Anfang gehabt haben muss). Sie bedarf allerdings eines physischen Abspielgerites, das ent-
sprechend programmiert ist. Doch wehe, wenn der Strom einmal ausfillt (wobei hier noch einmal differenziert wet-
den muss 1. in das endlose Abspielen von Aufzeichnungen transitorischer Ereignisse wie Performances, Theater
oder Musik und 2. in das Abspielen von fir diese Form medialer Prisentation eigens konzipierten transitorischen
Ereignissen wie Videokunst oder auch Jenny Holzers Truisms auf LED-Screens).



1V.

sich ihrerseits auf der ontologischen Ebene befinden, unter einem Dach subsumiert: die persis-
tierenden Entititen (persistierende Konkreta) sowie die transitorischen Ereignisse (transitori-
sche Konkreta). Zum anderen auf der ontologischen Ebene alltagssprachlich auch als Be-
zeichnung fiir die jeweiligen konkreten und ontologisch ginzlich differenten Resultate kiinst-
lerischen Schaffens in den verschiedenen Medien: eben jene persistierenden Entititen (per-
sistierende Konkreta) und transitorischen Ereignisse (transitorische Konkreta). Es ist der
Zustand, der mit resp. nach der spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption des
durch kinstlerisch Schaffende bereits vollendeten Resultats ihres Schaffens gegeben ist.

Kunst-Werk

Zustand der Gegebenheit, bei dem, nachdem auf Basis der unmittelbaren, unbewussten Re-
zeption die spontane assoziative, nicht begriffliche Rezeption der durch kiinstlerisch Schaf-
fende bereits vollendeten Resultate ihres Schaffens erfolgt ist, diese Rezeption rein subjekti-
ve, flichtige Signaturen der Rezipient*innen generiert: Die Kunst-Werke sind die unzihligen
subjektiven, flichtigen Resultate jeder individuellen Rezeption, die nicht durch andere sinn-
lich wahrnehmbar sind (und eben deshalb auch nichts derart Mystisches sind, wie es bei-
spielsweise ein ,mentaler Gegenstand® ist).

Kunstwerk

Zustand der Gegebenheit, der sich zunichst einmal als individuelle intentionale, oftmals eva-
luative Zuschreibung von etwas als Kunstwerk bestimmen ldsst, die im Rahmen eines singu-
liren Aktes in der Synchronie erfolgt. Aus unzihligen gleichgerichteten intentionalen indivi-
duellen Zuschreibungen resultiert in einem Prozess der unsichtbaren Hand'? in der Diachro-
nie als kollektives episodales Ereignis einer bestimmten Sprachgemeinschaft die allgemein
akzeptierte, jedoch nicht intentional erfolgte Zuschreibung von etwas als etwas: von einem Re-
sultat kiinstlerischen Schaffens (dem, was gemeinhin ,Werk® genannt wird) als Kunstwerk. In-
sofern kann man diesen Prozess in der Tat in gewisser Weise als einen ,,sich wiederholenden
performativen Akt (Kater 2019: 76), als ,,andauernde soziale Tatigkeiten® (ebd.: 75) und als
minstitutionelle Tatsache® (ebd.: 74) auffassen — jedoch keinesfalls als ein kollektiv intendiertes
Resultat solcher Akte.

Einschrinkend muss gesagt werden: Dies gilt im Wesentlichen nur fiir persistierende Entita-
ten, denen eine gewisse ,Handgreiflichkeit zu eigen ist (so z.B. fir Skulpturen, Ready-mades,
Grafiken, Gemilde, Fotografien). Handelt es sich dagegen um #ransitorische Ereignisse (so z.B.
um Tanz, Theater, Performance, Poetry-Slam, Musik, Literatur), spricht man bei diesen Re-
sultaten kiinstlerischen Schaffens bisweilen von Kunst, aber in der Regel #icht von Kunst-
werken".

Das Resultat kiinstlerischen Schaffens — der Zustand der Entitit, der it resp. nach der spontanen as-
soziativen, nicht begrifflichen Rezeption auf Basis der unmittelbaren, unbewussten Rezeption gege-
ben ist und der im allgemeinen ,Werk® genannt wird — ist allein das Werk kiinstlerisch Schaffender.
Dieser Akt der Rezeption, in dem das werk zum Werk wird, geschieht stets im Rahmen der intersub-
jektiv geprigten, je spezifischen soziokulturellen Lebenswelt in der jeweiligen Synchronie. Die un-

12

Es handelt sich um eine Erklirung ,von unten®. Eine solche ,,ist den Prinzipien des methodologischen Individualis-
mus verpflichtet. Das heilt: Ausgangspunkt der Erklirung sind handelnde Individuen; nicht Sprachen, Strukturen, Pro-
zesse oder Kollektive® (Keller 2014: 164; Hervorhebungen S.0.). Laut dieser erkenntnistheoretischen Position sind

institutionelle Tatsachen, also kollektive Phinomene, zu denen auch Recht, Staat, Sitte, Geschmack oder Mode, aber

13

auch Regeln und Konventionen gehéren, stets auf Entscheidungen und Handlungen der sie erzengenden Individuen zu-
rickzufihren.

Zu der historischen Dimension dieses Umstands insbesondere bei literarischen Werken siche Polaschegg 2019:
404 ff.



zihligen subjektiven, nicht durch andere sinnlich wahrnehmbaren Resultate all dieser individuellen
Akte der Rezeption sind hingegen die rein subjektiven, fliichtigen Signaturen der Rezipient*innen:
die Kunst-Werke.

Dieser wahrnehmende Akt, in dem das werk zum Werk witd, ist also die Geburtsstunde der Kunst-
Werke. Mit jeder weiteren subjektiven, spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption entsteht
ein neues Kunst-Werk, #icht aber ein neues Werk. Das ist zwar bereits vollendet, aber vor seiner
Wahrnehmung durch uns strukturell nur als ,werk® gegeben. Nehmen wir einen fir uns nur hypothe-
tisch gegebenen Zustand an — ein Dasein ohne uns —, so befindet sich das werk, das im Moment der
Rezeption zum Werk wird (und als solches stets ein durch die kiinstlerisch Schaffenden bereits voll-
endetes Werk ist), in einem dekontextualisierten Zustand. Also in einem Zustand ohzne soziokulturelle
Einbettung, obne Rezeption, obne ein Mitspielen durch Mitspieler, obne Betrachter, Leser, Zuhorer.
Um seine kategoriale Andersartigkeit sprachlich unmissverstindlich zu signalisieren, wollen wir ei-
nen heute eher ungebriuchlichen scholastischen Begriff verwenden und diesen zudem in seiner Ei-
genart typografisch fixieren: ens.

ens ist, da dekontextualisiert, fir uns nicht erfassbar und somit ein rein hypothetisches Kon-
strukt. Das hei3t: Die Wahrnehmung eines Resultats kiinstlerischen Schaffens durch die Rezipi-
ent*innen, das in der je individuellen, stets neu erfolgenden Rezeption zum Kunst-Werk wird, ist die
Wahrnehmung eines kontextuell eingebetteten, soziokulturell gegebenen Werks — dies ist fiir #ns die
einzig sinnlich wahrnehmbare und deshalb ganz selbstverstindlich gegebene Seinsweise des Werks.
Diese Seinsweise ist dadurch gekennzeichnet, dass spitestens in dem Augenblick, wo wir im Laufe
unserer ontogenetischen Entwicklung tiber Sprache verfiigen, die Welt fir uns eine semiotische Welt
ist. Dies ist das vielzitierte Gefingnis der Sprache (genau genommen ist der Begriff ,ens‘also nur ein
recht hilfloser Versuch, etwas zum Zweck der Verstindigung mit den Leser*innen dieser Zeilen zu
bezeichnen, was de facto Teil einer von uns aus naheliegenden Grinden nicht erfassbaren nicht-
semiotischen Welt ist).

V.

Ein weiterer Aspekt ist zu beachten: Wir miissen uns der Falle bewusst sein, in die uns die animisti-
sche, vitalisierende Redeweise lockt und in die wir nur allzu oft ganz unbedarft im Kontext der
Kunstrezeption tappen. Es mag im ersten Moment wie Haarspalterei anmuten. Jedoch ist diese Dif-
ferenzierung von grundlegender Bedeutung: Rezipient*innen kénnen nicht von dem Werk ange-
sprochen oder gar von ihm intentional inspiriert werden, da es sich bei der von ihnen wahrgenom-
menen Entitit, dem Werk (das so gerne mit dem Kunstwerk verwechselt wird), #zcht um ein selbstta-
tig agierendes, vernunftbegabtes Handlungssubjekt handelt. Handeln kénnen stets nur die kiinstle-
risch Schaffenden und die Rezipient*innen. Entsprechend kénnen Rezipient*innen nur von kiinstle-
risch Schaffenden vermittels des Werks angesprochen werden — hier auf der zuspiratorisch-assoziativen
Ebene. Ob diese Ansprache nun erfolgreich ist oder nicht, hingt allein davon ab, ob sich die Rezipi-
ent¥innen entsprechend ihrer jeweiligen dispositionellen Grundverfassung auch angesprochen fiihlen
resp. angesprochen fiblen konnen (die Betrachtung der Aspekte, die beim Menschen aus der phyloge-
netisch angelegten und ontogenetisch jeweils ausgebildeten psychologischen Infrastruktur geteilter
Intentionalitit resultieren wie auch der Konsequenzen, die sich auf Basis eines gemeinsamen Hinter-
grundwissens auf der strukturellen Handlungsebene aus dieser Infrastruktur ergeben, wiirde an die-
ser Stelle zu weit fithren'®). Fehlt diese dispositionelle Grundverfassung, so passiert bei den Rezipi-
ent¥innen: nzchts. Zumindest nichts, was im kunsttheoretischen Kontext in irgendeiner Weise rele-
vant wire.

14 Cf. dazu Ochm 2021: Kunst und die Infrastruktur geteilter Intentionalitat, in: Stefan Oehm: Was gibt es in der Kunst gu ,verste-
ben?, 144-197; in Uberatbeiteter und aktualisierter Fassung auch in: https://mythos-magazin.de/erklaerende
hermeneutik/so_kunst-infrastruktur-intentionalitaet.htm (11.2022).



VI

Die spontane assogiative, nicht begriffliche Rezeption, die auf Basis der unmaittelbaren, unbewuss-
ten Regeption erfolgt ist, geht flieBend in die énterpretativ-begriffliche Regeption tber. Bei ihr fin-
den sich zwei Spielarten:

1.

Die unmittelbar-unbewusste interpretative Regeption

In dem Moment, wo unser Denken in unserer ontogenetischen Entwicklung begrifflich wird
und wir von der gestisch-visuellen zur vokal-auditiven Kommunikation gelangen, also tber
die stimmliche, artikulierte Sprache verfigen und zumindest prinzipiell imstande sind, impli-
zites Wissen zu explizieren, kann die Dauer der jeweiligen Phase der spontanen assoziativen,
nicht begrifflichen Rezeption in der konkreten Situation individuell unterschiedlich bemes-
sen sein und bisweilen recht kurz ausfallen. Zudem ist der Ubergang von der spontanen as-
soziativen, nicht begrifflichen Rezeption hin zur interpretativen, verstehenden und damit be-
grifflichen Rezeption ein flieBender Ubergang. Es lisst sich keine exakte Grenzlinie zwischen
beiden Phasen ziehen. Wann sich die reflexive Instanz jeweils zu Wort meldet, wird von
Einzelfall zu Einzelfall, von Rezipient*in zu Rezipient*in, von Moment zu Moment ver-
schieden sein. Die Phase der unmittelbar-unbewussten interpretativen Rezeption ist dadurch gekenn-
zeichnet, dass wir sie nicht intentional, nicht geplant und nicht gezielt vornehmen: Ab dem
Moment unserer ontogenetischen Entwicklung, in dem unser Denken begrifflich wird, tritt
die Sprache im Laufe des Rezeptionsprozesses automatisch hinzu. Ob wir‘s nun wollen oder
nicht. Obwohl unser Denken von nun an ein begriffliches Denken ist, nehmen wir diese Be-
grifflichkeit bewusst erst wahr, wenn wir dariiber reflektieren oder zu einer Aussage dartiber
angehalten werden. Inwieweit sich das hier im Rahmen der unmittelbar-unbewussten inter-
pretativen und damit auch begrifflichen Rezeption generierte Resultat von dem der sponta-
nen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption, dem Kunst-Werk, unterscheidet und ob es das
im Einzelfall Gberhaupt tut, kann vermutlich nur Gegenstand eines theoretischen Diskurses
und nicht der eines praktischen Nachweises sein. Zu unscharf ist die Grenzlinie, die zwi-
schen beiden Phasen verliuft, als dass verbindlich gesagt werden kann, wann sich was ereig-
net. Aber wer weil, vielleicht kann dies eines Tages ja doch genau bestimmt werden. Dann
musste wohl fur den Begriff ,Kunst-Werk® ein neuer Gebrauch definiert beziehungsweise ein
Korrespondenzbegriff gefunden werden.

Die mittelbar-bewusste interpretative Regeption

Diese Rezeptionsweise liegt beispielsweise im Rahmen einer Kunstkritik, einer wissenschaft-
lichen Arbeit oder auch in einem alltiglichen Streitgesprich vor, wenn eine reflexive Ausei-
nandersetzung mit dem Werk geboten ist. Rezipient*innen erbringen auf Basis aller nur
denkbaren Kontexte und Zusammenhinge sowie theoretischer Konzepte eine interpretative
Leistung — mag sie nun als Deutung des Textes, des Bildes, der Partitur oder doch eher als
eine individuelle bedeutungsgebende Leistung des Interpreten angesehen werden. Fur den
amerikanischen Philosophen und Kunstkritiker Arthur C. Danto ist dies der Moment der ei-
gentlichen Geburt des Kunstwerks: Seine ,,Existenz (wird) erst durch die Interpretation ver-
liehen® (Danto 2018: 193). Ohne Interpretation bleibt es ein Ding, das esse der Werke ist nur
thr znterpretari (cf. ebd.: 193). Nach Dantos Auffassung kénnen wir bildliche oder kiinstleri-
sche Werke #nicht einfach nur anschauen: ,,In solchen Fillen lesen wir, wihrend wir schen,
weil wir interpretieren, wihrend wir sehen® (ebd.: 193). Dahinter steckt, so Katharina Bahl-
mann, die Ansicht, dass ,,das Werk seinen Gegenstand erst erhalte, wenn es gelesen werde*
(Bahlmann 2015: 101). Danto sieht sich damit in geistiger Verwandtschaft zu Hegel, der sei-
ner Ansicht nach postuliert, dass ,,das Werk fiir den Betrachter und nicht selbstindig fiir sich
da sei” und ,,nur in der Beziechung auf die Anschauung und deren geistigen Reflex im Indivi-
duum® (ebd.: 101) ist. Fir ihn stellt der Begriff ,Kunstler, wie auch der des ,Kunstwerks®, ei-
ne Zuschreibung dar, die ,,somit auch kein ontologisches Gewicht* (ebd.: 102) hat. Ohne die



reflexive Instanz des znterpretierenden Rezipienten bleibt fir Danto das Werk ein Ding. Erst
durch Interpretation wird es als Kunstwerk konstituiert: ,,Ein Objekt o ist also nur unter ei-
ner Interpretation I ein Kunstwerk® (Danto 2018: 192). Und ,,jede Interpretation (konstitu-
iert) ein neues Werk® (ebd.: 192). Das Sein des Werks besteht in seiner Interpretation —
,»dessen esse (ist) das interpretari® (ebd.: 193). Zwar weist Danto dem kunstlerisch Schaffen-
den die Aufgabe ,,der Eingrenzung der unzihligen Interpretationsmdéglichkeiten eines Wer-
kes sowie der unzahligen Mdéglichkeiten, etwas als Kunst wahrzunehmen® (Bahlmann 2015:
103), zu. Aber erst die Rezipient*innen erschaffen mit ihren Interpretationen das eigentliche
Werk. Danto nimmt damit die unendliche Multiplizierung des Werks in Kauf, wohingegen
wir nur einer unendlichen Multiplizierung des Kunst-Werks, also der subjektiven, flichtigen
und fiir andere nicht wahrnehmbaren Signatur der Rezipient*innen, das Wort reden: Es gibt
so viele Kunst-Werke, wie es spontane assoziative, nicht begriffliche Rezeptionen der Werke

gibt.

VIL

Sowenig, wie die spontane assoziative, nicht begriffliche Rezeption die Geburtsstunde der Werke ist, sowe-
nig ist es der interpretative Akt. Weder als wnmittelbar-unbewusste interpretative Rezeption noch, wie Danto
mutmalt, als wittelbar-bewusste interpretative Rezeption. Das Werk als Resultat kiinstlerischen Schaffens
ist stets allein das Werk kiinstlerisch Schaffender, wobei es als ,\Werk® immer in jeweiligen soziokul-
turellen, lebensweltlichen Bedingungsrahmen in der Synchronie eingebettet ist (die sich als Episode
einer durch reine Dauer gekennzeichneten Diachronie darstellen) und insofern niemals wirklich auto-
nom sein kann. Die mittelbar-bewusste interpretative Rezeption konstituiert mit jeder Interpretation
also kein jeweils neues Werk, sondern nichts weiter als genau dies: eine neue Inferpretation der durch
kiinstlerisch Schaffende bereits vollendeten Resultate kiinstlerischen Schaffens.

Bevor es zur spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption des Werks durch Rezipient*innen
kommt, ist das Werk zwar bereits als ein durch kunstlerisch Schaffende vollendetes Werk und als
solches strukturell stets in den jeweiligen soziokulturellen, lebensweltlichen Zusammenhang in der
Synchronie eingebettet und somit kontextualisiert (dies differenziert es kategorisch von dem hypo-
thetischen Zustand, den wir ,ens‘ genannt haben). Aber es befindet sich noch nicht im Status seiner
Rezeption durch andere, gleichwohl es de facto immer schon rezipierte Entitit ist: durch die kiinstle-
risch Schaffenden im Prozess des Erschaffens. Insofern beschreibt auch dies einen hypothetischen
Moment — jedoch innerhalb des Rezeptionsprozesses. Ihn zu benennen ist allein dem Arbeitsziel der
strukturellen Differenzierung geschuldet. Da aber das Werk in dieser Phase ein bereits vollendetes
Werk ist, sollten wir es nicht wie Danto oder Boehm als ,Ding®® bezeichnen, sondern als das, was es
ist. Solange es sich in einem unrezipierten Zustand befindet, ist es noch nicht fir uns, sondern nur
als solches gegeben. Deshalb wollen wir es begrifflich von dem rezipierten Zustand des Resultats
kiinstlerischen Schaffens unterscheiden, in dem es fir uns stets gegeben ist. Diesen Zustand der En-
titit bezeichnen wir als ,\Werk‘, den noch unrezipierten Zustand als ,werk"’.

15 Ich bin stets bemiht, dem abendlindischen Hang zur Hypostasierung zu widerstehen und den Begriff ,Ding® zu
vermeiden. Bei seiner Anwendung auf wngegenstindliche Entititen kénnen seine unvermeidlich gegebenen gegenstind-
lichen Implikationen sonst zu so manchen Irritationen fiihren.

16 Wenn Gottfried Bochm in seinem Vortrag Das Werk als Prozef§ sagt, die Resultate kiinstlerischer Prozesse seien ,,Din-
ge, bevor odet indem sie Werke sind* (Boehm 1983: 329/330) und sie blieben es auch so lange, bis sie ,,durch Akte der
Zuwendung* (ebd.: 332) zu Werken werden, so handelt es sich dabei nicht um die Beschreibung der konkreten situa-
tiven Wahrnehmung einer Entitit, sondern um die Beschreibung eines sich grundsitzlich ereignenden Wahrneh-
mungsprozesses. Deute ich Boehms Ausfithrungen richtig, so lisst sich dieser Prozess, der vom Ding zum Werk
fuhrt, mit dem von uns beschriebenen Prozess, der vom werk zum Werk fuhrt, identifizieren.



VIIL

An dieser Stelle sollten wir zum besseren Verstindnis des Werkbegriffs ein kurzes Intermezzo ein-
figen: Bereits der Umstand, dass wir sowohl Resultate kiinstlerischer Prozesse, die als #ransitorische
Erejgnisse (so z.B. Tanz, Theater, Performance, Poetry-Slam, Musik, Literatur) gegeben sind, als auch
ontologisch kategorial differente Resultate kinstlerischer Prozesse, die als persistierende Entititen (so
z.B. Skulpturen, Ready-mades, Grafiken, Gemilde, Fotografien) gegeben sind, alltagssprachlich in
der Regel vollig unbefangen jeweils als ,Werk® bezeichnen, kann als Hinweis darauf verstanden wer-
den, dass es sich bei diesem Begriff genau genommen weder um eine ontologische noch um eine
axiologische Kategorie handelt. Vielmehr stellt sich der Begriff ,Werk* als ein neutraler Oberbegriff
dar, der a/le im lebensweltlichen, intersubjektiven Kontext entstandenen Resultate kiinstlerischer
Prozesse gleich welchen Mediums, gleich welcher kiinstlerischen Gattung, gleich welcher Qualitit,
gleich welcher kulturellen Herkunft, gleich welcher Epoche umfasst — ungeachtet ihres jeweiligen
Seinsstatus sowie der trivialen Schlussfolgerungen, der Korollare, die sich daraus ergeben:

A. Metaebene

Der Begrift ,Werk® ist als Oberbegriff aller Resultate kiinstlerischer Prozesse ein Abstraktum ->
Der Begriff referiert auf der ontologischen Ebene B. auf die beiden grundsatzlich verschiede-
nen Kategorien B.1 und B.2:

B. Ontologische Ebene:

B.1 Kategorie persistierender Konkreta -> Umfasst auf der Ebene physikalischer Prisenz
alle Resultate kiinstlerischer Prozesse, die als physische, persistierende Entitdten gegeben sind (sie
sind in der Zeit): Bestand (,Werke® wie Skulpturen, Ready-mades, Grafiken, Gemailde, Fotogra-
fien).

B.2 Kategorie transitorischer Konkreta -> Umfasst auf der Ebene physikalischer Prisenz
alle Resultate kiinstlerischer Prozesse, die als #ansitorische Ereignisse gegeben sind (sie vergehen
mit der Zeit): Verlauf ((Werke® wie Tanz, Theater, Performance, Poetry-Slam, Musik, Litera-
tur, aber auch in der bildenden Kunst: so die Text-Werke von Barbara Kruger, Jenny Holzer,
Joseph Kosuth oder Lawrence Weiner).

Wir miissen hier die Einsichten dieser systematischen Begriffsdifferenzierung aufgreifen und mit
ihrer Hilfe unsere eigenen Ausfihrungen, die wir an anderer Stelle zu diesem Thema gemacht haben
(cf. wa. Oehm 2021: 38), prizisieren. Dort haben wir die These aufgestellt, dass es sich bei dem
,Werk® um die zunichst unrezipierten Resultate kinstlerisch Schaffender handelt. Wie wir gesehen ha-
ben, missen wir jedoch zwei Phasen eines Prozesses der Rezeption unterscheiden, der bei der #nmit-
telbaren, unbewussten Rezeption beginnt, uber die spontane assoziative, nicht begriffliche Regeption zur interpreta-
tiv-begrifflichen Rezeption tuhrt, bei der die unmittelbar-unbewusste interpretative Rezeption nahtlos in die mit-
telbar-bewusste interpretative Regeption Gbergeht:

a. 1Jor der spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption des durch einen kiinstlerisch
Schaffenden bereits vollendeten Werks.

In dieser Phase ist das Resultat kiinstlerischen Schaffens als noch wnrezipierte Entitit gegeben.
Das heil3t, es ist das, was es als solches ist: werk.

b. Mzt der spontanen assoziativen, nicht begrifflichen Rezeption des durch kiinstlerisch Schaf-
fende bereits vollendeten Werks.

In dieser Phase ist das Resultat kiinstlerischen Schaffens bereits als regzpierte Entitit gegeben.
Das heil3t, es ist das, was es fiir uns ist: Werk. Genauer gesagt: In dieser Phase sind die onto-
logisch kategorial differenten Resultate kiinstlerischer Prozesse als rezzpierte Entititen gege-
ben. Mit anderen Worten sind diese differenten Resultate die Entititen, die fiir uns gegeben
sind:



b.1 Werke als persistierende Entititen (sie sind in der Zeit): Bestand
b.2 Werke als transitorische Ereignisse (sie vergeben mit der Zeit): 1 erlauf

Der Begriff ,Werk® als neutraler Oberbegriff umfasst demnach alle im lebensweltlichen, intersub-
jektiven Kontext entstandenen, spontan-assoziativ und nicht begrifflich rezipierten Resultate kiinstlerischen
Schaffens gleich welchen Mediums, gleich welcher kiinstlerischen Gattung, gleich welcher kulturel-
len Herkunft, gleich welcher zeitlichen Einordnung und auch ungeachtet ihres jeweiligen Seinsstatus.
Der Begriff ,werk® ist dessen begriffliches Pendant, das entsprechend alle im lebensweltlichen, in-
tersubjektiven Kontext entstandenen, aktual noch wurezipierten Resultate kiinstlerischen Schaffens
gleich welchen Mediums, gleich welcher kinstlerischen Gattung, gleich welcher kulturellen Her-
kunft, gleich welcher zeitlichen Einordnung und auch ungeachtet ihres jeweiligen Seinsstatus um-
fasst.

IX

Resultate kiinstlerischer Prozesse, die als #ransitorische Ereignisse gegeben sind, sind in ihrem Sein an
das Dasein der Menschen gebunden. Sie existieren nur im Gebrauch, durch den Gebrauch und wébrend des
Gebranchs. Demgegentuber sind Resultate kunstlerischer Prozesse, die als persistierende Entititen gege-
ben sind, nach menschlichem Ermessen auch dann noch gegeben, wenn kein Mensch mehr gegeben
ist. Sie besitzen also ein Sein unabhingig vom Dasein der Menschen. Das heil3t, bei persistierenden En-
titaten ist, im Gegensatz zu fransitorischen Ereignissen, zumindest die hypothetische Mdglichkeit der
Existenz in der beschriebenen dekontextualisierten Form gegeben: als ens. Bei den Resultaten
kinstlerischer Prozesse, die als #ransitorische Ereignisse gegeben sind, sind es hingegen lediglich deren
physische Surrogate (Manuskripte, Biicher, Partituren, E-Books etc.), bei denen zumindest die hypo-
thetische Méglichkeit einer Existenz in einer dekontextualisierten Form gegeben ist. Dieser Zustand
ist einer, der fir uns aullerhalb jeder Erfahrbarkeit liegt. Denn jede Rezeption der Entititen ist fir uns
notwendigerweise in den jeweiligen soziokulturellen, lebensweltlichen und intersubjektiv konstituier-
ten Zusammenhang in der Synchronie eingebettet. Damit ist diese so bedingte Rezeption fiir uns die
ganz selbstverstindlich gegebene, weil einzig mégliche. Infolgedessen ist das rezipierte Werk stets
ein kontextualisiertes Werk — es ist das werk auf dem Weg zum Werk.

X

Eine spezifische Form der Rezeption der Resultate kiinstlerischer Prozesse, seien es persistierende
Entititen oder transitorische Ereignisse, stellt die &sinstlerisch-innovative Rezeption dar. Sie ist selber ein
kiinstlerischer Prozess, dessen Resultate ginzlich newe, vollig eigenstindige kiinstlerische Werke eige-
nen Rechts sein konnen. Thre Realisierung kann gegebenenfalls sogar im Rahmen eines ginzlich an-
deren kunstlerischen Genres erfolgen als das des jeweils rezipierten Werks. So zum Beispiel als Tanz-
oder Theaterinszenierung, Performance, Poetry-Slam, Immersive Art etc. Fir ein solches Werk gilt
die vorgenannte systematische Differenzierung in gleicher Weise. Sie kann unter anderem erfolgen

1. ausgehend oder inspiriert von der Rezeption der Notation transitorischer Werke (wie solche
der Literatur oder der klassischen Musik).

. ausgehend oder inspiriert von der Rezeption aufgefiihrter transitorischer Werke (sei es no-
tierter oder nicht notierter Werke).

iii. ausgehend oder inspiriert von der Erfahrung persistierender Werke (wie die der Malerei oder
Bildhauerei).

XI.

Der letzte ,Aggregatzustand‘ der Gegebenheit, die sich uns als Resultat kiinstlerischen Schaffens in
verschiedener Weise darstellt, ist von den zuvor genannten und bereits differenzierten Zustinden —
ens, werk, Werk, Kunst-Werk — streng zu unterscheiden: das Kunstwerk. Denn dabei handelt es



sich um das episodale Resu/tat eines kollektiven Prozesses der Zuschreibung'”: In S gilt X zum Zeit-
punkt Z als Y (wobei S = Sprachgemeinschaft, X = Werk, Y = Kunstwerk ist). Der Begriff ,Kunst-
werk® bezeichnet demnach keine ontologische, sondern eine temporir attribuierende Kategorie:

a.

Diese Attribuierung gilt im Wesentlichen nur fir persistierende Entititen (so z.B. fir Skulptu-
ren, Ready-mades, Grafiken, Gemilde, Fotografien). Bei #ransitorischen Ereignissen (so z.B.
Tanz, Theater, Performance, Poetry-Slam, Musik, Literatur) spricht man bisweilen zwar von
Kunst, aber in der Regel nicht von Kunstwerken.

Die individuelle intentionale Zuschreibung von etwas als Kunstwerk (oder auch als Kappes
oder Kitsch) erfolgt im Rahmen eines singuliren Aktes.

Aus unzihligen dieser gleichgerichteten intentionalen individuellen Zuschreibungen ergibt
sich in einem kollektiven Prozess der unsichtbaren Hand als #icht intendiertes Resultat ein epi-
sodales Ereignis in der Synchronie: die kollektive, allgemein akzeptierte Zuschreibung von
etwas als etwas (die Attribuierung eines Werks als Kunst resp. Kunstwerk oder eben auch als
Kappes oder Kitsch) innerhalb einer Sprachgemeinschaft (einer sozialen Gruppe, Kultur,
Epoche) — wobei es sich dabei um eine Zuschreibung von unbestimmter Haltbarkeitsdauer
handelt: Sie kann sich jederzeit wandeln.

Im fachwissenschaftlichen resp. fachspezifischen Diskurs kann es zu autoritativen Zuschrei-
bungen durch exponierte Vertreter*innen der Kunstwelt kommen, denen gegebenenfalls
auch ein Begriff Kunst® resp. ,Kunstwerk® zugrunde liegt, der sich strukturell ausgehend von
einem singuliren Gebrauch innerhalb dieses Segments der Kunstwelt etabliert hat. Wenn
auch vielleicht nur fiir einen bestimmten Kreis fiir einen bestimmten Zeitraum. Eine solche
Zuschreibung kann sich innerhalb dieses Kreises des Kunstdiskurses sehr wohl als intendier-
te oder zumindest kalkulierte Folge einer Vielzahl gleichgerichteter individueller Handlungen
etablieren. Ob sich diese Zuschreibung jedoch dauerhaft und/oder sogar tber diesen exklu-
siven Zirkel hinaus etabliert, bleibt indes ebenso fraglich wie die gleichgelagerte Etablierung
eines jeden wissenschaftlichen Kunstbegriffs (hier dirfte George Dickies institutioneller
Kunstbegriff zu verorten sein, bei dem eine Gruppe von Experten einem Artefakt quasi in
einem Taufakt den Status eines Kunstwerks verleiht).

Bei der 6konomischen Macht, die insbesondere von exponierten Vertreter*innen diverser
Institutionen der Kunstwelt als integraler Bestandteil des Kunstmarkts (Museen wie das
MoMA oder die Tate Modern, marktbeherrschende Galerien wie Larry Gagosian, Marian
Goodman oder Hauser & Wirth, Auktionshiuser wie Christie’s oder Sotheby*s etc.) ausgetibt
wird, handelt es sich um eine besonders manifeste und die soziokulturell wohl virulenteste
Form autoritativer Zuschreibung von etwas als Kunstwerk. Die Attribution eines Werks als
Kunstwerk wird im Verbund dieser Vertreter*innen durchaus gezielt, geplant und intendiert
vorgenommen. Das kollektive Resultat einer Vielzahl gleichgerichteter Handlungen dieser
exponierten Vertreter*innen der schmalen Schicht des Kunstmarktes und ihrer Kund*innen,
den Kdufer*innen, ist somit eher kalkulierte Folge, bei der sich die individuellen Intentionen

17 Dies markiert eine entscheidende Differenz gegentiber Searles deklarativem Sprechakt der Form ,X gilt als Y in C'. Ex
ist nicht das Resultat eines Prozess, er ist vielmehr sein Ausgangspunkt. Seatle fithlt sich nicht den Prinzipien des me-
thodologischen Individualismus verpflichtet. Das heiBt: Er geht #icht von handelnden Individuen aus; Regeln und
Konventionen werden von ihm schlicht als gegeben vorausgesetzt. Mit anderen Worten: Seatle liefert keinen Erkli-
rungsansatz fur ihre Genese. Was den defizitiren Charakter sprachakttheoretischer Konzepte a la Austin und Seatle
erklirt — und auch Seatles Ablehnung von H. P. Grice® intentionsbasierter Bedeutungstheorie der Sprache: ,,Grob
gesehen lduft Grices Bestimmung darauf hinaus, dal Bedeutung unter dem Gesichtspunkt der Absicht, einen perloku-
tiondren Akt zu vollziehen, definiert werden muf3 (Searle 1983: 70). Unbeabsichtigt trifft m.E. Searle mit seiner Kritik
den Nagel auf den Kopf, genauer gesagt: die Pointe des Grice’schen Konzepts. Nur erkennt Searle nicht die Dimen-
sion dieser Pointe. Denn in dem petlokutiondren Akt ,.4 will B durch x zu etwas bewegen (3.B. zur reflexciven Erkenntnis des-
sen, was er meint)ist das handelnde Individuum eben der strukturelle Ausgangspunkt der Bedeutungsgenese (die ja eine
Genese der Regeln des Gebrauchs ist).



weitgehend mit dem kollektiven Resultat decken. Diese uibergriffige Zuschreibung darf je-
doch nicht mit der gesellschaftlich allgemein akzeptierten Zuschreibung verwechselt werden,
obwohl beide Zuschreibungen durchaus deckungsgleich sein konnen. Was allerdings nicht
weiter verwundert. Denn auch wenn die gesellschaftlich allgemein akzeptierte Zuschreibung
aus einem Prozess der unsichtbaren Hand resultiert, so ist doch dieser Prozess schon des-
halb nicht von 6konomischen Faktoren unabhingig, weil nattrlich auch die Vertreter*innen
des Kunstmarktes Teilnehmer*innen eben dieses umfassenden soziokulturellen Prozesses
sind. Insofern bestimmen sie am Ende vielleicht doch mehr, was innerhalb einer Kultur, Ge-

sellschaft oder Sprachgemeinschaft als Kunst resp. Kunstwerk gilt, als einem lieb sein kann
(cf. Oehm 2021: 48 ff.).

XII.

Far persistierende Entitaten gilt: Ein Werk (ens) ist ein Werk (werk) ist ein Werk (Werk) ist ein Werk
(Kunst-Werk) ist — vielleicht und wenn, dann in der Regel auch nur zeitweise und nie verbindlich fiir
alle — ein Kunstwerk.

Far transitorische Ereignisse gilt: Ein Werk (werk) ist ein Werk (Werk) ist ein Werk (Kunst-Werk) ist
kein Werk (ens), aber — vielleicht und wenn, dann in der Regel auch nur zeitweise und nie verbind-
lich fir alle — Kunst. Und fir den einen oder anderen sogar ein Kunstwerk.
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