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| Einleitung

Das Gedankenexperiment ,Richthofens Problem* |assth unter verschiedenen
Gesichtspunkten betrachten. In der Literatur findeh Beispiele fir die Thematisierung von
Fiktionalitat, des Problems der AutorscHafoder auch der Problematik gedanken-
experimentellen Argumentierens im Allgemeifieimnerhalb des Feuilletons ist in Verbindung
mit ,Richthofens Problem* auch haufiger von ,Authieitat* die Red¢"

Diese Arbeit behandelt ,Richthofens Problem“ ala gedankenexperiment zum Begriff
,Kunst™. Es wird folglich unterstellt, dass siclusder gedankenexperimentellen Konstruktion
Erkenntnisse Uber die Zuschreibung des Attributsngt“ gewinnen lassen. Die Zuschreibung
des Attributs ,Kunst“, die Unterscheidung von Kumstd Nicht-Kunst, stellt eines der Kern-
probleme der Kunstphilosophie dar. ,Richthofens bRem“ wird damit in die kunst-
philosophische Diskussion eingebunden und in eireehdRk mit anderen artverwandten
Gedankenexperimenten gestellt.

»Richthofens Problem“ héatte als Gedankenexperimanerhalb der Kunstdiskussion zum
einen die Funktion aufzuzeigen, dass Kunst und tNfest in ihren auf3erlichen Merkmalen
ununterscheidbar voneinander sein kénnen und tefie®szum anderen, dass eine solche
Ununterscheidbarkeit ein Problem fir bestimmte kagmogene Intuitionen, aber auch fir
manche ausformulierte Kunstdefinition darstellt.r\Atlem solche Kunstauffassungen, die die
asthetische Autonomie des Kunstgegenstands betsineijas Thema dieser Arbeit.

Nachdem in einer kurzen Einfihrung (Kapitel 1l) dasoblem der Ununterscheidbarkeit an
Hand von Beispielen veranschaulicht und im daralfeinden Kapitel (Kapitel 1ll) das
Gedankenexperiment ,Richthofens Problem* ausfihelicvorgestellt wurde, wendet sich die
Arbeit dem Phanomen Kunst und der Disziplin Kunggglophie zu. Dieser Teil (Kapitel 1V)
geht auf die alltagssprachliche Verwendung des #aggsiffs, den in der Kunstphilosophie
aufzufindenden Anspruch, Kunstwerke als autonorhedisiche Gebilde zu betrachten und auf
Kunstwerke, deren aul3ere Erscheinung im offensitiath Widerspruch zu diesem Anspruch
stehen, ein. Kapitel IV schliel3t mit einer kurzeor$tellung von Roman Jakobsons poetischer

1vgl. z. B. Michael Ahlers: Die Stimme des Menelaoktertextualitat und Metakommunikation in Texter
Metafiction. Wirzburg 1993. S. 30 f.

2Vgl. z. B. Bernd Scheffer: Interpretation und Leb®man. Frankfurt/Main 1992. S. 206 ff.

% Vgl. Helmut Engels: ,Nehmen wir an...“ — Gedankenenimente in didaktischer Absicht. Weinheim 2004. S.
184

“Vgl. z. B. URL: http://www.zeit.de/1969/44/Die-Weteit-dokumentarischer-Literatur (Samtliche Intéseéen
wurden zuletzt am 07.01.2009 eingesehen.)
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Funktion, um das Vorkommen der Behauptung der #sthen Autonomie des
Kunstgegenstands an mindestens einem Beispielianehhalb der literaturwissenschaftlichen
Diskussion nachzuweisén.

Der darauf folgende Teil (Kapitel V) beschaftigtctsi mit Gedankenexperimenten. Das
Gedankenexperiment wird als Methode der Argumeorativorgestellt und als
,Gedankenexperiment zur Uberzeugungsanderung® fém &all ,Richthofens Problem*
zurechtgeschnitten. Die Vorteile des gedankenexpriellen Argumentierens in der
Kunstphilosophie werden an Hand der Arbeiten vonthdr C. Danto und dessen
methodischem Vorgehen erlautert. AnschlieRend (i€bpil) wird ,Richthofens Problem* auf
zwei Pramissen reduziert und als Argument ausfaaruln der Folge gilt es, das Argument in
die Kunstdiskussion einzubinden. Hierbei werdem Méglichkeiten bertcksichtigt:
.Richthofens Problem® findet zum einen Verwendung ain Kunstauffassungen wider-
legendes Gegenbeispiel (Kapitel VII). Mit ,Richtleos Problem” lasst sich auf die
Widersprichlichkeiten aufmerksam machen, die ddienReduzierung des Kunstgegenstands
auf aulRerliche Merkmale entstehen.

Des Weiteren lasst sich mit ,,Richthofens Problem*£&usammenhang zwischen Nachahmung
und Kunst veranschaulichen (Kapitel VIII). Die adidde Identitat beider Texte radikalisiert
die Frage nach ihrem Wert und den Inhalten desafaobnden Kunstwerks.

Statt Kritik an Kunstauffassungen zu tben, nimmoh gler dritte Diskussionsansatz (Kapitel
IX) der Frage an, ob sich ,Richthofens Problem“hmiauch zur konstruktiven Unterstitzung
von Kunstauffassungen eignet. Das scheint, wie naclzeigen sein wird, im Falle von
kontextbezogenen Kunstauffassungen der Fall zy aafnderen Ebene sich die Widerspriiche
des Gedankenexperiments weitestgehend |6sen lassen.

Der Schlussteil (Kapitel X) beginnt mit einer Reworg die den Sinn, die Aktualitat und die
Pointiertheit des Gedankenexperiments ,Richthoférablem” in Frage stellt und endet als
vierter Diskussionsansatz mit dem Versuch, ,Ricfehs Problem* als umschreibendes
Qualitdtsmerkmal bestimmter Kunstwerke eine Uber @hematik dieser Arbeit hinaus

gehende Existenzberechtigung zu verschaffen.

® Mit Nachdruck sei darauf hingewiesen, dass es diigh dieser Darstellung ist, der Kunstphilosopbéker der
Literaturwissenschaft generell eine Vorliebe firomom-asthetische Kunstbetrachtungen zu untenstélleema
von Kapitel V sind eher die durch ,Richthofens Reolt* in Unruhe geratenden Intuitionen und deren
Zuruckfuhrung auf dahinter stehende Kunstauffassnnglternative Kunstauffassungen werden in einesiter
hinten liegenden Teil der Arbeit angedeutet.
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Il Thematische Einflihrung

Zur Einfuhrung in das Thema sollen an dieser Swllei Kunstwerke besprochen werden.

Bei dem ersten dieser beiden Kunstwerke handediobsum ein Beispiel aus der Bildenden
Kunst: An dem breiteren Ende eines Fahrradsatelsim Fahrradlenker derart montiert, dass
sich dem Betrachter der Kopf eines Stieres offeanlkamstkennern gilt Pablo Picassos ,Téte
de taureau® (,Stierschadel”) als einer der vielemchveise fur die Einbildungs-, die
Schopferkraft und das Genie eines ,Meisters”. ,Tég&etaureau” ist in seiner Klarheit und
Einfachheit ein herausragendes Beispiel modernensKuein ,Meisterwerk”, das das
kinstlerische Projekt so genannter ,,objets trouvéig“kaum ein anderes auf den Punkt bringt.
Sowohl das urspringliche Material, die funktionaeéagenstande Sattel und Lenker, als auch
das in Picassos Werk haufige Motiv des Stieres kemm ,Téte de taureau” gleichermalien
zur Geltung. ,Téte de taureau“ erscheint dadurck @in dem Minotaurus ahnliches
Mischwesen, eine Reflexion lber die Ubergange varsllung und Realitat.

Neben solchen kunstgeschichtlichen, gesamtwerkleemrg oder mythologischen Ansatzen
weild der Kunstkenner um die biographische Deutdr®gt2, dem Jahr der Entstehung von
.1éte de taureau”, verstarb mit Julio Gonzalez Bildhauer und Freund Picassos, der ihm
Metall als Material der kiinstlerischen Bearbeitniéger bracht.

Man spricht Picasso offensichtlich zu, in einem Agenialer Einfachheit” verschiedenste
Ebenen miteinander in Beziehung gesetzt und aufPderkt gebracht zu haben. Picasso selbst
bemerkte dazu lediglich, die beiden Teile seien s@iner Vorstellung ,blitzschnell”
zusammengewachsén.

Die Asthetik als philosophische Disziplin ist niclitaran interessiert, den wertenden
Besprechungen der Kunstkritik zuzustimmen, zu vegdexchen oder sie zu ergénzen.
Kunstphilosophie beschatftigt sich eher mit der Eragie es zu solchen wertenden Aussagen
kommen kann. Eine Methode der Kunstphilosophidtstet Aufbau gedankenexperimenteller
Versuchsanordnungen dar.

Ein Gedankenexperiment kdnnte von einem Fahrradamgiotr handeln, der das Werk von
Picasso nicht kennt, dem aber ebenso aufgefalledass sich ein Fahrradsattel und ein Lenker

so verschrauben lassen, dass ein Stierkopf dabeusl@mmt. Ein Exponat dieser

® Eine solche Besprechung von Picassos Werk firidetis kurzer Form z. B. auf der folgenden Inteseite:
URL: http://www.buceriuskunstforum.de/h/index.php2143
"Vgl. Spiegel-Artikel ,Stimme aus dem Nichts®, naéé\ngaben iiber die URL im Literaturverzeichnis
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Beobachtung hangt seitdem in seiner Werkstatt. Wesnmal einer seiner Kunden unter den
anderen herumhangenden Teilen bemerkt, dann i§ighéwon einem ,lustigen Einfall* oder
einer ,originellen Idee” die Rede, es erstarrt aiemand in kontemplativen Staunen, niemand
lobt es als Meisterwerk und es wundert sich audn kainde, diesem Stierkopf in einer
Fahrradwerkstatt und nicht in einem Museum zu begegSollte mal ein Werkstattbesucher
bemerken, dass das Werk des Fahrradmechanikersimeit Skulptur von Picasso praktisch
identisch sei, dann entfahrt dem Mechaniker eingzespBemerkung zu den ,genialen”
Einfallen der Kunstler, unter deren ,magischen” Hémnun mal alles zu Gold werde.

Ein solches Gedankenexperiment zeigt in erstereLauf, dass mit dem Attribut ,Kunst*
Objekte bezeichnet werden kdnnen, die sich in ildgderen Merkmalen von Objekten, denen
niemand diesen Ehrentitel verleiht, nicht untersidre, eine vor dem Hintergrund der jingeren
Kunstgeschichte eher triviale Feststellung. Man rkénargumentieren, dass die geniale
Einfachheit Picassos der einfachen Idee eines &@nechanikers zwar optisch ahnle, dass der
Unterschied zwischen den beiden Objekten aber radfitder aul3erlich sichtbaren Ebene
bestehe. Es bleibt allerdings die Frage, wie esligmm Zusammenhang mit Kunstwerken so
oft beschworenen asthetischen Eigenschaften kemstellManch einem mag es lohnenswert
erscheinen, vor einer modernen Skulptur in kontamg Versunkenheit zu geraten, obwohl
ihre Optik direkt auf die Zusatzinformationen im gstellungskatalog zu verweisen scheint.
Anscheinend lasst sich der Besucher eines Museuodenmmer Kunst oder der bewusste
Betrachter des Picassos auf eine Art Vorselektion, &lie ihm den Sinn einer
zeitaufwendigeren tiefer gehenden Betrachtung vgeahntiert. Der &sthetische Eindruck und
der intellektuelle Zusammenhang solcher Werke wié€tg de taureau“ stehen in einer

komplexen Wechselwirkung zueinander.

Bei dem zweiten Kunstwerk dieser Einfihrung handsltsich um eine Art Mischung aus
Seifenoper und Performance. Die Hauptakteurin ish eewisses ,lonelygirll5®.
.Lonelygirl15* stellte im Jahr 2006 einige Videossi Internet, in denen sie sich auf eine in
solchen Foren ubliche Art selbst darstellte. Misajeckt gestreuten vagen Anspielungen auf
irgendeine Religions- oder Sektenzugehdrigkeit @nmke mogliche Gefangenschaft wurde
.lonelygirl15“ schnell zu einem viel diskutiertene§prachsthema in den einschlagigen Blogs.
Offenbar verfolgten bis zu einer halben Millionefuschauer” die regelméafiigen Beitrage und

nahmen dabei an, es mit einer realen Person undll&e Abstrichen, die das Medium Internet



in dieser Hinsicht mit sich bringt, mit einer wahr&eschichte zu tun zu hab®iNachdem
vermehrt Zweifel am Wahrheitsgehalt der Videobg#rdaut wurde, endete die ,Serie” nach

einiger Zeit mit den folgenden Zeilen:

Thank you so much for enjoying our show so far. & amazed by the
overwhelmingly positive response to our videoshats exceeded our wildest
expectations. With your help we believe we areasigmg the birth of a new art
form. Our intention from the outset has been thaeaitory — A story that could only
be told using the medium of video blogs and theibligion power of the internet.

A story that is interactive and constantly evolvimith the audience.

Wenn man dem Verfasser dieser Zeilen glauben danin handelt es sich bei den inszenierten
Videobeitragen um ,eine neue Kunstform®, doch est &in gewisses Unbehagen aus, eine
solch wohlwollende Deutung des Werks den Machelpsseu lberlassen. Mdglicherweise
handelt es sich um ein visionares Spiel mit dem@¥e von Realitat und Darstellung, welches
geschickt auf die Irritationen und die Manipulasarbglichkeiten hinweist, die die
Abwesenheit eines greifbaren Gegenibers innerhedb Mediums Internet mit sich bringt.
Offensichtlich fuhlte sich aber auch manch ein hauer”, der tber Monate ,mitgefiebert*
hatte, schlicht betrogen, das Werk wurde von vieliskussionsteilnehmern als eine
unangemessene Verletzung ungeschriebener Gedstee ®ertrauensbruch, bewertet.

Es ist anzunehmen, dass sich eine solche Polarngieton Bewertungen verstarkt, wenn wenig
Uber die dahinter steckenden ,Kunstler* bekanntMsin wirde gerne wissen, ob es sich bei
den Machern der Videobeitrage um ein paar Schideren Seifenopern-Regisseur, eine
Marketingagentur oder einen etablierten Videoki@ndtiandelt. Das Werk kdnnte sowohl ein
moderner Lausbubenstreich, eine im Grunde einfactihée Schmonzette oder eine
Marktforschungsstudie Uber neue Vertriebswege,aalsh eine eindringliche kinstlerische
Auseinandersetzung mit den Manipulationsmdogliclekedes Mediums Internet sein.

Indem sie ,lonelygirll5* ungefragt im Internet auwsibete, umging die Regie solche
Vorselektionen, die dem Stierkopf Picassos eingatiande Betrachtung garantieren, das Werk

des Fahrradmechanikers jedoch benachteilt§ém. iibertragenen Sinn kénnte man sagen, der

8 vgl. URL: http://www.spiegel.de/netzwelt/web/0,855436070,00.html

® Zitiert nach: ebd., aller weiteren Informationesetiden Fall beziehen sich auf diesen Artikel

9 Schmiicker betont den kunsthistorischen Sachverdass vor allem Abweichungen aus den geschlossenen
Kunstzirkeln Neuformulierungen des Kunstbegriffavegngen (vgl. Reinold Schmiicker: Was ist Kunstine E
Grundlegung. Miunchen 1998. S. 8@Jarum sind bestimmte Artefakte Kunstwerke? Soldiggésthetischen
Kinste einen mehr oder minder geschlossenen Kaitdetdn, konnte die Antwort unproblematisch erscbmi
Denn die Demarkationslinie zwischen Kunst und Niamst war leicht zu erkennen — wenigstens schéesoe
Kunst war, was in seiner phanomenalen Beschaffebkealler relativen Originalitat den konventiotesh
Normen einer der kanonischen Kiinste weitgehengheis.
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zuschauende Internetbenutzer wisse in diesem [all, ob er sich in einem Museum oder in
einer Fahrradwerkstatt befindet.

Beide Beispiele problematisieren auf ihre Weise dieschreibung des Begriffs ,Kunst".
Offensichtlich kollidieren zwei Kunstkonzepte mitander, zum einen der Anspruch, dass
Kunstwerke weitestgehend aus sich selbst herauscddbie zu erkennen sein sollen, zum
anderen eine Kunstpraxis, die einen solchen Angspnight erfullen kann oder will.

Die Formulierung ,Richthofens Problem® hat es ifrab der Literaturbesprechung zu
einigem bescheidenden Ruhm als gefligeltes Wontageb In dem nun Folgenden soll es
darum gehen ,Richthofens Problem* als Ausdruck @®sn angeschnittenen Kontextproblems
zu behandeln und dabei wechselweise auf Kunstwienk@llgemeinen als auch literarische

Kunstwerke im Besonderen zu beziehen.

Il Das Gedankenexperiment ,Richthofens Problem®

Der Essay ,Richthofens Problem*

Das, was dieser Arbeit ihren Titel gibt, geht anflessay des schwedischen Schriftstellers Lars
Gustafsson zurtck. Dieser veroffentlichte erstmaB69 seinen Aufsatz ,Richthofens
Problem®*
durchfihrt.

Das Thema des Aufsatzes ist die Besprechung uniddematisierung der konstitutiven Rolle

, In dem er das mit dem gleichen Namen versehendartkenexperiment

des Autors fur das Phanomen ,Roman®. Inwiefern umgvelcher Form ist eine Vorstellung
von dem Verfasser eines Schriftstiicks notwendig,ums von diesem Schriftstlick als einem
Roman sprechen zu lassen?

Gustafsson thematisiert in einem ersten Schritt idigarenten Merkmale der epischen
Schilderung. Welche Eigenschaften zeichnen den Widath des Romans aus,
beziehungsweise welche Erwartungen hat ein Leselebé ektire eines Romans?

1| ars Gustafsson: Richthofens Problem. In: Larst&fsson: Utopien. Essays. Miinchen 1970. S. 53-67.
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Bezuglich der formalen Ebene werden Prosaform uaddiing genannt. Zudem erwarte der
Leser im Gegensatz zur Form eines Gedichts eineAdsfuhrlichkeit und, anders als beim
Drama, sollte allesacherzahlsein®?

Des Weiteren erwarte der Leser bestimmte Formen vBontinuitdt. Ein
Aufmerksamkeitszentrdinsollte das zentrale Element der Erzdhlung von Nstbéngen
scheiden und einegeradlinige homogene Personlichkeitsauffasstinglie Handlung
zusammenhalten. Moderne Autoren wie Marcel Proust Reinhard Lettau hétten jedoch
gezeigt, dass man den roten Faden einer Gesclauhteverlassen konne, und die Werke des
Marquis de Sade, Zolas ,La Béte humaine” oder Degskis ,Brider Karamasov* seien
Beispiele daftir, dass man sich schon im 19. Jakruimicht an die ,blrgerliche* Auffassung
von psychologischer Kontinuitat gehalten habe.

Gustafsson schliel3t daraus, dass ohem Roman fast sdmtlicher Elemente berauben kaen, d
er herkdmmlicherweise enthalten soll, ohne dal3ugh@t, ein Roman zu sein. (Aufhdrt, far
jemanden ein Roman zu sein)

Wurde im ersten Schritt in den Romanen nach eillerRomane verbindenden Eigenschaft
gesucht, so fragt Gustafsson in einem zweiten 8ctach dem Verhéltnis der Rezipienten zu
den Verfassern. Welche Erwartungen hat ein LesedianUmstande der Entstehung eines
Textes, um ihn als Roman klassifizieren zu kdnnBn?Zusammenhang mit dieser Frage

werden die Memoiren des Weltkriegspiloten Manfred Richthofen vorgestellt.

Die Memoiren Manfred von Richthofens

Der Jagdflieger Manfred von Richthofen (1892-19&8)ch bekannt unter dem Beinamen ,Der
rote Baron®, kam im 1. Weltkrieg wegen seiner holdischussquote zu einigem Ruhm. Im
Kriegsjahr 1917 wurden seine Memoiren unter demelTiDer rote Kampfflieger*®
veroffentlicht.

Von Richthofen erzéahlt in 49 Kapiteln von seinerkimft, seiner Kadetten- und Soldatenzeit
und vor allem vom 1. Weltkrieg. Man erfahrt, wiedan Kriegsausbruch erlebt, wie aus dem
Kavallerieleutnant ein Jagdflieger wird und, nacimigen Erfolgen in der Luft, seine

Ernennung zum Fiahrer seiner eigenen JagdstaffekwiBehen sinniert er Uber die

2y/gl. ebd. S. 53

*Ebd. S. 55

" Ebd. S. 58

“Ebd. S. 54

'8 Manfred Freiherr von Richthofen: Der rote Kamfgjer. Berlin 1917
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Unterschiede von Englandern und Franzosen im Loffeoder die Zukunft der Fliegerei im
Allgemeinen.

Durch den Text zieht sich eine Art Plauderton, Afwtkn reihen sich aneinander.
Lebensbedrohliche Situationen wechseln sich unaedgenit Banalitaten ab. Aufgrund dieser

stilistischen Kontinuitéat lie3e sich fast jede T@gtle als paradigmatisches Beispiel anfiihren:

Ich habe in meinem ganzen Leben kein schoneregdflgie kennengelernt als in
den Tagen bei der Somme-Schlacht. Morgens, wenn aufgestanden, kamen
schon die ersten Englander, und die letzten veranoden, nachdem schon lange
die Sonne untergegangen war. ,Ein Dorado fur diggdifieger®, hat Boelde
einmal gesagt. Es ist damals die Zeit gewesen, eadB in zwei Monaten mit
seinen Abschissen von zwanzig auf vierzig gestiegenWir Anfanger hatten
damals noch nicht die Erfahrung wie unser Meistad waren ganz zufrieden,
wenn wir nicht selbst Senge bezogen. Aber schon esarKein Start ohne
Luftkampf. Oft grof3e Luftschlachten von vierzig $&chzig Englandern gegen
leider nicht immer so viele Deutsche. Bei ihnentmas die Quantitat und bei uns
die Qualitat*’

Der Stil dieser Passage erinnert an die Schildemorg sportiven Urlaubserinnerungen, ihr
Inhalt ist eine der verlustreichsten Schlachten #lesNeltkriegs® Solche unfreiwilligen
Missverhaltnisse finden sich innerhalb des gesamexts. Manfred von Richthofen langweilt
sich vor Verdun, fliegt ,,quietschvergnugt” zur Jagaf Engléander oder argert sich, dass man
der abgeworfenen Bombe nicht bei der Detonatioetzers kann.

Gustafsson belegt von Richthofens Aufzeichnungeth soichen Attributen wie ,zynisch®,
.nhaiv‘, oder ,durftig", attestiert dem ,roten Kanipéger® aber auch seinen
,dokumentarischen* Wert Unmittelbarkeit, eine direkte Sprache und das ndaum
Vorschein kommende Unvermégen zur weitergehenddlel&en sind zugleich Starke und
Schwéache des Texts. Zusammenfassend lasst sicleimem darstellerischen Dilettantismus
sprechen, der authentische Charakter scheint @mitgrdeinen unverstellten Blick auf die

Lebenswelt seines Verfassers zu gewahren.

Das Gedankenexperiment ,Richthofens Problem*
Der Ausgangspunkt fir das Gedankenexperiment ,Roafbhs Problem® besteht in einem

Perspektivwechsel auf den Text. ,Der rote Kampdéig' wird umgebettet in einen von seinem

ebd. S. 94

8\/gl. auch Thomas F. Schneider et al.: Von Richehdfis Remarque — Deutschsprachige Prosa zum 1.
Weltkrieg. Amsterdam 2003. S. 1(Richthofens individuelle Erfahrung des Zweikampféslem Gegner steht
folglich in einem anachronistischen Verhaltnis zun Wirklichkeit, die durch Feuerwalzen und Gasafigrsich in
das Bewul3tsein von Millionen Soldaten einschrieb.

Yvgl. Gustafsson, a. a. O. S. 63 f.
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realen Verfasser unabhangigen Entstehungskontexs Ware, wenn es sich bei dem
vorliegenden Text nicht um die Autobiographie vorarited von Richthofen, sondern um
einen Roman aus der Feder eines mit Manfred vohtRaéen nicht identischen Schriftstellers

handelte:

Stellen wir uns vor, das Buch sei ein Roman, hg@lusicht mit dem indirekten
Anspruch des Romans, Beziehungen zur Wirklichkeziuktellen! Stellen wir uns
also vor, alles sei ein Phantasieprodukt, in demedremde (und vielleicht auch
unbekannte) Person, die nicht Kampfflieger gewasemicht einem Geschlecht
von Beamten und Landjunkern angehdrt und keinenudBesim Grof3en
Hauptquartier Kaiser Wilhelms abgestattet hat —-dem eine solche Person sich
vorgenommen hatte, das Portrat einer Person zuhneit, die all diese
Erfahrungen gemacht hat!

Die innerhalb des Experiments vollzogene Operabtiesteht demnach darin, das Schriftstiick,
dessen Inhalt der Leser auf reale Ereignisse hezemh Dichtung umzudeuten, einen
nonfiktionalen Text als Fiktion zu lesen. Es lagelglich zwei Schriftstiicke vor, die in ihren
auR3erlichen Merkmalen absolut identisch sind. Das wéare die Autobiographie Manfred von
Richthofens, das andere eine aus der Perspekties &h-Erzahlers geschilderte Geschichte
mit fiktivem Inhalt. Letztere soll fir die Dauer edier Arbeit die Bezeichnung
~Weltkriegsroman des Autors X* erhalten.

Das ein fiktionales einem nonfiktionalen Schriftdti@hnlich sieht, ware noch kein Problem.
Tauscht man die jeweiligen Entstehungskontextéodieten Werke in der beschriebenen Weise
miteinander aus, so hat das laut Gustafsson allggsderhebliche Konsequenzen fir die
Bewertung des inhaltlich und formal identischenr8tstiicks:

In dem Augenblick, wo ich mir Richthofens Erinngyem als eine Falschung
denke, wird der dirftige Text, ohne dal3 ein eirMyort darin veréndert worden
ist, in ein auRerst bemerkenswertes literarischesstverk verwandeft!

Das Paradoxon, dass die zwei miteinander identsS8uwhiriftsticke eine fundamental andere
Bewertung erfahren, nennt Gustafsson ,RichthofemeblEm®. Zwei Verfasser liefern
unabhangig voneinander ,den gleichen” Text ab, hatabei aber fundamental voneinander zu
unterscheidende literarische Leistungen vollbraBlas qualitative Gefalle entsteht dadurch,
dass der Weltkriegsroman des Autors X mit dem ReddiKunstwerk®, beziehungsweise
Jiterarisches Kunstwerk”, versehen wird, eine Aeishnung, die man unter der

Bericksichtigung des schriftstellerischen Talergs &oldaten Manfred von Richthofen mit

2 Epd. S. 64
ZLEpd. S. 64

11



Bestimmtheit zurtickweisen will. Offenbar macht asea erheblichen Unterschied, ob man die
dilettantische Ausdrucksweise als unverstelltesgAeuseines Verfassers oder als Inszenierung

eines solchen Zeugnisses auffasst.

.Richthofens Problem* als Gedankenexperiment zumgrife, Kunst*

Es gibt verschiedene Moglichkeiten auf das oberagete Paradoxon zu reagieren und sich zu
ihm zu verhalten:

Eventuell kann man bei der Auseinandersetzung nein din ,Richthofens Problem*
enthaltenen Widerspruch eine Kollision mit eigeManstellungen tber Kunst und Kunstwerke
feststellen. Offensichtlich sollte man die eigermsifon noch einmal Uberdenken und sie als
widerlegt oder zumindest als modifikationsbedtirétigsehen.

Hat man ein anderes Bild von Kunst, so erscheinerai das geschilderte ,Richthofens
Problem* vielleicht als trivial und das darin hirftagte Verstandnis von Kunst als ohnehin
verfehlt. Mdglicherweise gibt man zu Bedenken, Kueske zeichneten sich nicht in erster
Linie dadurch aus von anderen Gegenstanden vedschieu sein. Und wenn es schon nicht
verwunderlich ist, dass sich zwei Dinge ahneln, denen das eine ein Kunstwerk ist und das
andere eben nicht, dann sei auch eine komplettetiléie der &uReren Erscheinung nichts
Bemerkenswertes.

Der Kontrast zwischen den beiden oben angedeuiaiestauffassungen lasst die Méglichkeit
zu, die mit ,Richthofens Problem* beschriebene Baxé als eine pointierte Polarisierung von
unterschiedlichen Annahmen tber Kunst zu verstehen.

In diesem Sinne kann man die von Gustafsson kaaestu fiktive Situation als ein

,Gedankenexperiment zum Begriff ,Kunst“ verstetfén.Das Gedankenexperiment
thematisiert bestimmte Kunstauffassungen, es pmudtigiert solche und eignet sich unter
Umstanden auch dazu, alternative Auffassungen Kbest weitergehend zu begrinden. In
diesem Sinne wird ,Richthofens Problem* fur einelcke Disziplin wie die der
Kunstphilosophie relevant. Antworten auf die Frag@&/as ist Kunst?* werden von
»Richthofens Problem" sowohl abgelehnt, als aueinKiiert oder vorbereitet. Eine Vorstellung
einiger innerhalb der Kunstphilosophie gefuhrteb&t&en und der vermeintlichen Grundfrage
-Was ist Kunst?* findet im nachsten Kapitel statt.

Eine weitere Moglichkeit, auf ,Richthofens Problemti reagieren und sich zu ihm zu

verhalten, besteht darin, die von Gustafsson gdawdWlethode rundweg abzulehnen. Das

“2 Die Betonung liegt hier auf ,kann“. Hierbei harides sich ausdriicklich nur um eine Lesart der vost&sson
aufgeworfenen Problematik im Sinne einer Anschlasskunikation. Sollte Gustafsson andere Ziele vgtfol
haben, so tangiert das diese Arbeit nicht.
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Gedankenexperiment wirde als Diskussionsbeitragndgétzlich zurickgewiesen. Warum
sollte man seine Auffassung Uber Kunst revidierem,weil ein nicht existenter Autor X einen
nicht existenten Weltkriegsroman geschrieben hags@Vsollte sich eine Kunstdiskussion, die
versucht, einen Konsens bei der Beschreibung valnesastierenden Gegenstanden zu finden,
mit fiktiven Gegenstanden auseinandersetzen? Wia k@ solches Gedankenexperiment wie
.Richthofens Problem*“ seriés Argumente stitzenr edderlegen?

Das Gedankenexperiment als Methode, seine Funktidndie von ihm ausgehende Relevanz

fur die Diskussion, seine Vor- und seine Nachte#eden im Uberndchsten Kapitel diskutiert.

IV Der Begriff ,Kunst“ und die Kunstphilosophie

IV .1 Das Problem des Begriffs ,Kunst*

Was ist Kunst?* lautet die mehr oder weniger umisne Ausgangsfrage der
Kunstphilosophie. Mit einer Antwort auf diese Fragat einem Kriterium, mittels dem sich
Kunst wirkungsvoll von Nicht-Kunst unterscheiderede, tut sich die Kunstphilosophie
hingegen schwer. Der Philosoph reagiert unterstibieduf dieses Problem. Fir den einen
stellt die Frage ,Was ist Kunst?“ ebislang nicht befriedigend gelostes Probfémdar, der
Andere spricht von einemeistigen Krampfden die Frage auslése, bezweifelt grundsatzlich
ihren Sinn und verweist awo viele verschiedene sich widersprechende Verwggsskeisen
des Kunstbegriffé'.

Ein Begriff, dessen Spannbreite sich irgendwo zescder Klassifizierung einer Reihe von
Gegenstanden und der qualitativen Umschreibunglicivem Erfahrungen bewegt, bereitet
offensichtliche Probleme. Eine Besprechung versidner Verwendungsweisen mit dem

Minimalziel einiger Differenzierungen findet im ri#gten Abschnitt (1V.1I) statt.

23 Alexander Piecha: Was ist Kunst? Grundlegung einetytischen Theorie des Kunstwerks. In: URL:
http://www.apiecha.de/philosophy/gap5.pdf S. 1
24 Karlheinz Liideking: Analytische Philosophie derrtéti Miinchen 1998. S. 204
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Der nachste Punkt handelt von den Dingen, mit desagm mancher Kunstphilosoph explizit
nicht so gerne beschaftigt, den Kunstwerken séfbin Grund fir die Zuriickhaltung der
Theorie mag sein, dass innerhalb verschiedener Hepocverschiedene Kriterien flr
Gegenstande als Kunstwerke angelegt wurden. Wasmem Jahrhundert ,schén* war, ist in
einem anderen Jahrhundert eventuell nicht ,subverddie Vielseitigkeit der Kunst, die
verschiedenen Kinste und eine Geschichte irgendwascken Ho6hlenmalerei und
Zwolftonmusik bergen die Gefahr, sich bei der Beispahl in singularen Beobachtungen zu
verlieren. Der Blick auf das Einzelne triibt dencBliauf das Ganze. Vor allem spezielle
Auspragungen der Kunst des 20. Jahrhunderts schéiam® Problem zu verscharfen. Warum
eignen sich viele der als moderne Kunst deklame@egenstande nicht, um sie beispielhaft fur
Kunst als solche anzufihren? Warum erzeugt solchiesiKkeine Prototypen ihrer selbst?
Dieser Thematik wird im Ubernéchsten Kapitel (IYJ.Hachgegangen.

Der darauf folgende Abschnitt (IV.IV) nimmt sichrdBisziplin ,Kunstphilosophie® an. Im
Anschluss an eine historische Einfihrung, die dmestehung der Kunstphilosophie an die
Herausbildung des modernen Kunstbegriffs koppedtden einige klassische Positionen der
Kunstphilosophie vorgestellt (IV.V), die grunds#thl davon ausgehen, dass Kunstwerke aus
sich selbst heraus erkennbar sind oder sein miBsenird der Frage nachgegangen, inwiefern
ein solcher selbstreferentieller Kunstbegriff trgeganderter Vorzeichen fortwirkt und solchen
Paradoxien wie ,Richthofens Problem” den Boden ibetre

Der letzte Abschnitt (IV.VI) dieses Oberpunktegytrder Tatsache Rechnung, dass es sich bei
dem Kunstwerk ,Weltkriegsroman des Autors X* um Bierarisches Kunstwerk, also um den
speziellen Fall eines Kunstwerks, handelt. Der Amsip der Kunstphilosophie allgemein und
insofern von allen Kunstwerken zu sprechen redigteauch bei der Frage nach literarischen
Kunstwerken einen Riickgriff auf die allgemeine Kiphdosophié®, dariiber hinaus lasst sich
von literaturwissenschaftlicher Seite eine Termga entwickeln, die den selbstreferentiellen
Charakter des literarischen Kunstwerks untersteltt begriindet. Auf diese Weise erhalt das
die in ,Richthofens Problem* zum Ausdruck gebracR@radoxie sowohl in der Kunst- als

auch in der Literaturdiskussion miihelos Anschluss.

% \Vgl. Schmiicker, a. a. O. S. 18:meinen Augen ist die Distanz zu einzelnen WeikeiKunst allerdings kein
Mangel, sondern ein Vorzug einer kunstphilosoptaachheorie, mehr noch: eine sachlich begriindete
Notwendigkeit.

26 v/gl. Rudolf Liithe: New Criticism und idealistiscHéunstphilosophie. Bonn 1975. S. 8: Kunstphilosepst in
unserem [dem literaturtheoretischen] Zusammenhasbalb von Bedeutung, weil ihnr Gegenstandsbereioh d
der Literaturtheorie einschlief3t.
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IV .1l Der Begriff ,Kunst“ und seine vielseitige Verwendung

Geht man davon aus, dass der Begriff ,Kunst* afisggachlich die besagte vielseitige und sich
widersprechende Verwendungsweise erfahsp liegt die Vermutung nahe, man habe es im
Grunde mit einem Homonym zu tun. Verstandigen demschen Uber Kunst, dann sprechen
sie eventuell Uber verschiedene Dinge und das raafighauch der Grund fir einen Dissens
sein. Auf einem Homonym lasst sich bekanntlich kidserzeugendes, weil in sich stimmiges,
Theoriegeb&ude errichten. Und die ,Definition”, diestimmte Deutungen eines Begriffs
einfach beiseite lasst, ist leicht angreifbar uetyizsich gegentiber Gegenbeispielen schlecht
immunisiert. Anscheinend erklart sie eher die gav&ariante eines Phdnomens als das
Phanomen selbst.

Setzt man zum Beispiel voraus, dass ,Film“ eine $tuist, also eine Kunstgattung unter
anderen reprasentiert, dann mag eine solche AussageDieser Film ist Kunst!® trivial
erscheinen, eine solche Aussage wie ,Dieser Fitnkage Kunst!“ hingegen wirkt unsinnig.
Offensichtlich liegen hier zwei verschiedene Verdimgsweisen vor. Schmicker bespricht
zwei solche Verwendungsweisen an Hand eines Vetgeider Aussagen ,Sophokles’
Antigone ist Kunst“ und ,Sophokles’ Antigone istikéunstwerk*®

Die erste der beiden Aussagen ist beschreibenérm $inne, dass sie das Drama , Antigone”
in der in unserer Kultur Ublichen Weise als Angédes einer bestimmten Kunstgattung
identifiziert. Die Verwendungsweise des Begriffsuist ist in diesem Falle ,,deskriptiv*.

Die zweite der beiden Aussagen hingegen scheinQdgditat dieses bestimmten Dramas von
Sophokles anzuzweifeln. Der Aussagende geizt nmit @éarentitel ,Kunst®, seiner Meinung
nach habe es nicht den zur Verleihung des Pradifatsst® notigen Wert. Eine solche
Verwendungsweise des Begriffs ,Kunst® ist ,,evaluéti

Ein ,evaluativer* oder auch ,normativer* Kunstbe§spielt haufig dann eine Rolle, wenn ein
Bedurfnis nach weiteren Unterscheidungen innerbalbr Kunstgattung besteht, zum Beispiel
um ,Kunst* von ,Unterhaltung” abzugrenzen. Diesetéischeidung mag auch fiir den Roman
von Relevanz sein. Ein reiner Gattungsbegriff egit@inicht nur die Werke solcher Autoren
wie Proust, Kafka oder Joyce, in ihm waren auchRinane von Rosamunde Pilcher oder

Heinz Konsalik enthaltef?.

"3, Referenz 24

2\/gl. Schmiicker, a. a. O. S. 115

29Vgl. Peter Tepe: Kognitive Hermeneutik. Wiirzbufi92. S. 170Ein Text is{...] literarisch, wenn er primar
die Realisierung sprachbezogener kinstlerischedeZiarstellt. Texte der sogenannten Trivialliterasind[...],
sofern eine literarisch-kiinstlerische Ausrichturgendeiner Art anzunehmen,igt.] literarische Texte; viele
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Ein evaluativer Kunstbegriff ist deswegen in deskdission umstritten, weil sich auf der Basis
von Werturteilen keine objektivierbaren Kriterieorhulieren lasseff. Auf der anderen Seite
lasst sich ein wertendender Anteil in vielen Aussagber Kunst nicht leugnéhlnsofern setzt
sich jeder Versuch einer definierenden Bestimmueg lKunstbegriffs zwangslaufig dem Vor-
wurf aus, die wertende Komponente entweder eigsie@dient oder vollig ignoriert zu haben.
Eine weitere Unterscheidung betrifft den Gegenstbeckich dessen, wortiber man spricht.
Vorausgesetzt wird eine Art ,Kunstwelt®, die es vanderen Bereichen zu scheiden gilt.
Institutionen einer solchen Kunstwelt kdnnen zumspiel Museen, Theater oder auch die
Abteilung ,Schone Literatur® einer Bibliothek seirDer Begriff ,Kunst® in seiner
alltagssprachlichen Verwendung macht hingegen ndeien Bereichen nicht Halt.

Jedes Werbeplakat scheint sich von jedem ,Gemaidet,jedes FulRballspiel scheint sich von
jedem Tanztheaterstiick wesentlich zu unterschei@@eser wesentlichen Unterscheidung
kann die Rede von der ,Kunst der Werbung®, der ,uwler Manipulation® oder der
.Fuldballkunst” anscheinend nichts anhaben. Dassagfar dann noch so, wenn man, im
evaluativen Sinne des Wortes, die Gestaltungskraihes Werbers oder die
Korperbeherrschung eines Sportlers im direkten Medy mit den Leistungen der
ausgewiesenen Kdunstler fir beeindruckender héalthleStes Tanztheater gehdrt der
-Kunstwelt“ an, ein gutes FulRballspiel nicht. Eimrkstwerk scheint folglich nicht wesentlich
auszumachen, dass an ihm irgendwelche ,kinstlemschspekte entdeckt werden kénnen.
Ein Theoriegebaude, welches den Begriff ,Kunst‘l&mn will und damit Gegenstande einer
-Kunstwelt® meint und nicht etwa die Kunst des Keaobackens, benétigt eine Art
Leitdifferenz, die das Objekt der Besprechung gsatmlich von anderen Gegenstanden
unterscheidet. Schmiuicker verweist in diesem Zusarherg auf Kants Differenzierung von
.asthetischer” und ,mechanischer” Kunst und einemsjgrechenden ,absoluten* und einem
Lindefiniten* Gebrauch des Begriffs ,Kunst?. Der ,absolute* Gebrauch des Begriffs (,Film
ist Kunst!*) meint demnach die &sthetische Kunsd unsofern den Gegenstand der
Kunstéasthetik. Der ,indefinite* Gebrauch (,Dieselinf ist ein Kunstwerk!) scheint sich im

werden sie jedoch nicht zur ,eigentlichen” Literatd zur Literatur gemaf einem normativen Literatghff —
zahlen.

vgl. Ludeking, a. a. O. S. 16Wenn der Kunstbegriff ein Wertbegriff ist, dannesohallerdings auch jeder
weitere Versuch, seine Verwendungsbedingungenezifigieren, aussichtslos zu sein, denn die Ketefiir die
Verwendung von Wertbegriffen lassen sich ja nianiliefund allgemein verbindlich festlegen.

%! Lideking bezweifelt, dass sich der wertende undidskriptive Kunstbegriff voneinander trennen éasé/gl.
ebd. S. 205)Jeder Streit um die Frage, ob ein Gegenstand emmskuerk ist, isf...] ein Streit um den
kinstlerischen Wert dieses Gegenstands, denn feditieche Position ist allein hiervon abhéngig.

%2Vgl. Schmiicker, a. a. O. S. 65-72
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weitesten Sinne auf eine Art handwerkliche Leistung beziehen, sein Thema ware
dementsprechend die ,mechanische* Kufist.

Die ,Verleihung” des Pradikats ,Kunst® ist in detltagssprache héaufig als Aussage uber eine
bestimmte Erfahrung, die man mit einem Gegenstareimaght hat, anzutreffen.
Moglicherweise war jemand bei der Betrachtung eiBides ,ergriffen und drickt mit der
Aussage, etwas sei Kunst, sein Gefuhl und eine tdaimnergehende Bewunderung aus. Ein
Kunstwerk kann Ausgangspunkt eines solchen Kumrteidses sein, muss es aber nicht. Und
umgekehrt kann man die Frage danach stellen, dbdas gleiche Gefuhl der Ergriffenheit
nicht auch an anderen Gegenstanden als Kunstwerfadmren lasst. Danto bespricht in diesem
Zusammenhang die kantische Unterscheidung von [psgicer Distanz® und einer

.praktischen” Einstellung, auf deren Basis sichaiernativer Kunstbegriff entwickeln liel3e:

Die Grundlage fur diese Unterscheidung findet sicKants Kritik der Urteilskraft,
wo sie so klingt, und vielleicht auch klingen sa@ls ob es gegenuber jedem
beliebigen Objekt zwei getrennte mdgliche Einstgin gébe, so dal3 der
Unterschied zwischen Kunst und Realitdt am Endeigeerein Unterschied von
Dingarten als von Einstellungsarten ist und destditbFrage auch nicht die ist, zu
was wir etwas in Beziehung setzen, sondern wiengidarauf bezieher*

Ein Kunstbegriff, der Erlebnisse als Folge einemteoplativen Einstellung oder einer
,asthetischen Praxi&® betont, ist mit dem Begriff einer feststehendenupKtwelt* nicht
vereinbar. Die Verleihung des Pradikats ,Kunst‘ evawesentlich von subjektiven und
situativen Faktoren abhangig, Kunst entstiinde immiglat ihrer Realisierung durch einen
Betrachter, sie ware nicht als Klasse von vorakgdegten Gegenstanden denkBdts stellt
sich die Frage, inwiefern sich ein auf Realisierlagierender und ein an Gegenstanden
orientierter Kunstbegriff erfolgreich tGberlagernarido problematisiert als Mdglichkeit einer
unangebrachten asthetischen Praxis édeenonstration, bei der Polizisten Demonstranten
niederkniippeln, als eine Art Ballett zu seflerAls Beispiele fir das Ausbleiben einer
asthetischen Praxis lieRe sich theoretisch jedisseaGesicht in einem Museum anfuhren.
Vertreter einer Position, die die Exklusivitat d@sthetischen® Kunst mit der Mdglichkeit

einer bestimmten Erfahrung verknipfen wollen, nmérsstachweisergald es eine distinkte Art

% zu Grenzfallen beider Gebrauchsarten z. B. inAdehitektur, siehe ebenda S. 65f. und S. 72

3 Arthur C. Danto: Die Verklarung des GewshnlichBrankfurt/Main 1984. S. 46

% vgl. hierzu Georg W. Bertram: Kunst — Eine philpkische Einfiihrung. Reclams UB 18379. S. 30 f.

% vgl. dazu Johannes Anderegg: Das Fiktionale ursdidahetische. In: Dieter Henrich et al.: Funktiomtes
Fiktiven. Minchen 1983. S. 153-172. hier S. 184 Aporien fuhrtd...] der Begriff des Kunstwerks selbst:
Dieses ist so sehr Werk doch gerade nicht, eswgth@elmehr nach Realisierung und wird erst dudah
Wahrnehmung zu dem, was es eigentlich ist odetksein.

¥ Danto, a. a. O. S. 47
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von Erfahrung gibt, die man als ,asthetische Erfaihg” identifizieren kann, ungl...] diese
spezielle Erfahrung immer und ausschlieBlich vondtwerken ausgeldst wifd

[V .1l Die ,asthetische® Kunst und ihre Kunstwerke

Die Kunstphilosophie erhielt ihre schwierigste Aalbg sicherlich durch den radikalen
Paradigmenwechsel, den der Einzug solcher Phanomengready-mades®, Zwolftonmusik

oder Performance in die Kunstwelt bedeutete. Kénsterhoben Gegenstdnde oder
Darstellungen in den Stand des Kunstwerks, dietrdiditionelle Asthetik aus freien Stiicken
niemals einer Betrachtung unterzogen hétte undkifissischen Kategorien der Asthetik
folgerichtig scheitern lie3en:

Angesichts von Flaschentrocknern und (echten odwgiekien) Suppendosen
nehmen sich Uberkommene Vorstellungen des sinnli€theinens der ldee im
Schonen oder im Erhabenen, des dionysischen Rausoder auch des
versthnenden Trostes samt und sonders ungereiminkossmensurabef?

Wer sich mit moderner Kunst beschaftigte, hattelészlich nicht nur mit Farben, sondern
auch mit Fett zu tun. Wer Kunst heute erklaren,williss erlautern, wieso nicht nur die Venus
von Milo, sondern auch ein Fahrrad-Rad auf einemeabtzten Schemel in ein Museum
gehort. Die Kunst schien sich auf merkwirdige Ashwden Kategorien ihrer Beschreibung
l6sen zu wollen. Ein ,ready-made“ wie Duchamps herte Skulptur ,Fountain® spottet im
wahrsten Sinne des Wortes jeglicher Beschreibusgkahstwerk'® Versuche, an einer von
einem gewohnlichen Urinoir nicht zu unterscheidengEountain®-Skulptur, irgendwelche
klassischen &sthetischen Eigenschaften zu entdextkendie Mdglichkeit einer asthetischen
Erfahrung wirken wie ein WitZ: Die Tatsache, dass Duchamp ,Fountain“ in einem
gewohnlichen Geschaft kaufte, statt wenigstensssddldhauerisch tatig zu werden, lasst
zusatzlich jegliche ,mechanische” Kunst, die marinaestimmten Fallen moderner Kunst

noch als Alibi-Kriterium anfihren moéchte, vermiss&ass es sich bei ,Fountain“ eventuell

¥ ygl. Ludeking, a. a. O. S. 162

%9 Franz Koppe (Hrsg.): Perspektiven der Kunstphipts®. Frankfurt/Main 1991. S. 7 f.

40 Zu den Umstanden, durch die ,Fountain“ in die Kuredt gelangte, siehe Liideking, a. a. O. S. 173

“1vgl. dazu Danto, a. a. O. S. 147I€h glaube, was Duchamp zum Wahnsinn oder zum ietrieben hatte,
wére der Anblick von Astheten gewesen, die gelstessend (iber der glanzenden Oberflache des Objektes
bruten, das er in den Ausstellungsraum geschatft e sehr es doch dem Kilimandscharo gleichteWlas
weilRe Strahlen der Ewigkeit! Wie arktisch erhaben!”
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sogar weder um ein Kunstwéfknoch um ein ,ready-made“ im wortgetreuen Sirtrandel,
macht die Sache nicht eben einfacher. EinwandejeheStatus von ,Fountain® als Kunstwerk
grundsatzlich anzweifeln, wirken eher wie weitetdifoten der Rezeptionsgeschichte, es ist
aber kaum vorstellbar, dass sie dazu fuhren koénnieauntain“-Skulpturen als einen
unglicklichen Irrtum aus den Museen zu verbannea. At und Weise, wie Kinstler wie

Duchamp die klassischen Kategorien vorfuhrte, Igis$t nicht mehr riickgangig machen.

Das Wesen der asthetischen Kunst — jene kunstspbeiDifferenz, die Kunst von
Nicht-Kunst trennt — scheint sich jedoch um so schwbestimmen zu lassen, je
Ubermitiger die Kunst mit ihren Grenzen spi8it.

Warum aber spielt die Kunst eigentlich Gbermatig imien Grenzen? Warum stellte Duchamp

t*> nicht tberstehen

Gegenstande in ein Museum, die auf der Stral3e &gerymulltes
wirden? Warum hielten Kunstler bereits Happeningsaks diese noch in keinem Kunstkanon
auftauchten? Und warum schreiben der Marquis dee,Sadla oder Dostojevski eigentlich
Romane, die nicht den Erwartungen der Leserschi&gpeechen? Warum schreibt der Autor X
einen Weltkriegsroman, den man von rohen Tagebotligen nicht unterscheiden kann?

Warum provozieren Kinstler regelmaflig die Fraged#s noch Kunst?*?

Die ,mangelnde Selbstverstandlichkeit* der Kunst

Eine Annaherung an diese Problematik soll tiberdienveg einer anderen Frage geschehen:
Wozu asthetische Kunst?

Schmiicker problematisiert an Hand der Doppeldeeiigkiner Werbegrafik Andy Warhols
den oben besprochenen Unterschied von ,asthetisahdr,,mechanischer* Kunst. Der Sinn
einer Werbegrafik leuchtet unmittelbar ein, es tginsich bei einer Werbegrafik uein Mittel

zur Erreichung von Zweckeéf. Wozu gibt es aber ein Kunstwerk, das wie eine Ba&fgrafik
aussieht? Ein unmittelbarer Zweck wie beim Origil#sst sich nicht feststellen. In diesem
Sinne unterscheiden sich Kunstwerke von bestimn#ederen Gegenstéanden vor allem
dadurch, dass der Zweck ihres Daseins zumindegidinaist. Bertram spricht mit Verweis auf

Adorno von der ,mangelnden SelbstverstandlichkeitkKunst:

“2ygl. Ludeking, a. a. O. S. 175, Liideking betorsai Mdglichkeit im Zusammenhang mit Duchamps
selbstgenannten Intentionen und der anfénglichdahioing ,,Fountains® durch die Kunstwelt.

“3vgl. URL: http://www.art-magazin.de/div/heftarcii®99/11 S. 207-208

4 Schmiicker, a. a. 0. S. 9

“5 Thomas Schiitte, zitiert in: Piecha, a. a. 0. S. 2

6 Schmiicker, a. a. 0. S. 72
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Diese stellt allerdings keinen Mangel dar, sondest ein erstes positives
Kennzeichen der Kunst. Sie unterscheidet Kunswiaden anderen Dingen, die uns
selbstverstandlich sind. Die mangelnde Selbstveddithkeit der Kunst ist ein guter
Einstiegspunkt in das Nachdenken Uber Kunst. Sieifestéiert sich darin, dass
Kunst grundsatzlich mit der Frage verbunden ists\aks Kunst gilt und was nicht.

Eine solche Perspektive bestimmt das Wesen dertkumsihren Grenzen her. Der ratlose
Betrachter mit seiner Frage ,Ist das noch Kunstitirite sich damit trosten, dass der Kinstler
sich in einer ahnlichen Ratlosigkeit befindet. Kuaks Suche nach sich selbst bewegt sich
wohl zwangslaufig von ihrer Bestimmung weg. Die \Rikation von Betrachtungs-
gewohnheiten, von Regeln der Kunst ware demnacht M Ausnahme von der Regel,

sondern die Regel selbst.

IV .1V Kunstphilosophie und die Autonomie der Kunst

Eine ,Fountain“-Skulptur stellt vor allem fir sokliKunstauffassungen eine Provokation dar,
die die unmittelbar sichtbaren Eigenschaften vomdtwerken betonen und auf Basis dieser
Eigenschaften den Unterschied zwischen Kunst uettN{unst erklaren wollen.

Eine ,Fountain“-Skulptur stellt keine Provokatioiirfsolche Kunstauffassungen dar, die
Duchamps Geste als ebensolche Provokation verstatisomit erklaren konnen. An dieser
Stelle soll es geniigen mit der Gegentberstellumigbéositionen die ,Kunstphilosophie® in
zwei grundsatzliche Lager zu spalten, auf der eiSsmite ein Formalismus, der seine
Erklarungen in den konkreten formalen EigenschaftenKunstwerke sucht, auf der anderen
Seite ein Intentionalismus, der bei der Feststglleimes Gegenstands als Kunstwerk auf den
Rahmen der Entstehung zuriickgré&ifDie Vorstellung der Disziplin ,Kunstphilosophietié

mit besonderem Augenmerk auf die Polarisierungedibsiden Kunstauffassungen erfolgen.
Als ein friher Bertihrungspunkt der Philosophie det Kunst gilt die von Platon geaul3erte
Kritik an Kunst und ihrem nachahmenden Charakterf. Basis seiner Ideenlehre stellt Platon
die gottliche Idee eines Stuhls, den durch einendMd&rksmeister gefertigten Stuhl und die
Nachahmung dessen, was ein Handwerksmeister vajthbeinander gegeniber. Wahrend also
ein Handwerker die Dinge wirklich hervorbringt, ahikunst diese Hervorbringungen lediglich
nach. Wenn, wie Platon unterstellt, diéchtigkeit und Schonheit und Richtigkeit jedesafasr

und jedes Lebewesens und jeder Handlfing sich [...] auf nichts anderes als auf den

“"Bertram, a. a. 0. S. 20
“8 Eine weitlaufigere Auffacherung der unterschiguic Positionen stellt der Aufsatz von Piecha dégl.(
Piecha, a. a. 0.)
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Gebrauch, zu dem ein jedes verfertigt oder von Namtstanden ist® bezieht, dann
unterscheidet sich die Nachahmung vom handwerkletartigten Gegenstand in der Tat durch
nichts anderes als ihre Nutzlosigkeit. Der ,Nachatinsteht mit Platorvon der Wahrheit an
gerechnet, an dritter Stefl® Wahrend sich die Philosophie mit der hinter deg&standen
aufscheinenden Idee, der Wahrheit, auseinandersetatint die Kunst vor allem von dieser
Wabhrheit abzulenken. Bezuglich ihrer Erkenntnisigig verhalten sich Philosophie und Kunst

_antithetisch®*

. Danto schlagt in diesem Zusammenhang eine LdsaGeschichte der Kunst
vor, die darauf aufbautdald die Kuinstler sich um eine Art ontologischer OBi#rung
bemuhten, die naturlich bedeutet, die Distanz avesdunst und Realitat zu Gberwinden und
in der Skala des Seins eine Stufe héher zu komméunst miisste dementsprechend eine
zusatzliche Leistung vollbringen und sich von Ajkgegenstéanden in einer weiteren Weise
unterscheiden als der, nutzloses Abbild zu sein.

Nach dem zunachst etwas unglicklich verlaufeneneidahdertreffen von Kunst und
Philosophie dauerte es eine Weile, bis es zur Kermung einer Philosophie der Kunst und
damit der ontologischen Beférderung der Kunst dudah Philosophie kommen konmte.
Wesentlich fur eine Neubegrindung der Kunst war Hmwicklung eines autonomen

Kunstbegriffs. Kunst wurde als ,eigenstandiger beitich* der Gesellschaft entdeckt:

Die in der Mitte des 18. Jahrhunderts entsteheruitogophische Asthetik falt die
Etablierung der Kunst als einen eigenstandigen kgg®ftlichen Teilbereich in
einem Kunstbegriff zusammen, der in seiner astieis Auslegung der Kunst ihre
Absonderung aus den gesellschaftlichen Praxiszusamamgen nachvollzielif.

,vorautonome® Kunst zeichnet also wesentlich ausbestimmten Praxiszusammenh&ngen
verstanden zu werden. Ein einheitlicher Kunstbéguir nicht existent® Eine Verbindung
zwischen der ,Abfassung eines Liebesgedichts” ueh gEntwerfen farbiger Glasfenster fur

“9 Platon (Zehntes Buch 601d): Der Staat — Politéssbldorf 2000. S. 825

*0 platon (Zehntes Buch 597e), a. a. O. S. 813

*Lygl. Danto, a. a. O. S. 32

*2Danto, a. a. 0. S. 33

*3 Olechnowitz betont, dass sich ,vorautonome* Theoder einzelnen Kiinste und eine ,Philosophie des
Schoénen” inhaltlich von einer vereinheitlichendamitphilosophie deutlich unterscheiden. Vgl. Harry
Olechnowitz: Autonomie der Kunst. Berlin 1981. 8. 3

Es soll an dieser Stelle nicht der Eindruck entsteldass Platons Abwertung der Kiinste den Zugang de
Philosophie zur Kunst fur Jahrhunderte verbaut helie Danto ausfuhrt und wie noch zu besprechenwsid,
machte bereits Aristoteles auf die Eigentimlichkleis Vergniigens, welches sich bei der Betrachtinay e
Nachahmung einstellen kann, aufmerksam. Vgl. Damta, O. S. 35

% Olechnowitz, a. a. O. S. 34

*5vgl. ebd. S. 35Der uns gelaufige Allgemeinbegriff ,Kunst* ist eilegriffisneuschépfung der asthetischen
Theorie des 18. Jahrhunderts.
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eine Kathedrale® wurde nicht gesehen. Wahrend die Bildhauerei zueisgel als
,mechanische* Kunst den Sinn und Zweck des Handsverfillte>” wurde die Dichtkunst als

Teilbereich der Rhetorik und damit im Zusammenhaitg/Nissenschaft verstanden:

Dichtung — nicht anders als die nicht-dichteriscligeredsamkeit” — galt als

zweckgerichtete Sprachkunst, Rhetorik und Poetikenvakaum voneinander
unterschieden. Die mitzuteilende Sprache (res) enufdter Berticksichtigung der
Angemessenheit (aptum) in geeignete Worte (veddagiget werder®

Der Dichter als Rhetoriker war nicht in seiner @Qraitat oder gar als Genie gefragt, sondern
handelte im Sinne einer erlernbaren Technik, dieNesentlichen aus Nachahmung bestand
und Regelkonformitat erforderte.

Die autonome Kunstauffassung der idealistischefo8dphie setzte sich in zwei Punkten von
einem heteronomen Kunstverstandnis ab. Zum einedemdie Zweckfreiheit von Kunst und
zum anderen ein damit einhergehender Geniebegififtimdet.

Die behauptete Zweckfreiheit der Kunst bedeutetali@m eine Uberhéhung des Kunstwerks
Uber die Realitat. Wahrend die Realitat und digglichen Dinge den endlichen Interessen des
Menschen unterworfen sind, sei Kunst als Nachahmderg Natur, als Nachahmung der
Schopfung Gottes, einzig der gottlichen Schonheipflichtet und entziehe sich so dem
Bereich menschlicher Interessen. Kunst als Dawstgllgottlicher Vollkommenheit stelle eine
Alternative zu solchen Kategorien wie unmittelb&tétzlichkeit oder Zweck dar. Schonheit
wird dementsprechend von Kant im Sinne des ,inssmlesen Wohlgefallens®, im Sinne einer
rein kontemplativen Anschauung bestimmt. Das falige&itat fasst die Bestimmung einer

zweckfreien Kunst noch einmal zusammen:

Das Kunstwerk ist im Unterschied zum alltdglichemnd nur dem reinen,
interessefreien Vollzug zuganglich. Es hebt sich @en Dingen des Gebrauchs
durch die Freiheit von Nutzungsinteressen ab, egibls Nachahmung der Natur
dem Bereich des Menschenwerks prinzipiell entrisciq’

In &hnlicher Weise wie das Kunstwerk von den diithgn Gegenstanden werden die
Handlungen des Kinstlers von dem zweckgerichteten ,iormaler® Menschen abgehoben.

Das kiinstlerische Genie bewege sich in einer Sph@eon derFesseln der Realitat und den

*°Ebd. S. 35

*"Vgl. ebd. S. 36

%8 Renate v. Heydebrand und Sabine Winko: Einfiihinrdje Wertung von Literatur. Paderborn 1996. % 13
(das Zitat bezieht sich auf die Barockdichtung)

*vgl. ebd. S. 136

% Annemarie Gethmann-Siefert: Einfilhrung in die &sith Miinchen 1995. S. 145
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Zwangen der Alltagswelt wie der Alltagserfahrifigveitestgehend entkoppelt ist. Anders als
die Nachahmungen der Barockdichter werden die Waeatke idealistischen Genies als
Neuschopfungen bewertet. Ein genialer Geist ineffieSinne ist dazu in der Lage, die Welt
aus sich heraus neu zu erzeugen, statt sie nuenziggeben. Die Autonomie der Kunst ist
insofern eine Folge eines von gesellschaftlicherstdnden autonomen Geistes.

Die idealistische Kunstauffassung unterscheidét sion der Platons dadurch, dass sie die
Tatigkeit der Kunstler nicht in der Nachahmungagllicher Gegenstande verortet, sondern in
der Gestaltung desbjektiv Ideelleff. Ontologisch ware die Kunst damit in einen ahrdich
Rang wie die Philosophie aufgestiegen. Sie trae/almittlerin zwischen der Welt der Ideen

und der Realitat auf statt von ihr abzulenken:

Die Kunst als ,Welt des Scheins®, als Welt der kikt hat die Funktion, die
Vermittlung der Idee (fur Hegel: des Inbegriffs déahrheit) in der Realitat zu
leisten, und zwar auf ihre spezifische Weise: alsose Gestalt, als sinnlich-
anschauliche, aber gleichwohl bewuf3t konstruiegalft. °3

Eine Philosophie der Kunst kam folglich auf, alsr d&unst eine bestimmte
Erkenntnismdglichkeit, ein eigenstandiger Zugangr AWahrheit, zugestanden wurde.
Autonome zweckfreie Kunst, die sich aus unmittedbagesellschaftlichen Zusammenhangen
loste, bendtigte eine siegitimierende Theorfé. Eine Philosophie der Kunst begriindet die
spezielle Seinsweise einer autonomen Kunst, sia Bisammenhang mit dieser Bestimmung
entstanden und befindet sich als deren Bewahmeimiem Abhangigkeitsverhaltnis.

In diesem Zusammenhang lasst sich zum Beispiemdlieungsmachtige Formulierung des
intentionalen Fehlschlusses verstehen. Die amas&aen Formalisten William K. Wimsatt
und Monroe C. Beardsley betonen in ihrem Aufsatzr,intentionale Fehlschluss® die
eigenstandige Seinsweise des Kunstwerks. Ein Gedicth als ein selbstreferentielles Geflige
von Bedeutungen verstanden und dementsprecheneigeras nicht auf die Intentionen seines
Verfassers, sondern ist aus sich selbst heraus exsteherf® Literaturwissenschaftliche
Lyrikanalyse sei von Autorpsychologie abzugrenZem Wimsatts und Beardsleys Modell
bedeutet sie eine dem Wesen der Dichtkunst frenmd&rumentalisierung der Lyrik zur

Verfolgung kunstferner Zwecke.

' Ebd. S. 146

®2vgl. Hegel in ebd. S. 210

®*Ebd. S. 211

%4 \vgl. Olechnowitz, a. a. O. S. 40

% William K. Wimsatt/Monroe C. Beardsley: Der int@male Fehlschluss. In: Texte zur Theorie der Astbaft.
Reclams UB 18058. S. 84-101

vgl. ebd. S. 86

"vgl. ebd. S. 88
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Luthe macht auf den Zusammenhang zwischen dem Aot@gedanken der idealistischen
Kunstphilosophie und den formalistischen Pramisges amerikanischen New Criticism

aufmerksam:

Die Opposition der New Critics gegen die Literaesghichte des 19. Jahrhundert
wurde vornehmlich getragen von dem Gedanken, diasewissenschaftlicher
Bearbeitung der Literatur habe Literatur zu einemllfiadhrigen Objekt der
verschiedensten, im Grunde literaturfremden Disagl gemacht. Der Vorwurf
war also der, Literaturgeschichte liel3e sich ihrestze von aul3en aufdrangen,
ihre Methoden seien heteronoffi.

Innerhalb des New Criticism bedeutet der Verweit tantexterne Elemente einen Verstol3
gegen den Autonomiegedanken der Kunst. Die Bespneclvon Absichten des Verfassers
wirde die Dichtkunst in vorautonomer Weise mit deinetorik gleichsetzen und dem
sprachlichen Kunstwerk einen ahnlichen Zweck wiealléaglichen Mitteilung zuweisen.

Im Zusammenhang mit der Rede von der Autonomie Kianst und dem Vorwurf des

intentionalen Fehlschlusses lasst sich die folg@wtdbachtung Ludekings erklaren:

Traditionellerweise hat man es immer wieder alseeiBelbstverstandlichkeit
angesehen, dass die einzigen Eigenschaften vontwenken, die als Kriterien
dafir dienen kdnnen, sie als Kunstwerke zu bezemchrhre asthetischen
Eigenschaften sind?

Die Fixierung auf die wahrnehmbare Oberflaiche desdtverks hatte in mindestens einem
Traditionsstrang der Kunstphilosophie damit zu tdass sich die Theoretiker nicht dem
Vorwurf aussetzen wollten, die spezielle SeinswdiseKunst missachtet, einen intentionalen
Fehlschluss begangen oder heteronome Autorpsydkokigtt autonomer Kunstphilosophie
betrieben zu haben. Eine Begriindung des Kunstwigrks Eigenschaften, die sich aulRerhalb
des Kunstwerks befinden, lauft Gefahr, den Kunstgetand in die zweckrationalen

Zusammenhange des Alltags einzubinden und damérgdgs Diktum von der Autonomie der
Kunst zu verstol3en.

Gethmann-Siefert zeigt auf, dass die autonome Mmesing der Kunst weitestgehend
fortbesteht, auch dann noch, wenn bestimmte Elesnemires urspringlichen

Begriindungszusammenhangs bereits weggebrochen sind:

Paradoxerweise bleibt die These von der Autonomrekdinst auch dann noch
gultig, wenn — wie in der gegenwartigen Diskussiotie Geniedsthetik als langst

%8 iithe, a. a. O. S. 63
% Lideking, a. a. O. S. 94
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uberwunden gilt. Wahrend die gegenwartige Asthatik den Begriff des Genies
aus guten Grunden verzichtet, geht sie weiterhkritiech von der Autonomie der
Kunst aus, die sich direkt aus dem Geniebedrifff ergibt. Die umstrittene

Geniek%nzeption wirkt daher in der gegenwartigethéisk auf verborgene Weise
weiter.

Fasst man das Vorangegangene zusammen, dann sserwei Folgen der Uberbetonung
einer prinzipiellen Zwecklosigkeit des Kunstwerkststellen:

Zum einen starkte die Rede von der Autonomie desskuerks die Behauptung, dass
Kunstwerke im Gegensatz zu Alltagsgegenstanderchlies3lich auf sich selbst verweisen und
somit ausschlief3lich aus sich selbst heraus velstawerden mussen.

Zum anderen fuhrte die ,mangelnde Selbstverstdmkibit® einer zweckfreien Kunst zur

standigen Selbsthinterfragung, die ermdoglichte,s ddanstwerke sich in ihren sichtbaren

Eigenschaften nicht mehr zwangslaufig von Alltagsgestanden unterschieden.

IV .V Drei ,klassische* Kunstauffassungen

Kunsttheorien, die Kunst umfassend und Uber ihtieefischen Eigenschaften erklaren wollen,
geraten folglich in das Spannungsfeld einer Panaddm Folgenden soll es darum gehen,
einige ,klassische” Positionen vorzustellen und iaué Erklarungsleistung und ihren Umgang
mit modernen Kunstwerken hin zu besprechen. Wiekiingdigt, zeichnen sich die folgenden
Positionen dadurch aus, dass die duf3erlich siebdderkmale von Kunstwerken eine zentrale
Rolle spielen.

w/l

Wie beantworten die folgenden KunstauffassungenKiederfrage™ -, warum es sich bei dem

im Museum ausgestellten Gegenstand um ein Kunstiagnielt?

Traditioneller Essentialismus

Eine zunachst nahe liegende Antwort scheint zu, séass den Gegenstanden die eine
gemeinsame Eigenschaft zukommt, die alle Kunstwearkd ausschliel3lich Kunstwerke
auszeichnet.

Vehemente Vertreter eines solchen Essentialismod s$iarrold Osborne und der im

Zusammenhang mit dem New Criticism bereits erwatMtmroe C. Beardsley. Ludeking

0 Gethmann-Siefert, a. a. O. S. 146 f.
" vgl. Schmiicker, a. a. 0. S. 9
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beschreibt beispielhaft den Aufbau und die Problel®e essentialistischen Kunstauffassung
Osbornes.

Dieser betone, wie angedeutet, dass es eine ganarsigenschaft aller Kunstwerke gibt und
setze voraus, dass diese gemeinsame EigenschdénirKunstwerken in unterschiedlichem
Mal3 vorzufinden ist. Ein Kunstwerk ware demnach inogter weniger von der es bestimmen-

den Eigenschaft beseelt und dementsprechend eseressoder schlechteres Kunstwerk:

,Die Charakteristika, aufgrund derer irgendein Afét als Kunstwerk bezeichnet
wird, sind dieselben Charakteristika, aufgrund dergg nach dem, ob sie in
grolRerem oder geringeren Mal3 vorhanden sind, einskuerk korrekterweise als
besser oder schlechter als ein anderes beurteitt.tvi’®

Was konnte nun diese Eigenschaft sein, die nur #uarke besitzen und deren Auftreten
scharfrichterlich gute von schlechten Kunstwerkenerscheidet? Osborne spricht das alte
Ideal ,Schonheit* an und problematisiert es in Bpauf die Unterschiedlichkeit der einzelnen

Kunstformen:

,Da schone Dinge zugegebenermalien sehr verschigiddnund die Eigenschaft,

die wir ,Schonheit’ nennen, ihnen allen gemeinsatnmuld es eine formale oder
strukturelle Eigenschaft sein. Nur eine struktweelligenschaft konnte so diversen
Dingen gemeinsam sein wie einer Zeichnung, eireu&t einem Gedicht, einem
Tanz, einer Sonate, einer Kathedrale efé.“

Diese formale oder strukturelle Eigenschaft bezethOsborne al®rganische Einheitlich-
keit'®. Es scheint dabei darum zu gehen, den Inhaltrieréform oder, im qualitativen Sinne,
einen maoglichst mannigfaltigen Inhalt in einer méigst einheitlichen Form vorzufinden.
Ludeking versteht diese ,organische Einheitlichkertit etwas gutem Willemls law-and-
order-Vorstellung der Anleitungen und Lehrbicher von fi&r®esign oder Fotografie und
schlieBt mit Verweis auf Osbornes gleichzeitigenspmich Kunstwerke erkennen und

bewerten zu kénnen:

Osbornes Theorie enthillt nicht das ,Wesen der Kursondern nur den
Bedeutungsgehalt des Kunstbegriffs, mit dem eriempgr

Osborne kapitulierte dann auch weitestgehend vdchen Phanomenen wie ,Streu-

Kompositionen* und rdumte ein, die von ihm propéagigorganische Einheitlichkeit” in den

2 Osborne, zitiert in Lideking, a.
3 Osborne, zitiert in Liideking, a.
"vgl. ebd. S. 20

" Ebd. S. 31

a.0.S. 14f1.
a.0.S.19
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Gemalden eines Jackson Pollock nicht mehr entdezkénner® Er ging nicht so weit, die
Werke Pollocks und Anderer als entsprechend sctdexh Kunst zu bezeichnen.
Modifikationen von Osbornes Position sahen zum Beiso aus, dass er die Giltigkeit seines
Essentialismus fiir die Kunst bis in die Sechzigdwd formulierté’ oder seine Pramisse eines

notwendigen Zusammenhangs zwischen ZugehorigkeitsBewertungskriterien verwalf.

Die ,analytische* Antwort auf den Essentialismus

Eine radikale Abkehr von dem Versuch, Kunstwerkeriibine oder mehrere gemeinsame
Eigenschaften zu bestimmen, stellen die Herangal@sesn solcher analytischen Philosophen
wie Morris Weitz oder William Kennick dar. Beidehleen das Konzept einer festlegenden
Definition des Begriffs ,Kunst” grundsatzlich ab.

Als mehr oder weniger freiwilliger Vat€r dieses Ansatzes gelten die sprachanalytischen
Uberlegungen Ludwig Wittgensteins, namentlich desgel zitierte Einlassungen uber die
Bestimmung des Begriffs ,Spiel“. Wittgenstein betwiet ,Spiel* als einerBegriff mit

verschwommenen Randéfn

Wie ist denn der Begriff des Spiels abgeschlosaks. ist noch ein Spiel und was
keines mehr? Kannst du die Grenzen angeben? Neinkabnst welche ziehen:
denn es sind noch keine gezogen. (Aber das handic nie gestort, wenn du das
Wort ,Spiel“ angewendet hast’}

Es scheint demnach Begriffe zu geben, die man dach korrekt verwenden kann, wenn man
eine festsetzende Definition nicht kennt. Statteeimlle Falle aller Spiele abdeckende

Eigenschaft sieht Wittgenstein nur Ahnlichkeitem ei@zelnen Spiele untereinander:

Ich kann diese Ahnlichkeiten nicht besser charaditmen, als durch das Wort
.Familienahnlichkeiten”; denn so Ubergreifen undekizen sich die verschiedenen
Ahnlichkeiten, die zwischen den Gliedern einer Hambestehen: Wuchs,
Gesichtsziige, Augenfarbe, Gang, Temperament, tetc- &Jnd ich werde sagen:
die ,Spiele* bilden eine Famili€®?

©vgl. ebd. S. 39
"vgl. ebd. S. 45
Byvgl. ebd. S. 45
vgl. ebd. S. 59 oder S. 61
8 Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchundeankfurt/Main 2003. S. 60
81
Ebd. S. 58 f.
®2Ebd. S. 57 f.
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In der Folge bezeichnet Weitz ,Kunst* als eineffenen Begriff®® und damit als ein
Paradebeispiel eines Begriffs, dem man mit Wittggns Konzept der Familiendhnlichkeit
naher kommt als mittels einer Definition. Der abmifende Charakter einer Definition
widersprache dem aufgeschlossenen Charakter den@&@&gde, die er bezeichnet.

Das, was ein offener Begriff bezeichnet, verandmtt standig. Selbst eine Definition als das
Destillat einer Analyse aller existenten Exemplas@e unzureichend, weil neu auftretende
Exemplare sich dem Begriff prinzipiell entziehermhkén. Das oberste Prinzip einer solchen
.Kunstauffassung“ wie der von Weitz scheint der iBehtung geschuldet, sich an neu
auftretenden Exemplaren die Finger zu verbrennemyis es Osborne mit den Gemalden von

Jackson Pollock passiert ist:

What | am arguing, then, ist that the very expamsadventurous character of art,
it's ever-present changes and novel creations, sakdogically impossible to
ensure any set of defining properti&s.

Aus seiner Konzeption des offenen Begriffs ,Kunstid der Tatsache, dass immer wieder
Kunstwerke auftauchen, die ohne die Eigenschaftesskammen, die man der Kunst im
Vorfeld unterstellt hat, folgert Weitz also die gdsatzliche Unmdglichkeit einer Zuschreibung

jeglicher notwendiger und hinreichender Bedingungen

None of the criteria of recognition is a definingey either necessary or sufficient,
because we can sometimes assert of something that work of art and deny any of
these conditions, even the one which has traditipieeen taken to the basic, namely
that of being an artifact®

Die kunstphilosophische Frage ,Was ist Kunst?* taMeitz als auf falschen Voraussetzungen
beruhend ab. Er verneint die von ihm einmal selieftirwortete Suche nach gemeinsamen
Eigenschafte¥? und formuliert als eigentliche Aufgabe der Kunsipophie die Bestimmung

der Verwendungsweisen des Begriffs ,Kunst*:

The primary task of aesthetics is not to seek arthbut to elucidate the concept of
art. Specifically, it is to describe the conditiamsder which we employ the concept
correctly.®’

8 vgl. Morris Weitz: The Role of Theory in Aesthetidn: URL: http://web.syr.edu/~nanay/Weitz%201 Q6.

S. 32;,Art", itself, is an open concept. New conditiortaées) have constantly arisen and will undoubtedly
constantly arise; new art forms, new movementsesikrge.

% Ebd. S. 32

®Ebd. S. 34

8 S, Ludeking, a. a. O. S. 58r [Weitz] selbst war namlich ehemals fest von dem Dogmazéibgt, das er spéter
um so scharfer kritisierte.

8 Weitz, a. a. O., S. 33
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Statt der Frage ,Was ist Kunst?“ sollte in der &phie kinftig die Frage ,Wie wird der
Begriff ,Kunst’ verwendet?“ gestellt werden.

Vor allem der unverbindliche Charakter von Weitzori¢ept stoRt auf Kritik® Die
angestrengte Vermeidung einer Begrenzung des Kemstis wird durch einen grenzenlosen
Kunstbegriff teuer erkauft. Im Gegensatz zur Alsrach® kann Weitz’ Vermeidung aller
notwendigen und hinreichenden Eigenschaften eirsiuerk nicht von anderen Gegenstanden
unterscheiden. Die entscheidende Erklarungsleisturtyaus Furcht vor einer Dogmatisierung
nicht vollbracht.

Wahrend Weitz eine Angabe von Eigenschaften furagiich halt, befindet Kennick diese fur
uberflissig’® Die entsprechende Argumentation unterlegt er @ittesn Warenhausbeispiel:
Man schicke jemanden in ein Warenhaus, in dem aliehGegenstande der Welt befinden.
Kennick behauptet, dass praktisch jeder der Spradiédehtige auf Aufforderung alle
Kunstgegenstande innerhalb dieses Warenhausedfidergn konne. Eine Definition des
Kunstbegriffs brauche er dazu nicht.

Dieses Warenhausbeispiel kann man vorgreifend ialsnégsslungenes Gedankenexperiment
kritisieren. Es ist nicht einsichtig, wie jemandend zum Beispiel das Konzept der ,ready-
mades” als Kunstwerke prinzipiell einleuchtet, daohé ,ready-mades” in diesem Museum

identifizieren soll.

George Dickies Institutionalismus

Der Behauptung, dass es unmoglich ist, aus KenM¢asenhaus samtliche Kunstwerke und
nur diese herauszuholen, wirde wohl George Dickstimmen. Dickies Argumentation macht
die Bestimmung von Kunstwerken wesentlich von einestitutionellen Rahmen, in dem
Kunst stattfindet, abhangig. Kennicks Warenhausudivé® mit Dickie wahrscheinlich eine
ausgewiesene Kunstabteilung, damit das Gedankerierqre glickt.

Im Gegensatz zu den oben besprochenen Beispieldagedg Dickie das Gewicht eines
Kunstbegriffs von den Kunstwerken selbst auf diesténde, die sie umgeben. Dickie fragt
nicht mehr ,Was ist Kunst?“ sondern ,Wann ist Kiiaind macht damit darauf aufmerksam,
dass optisch identischen Objekten nicht gleicheemalas Pradikat ,Kunst® zufallt.

Aus Dickies Sicht lassen sich die Gemeinsamkeitien Eunstwerke auf zwei Eigenschaften
reduzieren: Zum einen sind Kunstwerke immer Artefaknd zum anderen handelt es sich bei

8\gl. z. B. Piecha, a. a. 0. S. 3
8vgl. Liideking, a. a. 0. S. 92

% Zu den Unterschieden s. ebd. S. 79
95 ebd. S.81f.
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Kunstwerken umcandidates for appreciatignalso Gegenstande einer nur schwer néaher zu
bestimmenden Wertschatzutfg.

Die Art dieser Wertschatzung wird nicht ndher bestien, als dass sie der Maldstab der
Institution ,Kunst® sei. Dickie Uberlasst die Entsidung, ob etwas in den Status des
Kunstwerks erhoben wird, also im Wesentlichen dachkeuten. Diese ,,Bestimmung” dessen,
was ein Kunstwerk sei, hat den Vorteil gegenuberartggen Phanomenen in der Kunstwelt
grundsatzlich aufgeschlossen zu sein, ihr Nachtsli allerdings die mangelnde
Erklarungsleistung. Kunst wird einfach durch denws auf Entscheidungstrager bestimmt.
Die selbststandige Bestimmung des Kunstwerks isDickie nicht moglich’®

Der institutionelle Rahmen eines solchen ,Instdoglismus® hat keine andere Funktion als die
asthetischen Eigenschaften von Kunstwerken herhefzen, sie zulokalisieren oder
isoliere™. Nach Dickie hatte die erhdhte Aufmerksamkeit, dian einem Museumsstiick
entgegenbringt, folglich damit zu tun, dass jemamd Vorfeld festgestellt hat, dass der
Gegenstand diese erhdhte Aufmerksamkeit werteshathdem, wie elitar man den Kreis der
institutionellen Entscheidungstrager gestalten re&apewinnen ein anerkannter Kiunstler oder
jeder selbsternannte Kunstkritikéeinem Gegenstand asthetische Ziige ab und sindotteiciu
der Lage, ihn zu einem Kunstwerk zu erklaren. NBatkie erfahrt Duchamps ,Fountain®
seine Wertschatzung aufgrund der Eigenschaftengesli@uch schon als gewohnliches Urinoir
hatte, denen aber keine Aufmerksamkeit geschenktleyweil es niemand als Kandidat der

Wertschatzung bezeichnet und in einem Museum atesigémit’®

IV .VI Die Autonomie des literarischen Kunstwerks

In dem Folgenden soll es darum gehen, der Bildliegnativer Begriffe fir den speziellen Fall
des literarischen Kunstwerks nachzugehen. Wie bebpn, nimmt die Kunstphilosophie fur
sich in Anspruch von allen Kunstwerken und damihauon literarischer Kunst zu sprechen,
es ist aber nicht auszuschliel3en, dass solche Tapgjorganische Einheitlichkeit* vor allem

mit Blick auf Bildende Kunst entstanden sind und fiiteratur nur eine eingeschrankte

92vgl. ebd. S. 171
% vgl. ebd. S. 172Dickies Definition erlaubj...] lediglich, solche Dinge als Kunstwerke zu klasfen, die
sozusagen schon von anderen als solche klassifiztgden sind. es handelt sich also um eine Défimiaus
zweiter Hand[...] die parasitar auf einer vorherigen Ubertragung dasststatus aufruht und diese nur
kolportiert.
% Dickie, zitiert in Lideking, a. a. O. S. 168
% Dickie, zitiert in Lideking, a. a. O. S. 18Jede Person, die sich als Mitglied der Kunstwéds, ist dadurch
ein Mitglied."
%vgl. ebd. S. 178:
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Erklarungsleistung vollbringen. Es ware also danazhh fragen, ob sich der
literaturwissenschatftliche Formalismus eine eigéaeminologie zugelegt hat und wie er diese
begrindet.

Roman Jakobson Ubersetzt die Frage nach dem Umisstscon Kunst und Nicht-Kunst in die
WendungWas macht eine verbale Botschaft zu einem Kunstwérkakobsons Antwort auf
diese Frage basiert auf der Unterteilung von Sgractverschiedene Funktionen. Eine dieser
Funktionen, ein formales Kriteriundje Ausrichtung auf die Botschaft um ihrer selbglew,
stellt die POETISCHE Funktion d&t Die poetische Funktion der Sprache ist fiir Jakolte

in der Dichtkunst ,vorherrschende* Funktion, sievieder innerhalb der Dichtung die einzige
Funktion, noch beschrankt sie sich auf Dichtthallerdings ist von ihrer Rolle innerhalb der
sprachlichen Nachricht die Unterscheidung von Kwmust Nicht-Kunst abhangig. Jakobson

bespricht zur Erlauterung den folgenden Dialog:

Ein Madchen pflegte vom ,ekligen Erik“ zu sprechgWarum eklig?“ ,Weil ich
ihn hasse.” ,,Aber warum nicht scheuf3lich, schrecklifurchtbar, fies?* ,Ich weil3
nicht wieso, aber eklig pal3t besser zu ihm.” Intulitielt sie sich an das poetische
Verfahren der Paronomasi&®

Offensichtlich gibt es im Fall des ,ekligen Erikivei Ebenen, eine inhaltliche und eine formal-
asthetisch®™. Das Vorherrschen einer poetischen Funktion vorreerentiellen Ebene lieRe

sich im Sinne Jakobsons wohl so darstellen, dassWdart ,Erik“ nicht etwa aufgrund des

Namens einer realen Person fir die Zeile ausgewdhtie, sondern aufgrund seiner mit dem
Begriff ,eklig“ harmonierenden Form. Die von Jakohsunterstellte Dominanz der poetischen
Funktion mag vor allem bei der Besprechung versignier lyrischer Texte eine Rolle spielen,
da ja zum Beispiel die Wortwahl innerhalb sich remder Zeilen vorwiegend nach anderen als
inhaltlichen Kriterien geschieht. Mit der Bestimngudes literarischen Kunstwerks als einem
primar nach formalen Kriterien gestalteten Textgjit# sich folglich die Méglichkeit einer

unmittelbaren Bewertung eines sprachlichen GebialssKunstwerk. Mal3stab einer solchen

Bewertung ist der selbstreferentielle Charaktee®ifiexty’? sein Dasein als Kunstwerk ist

°”Roman Jakobson: Poetik — Ausgewahlte Aufsatze-1971. Frankfurt/Main 1979. S. 83-121. Hier: S. 84
*Ebd. S. 92

*Ebd. S. 92

% Epd. S. 93

%1 Heydebrand, a. a. O. S. er Begriff ,formal-asthetisch* bezeichnet die faate Eigenschaft von Texten,
durch eine besondere Sprache, Stil, rhetorischéeMidufbau etc. Uberstrukturiert zu sein.

192 Heydebrand/Winko beschreiben Jakobsons Betonungalbstreferentiellen Charakters des Kunstwerks wi
folgt (vgl. Heydebrand, a. a. O. S. 118glbstreferenz. Mit Hilfe dieses Begriffs wird &&xt zun&chst nur der
Textsorte ,Literatur als Kunst’ zugeordnet. Er sags, dall das Werk durch seine Machart auf seirfeakter
als Artefakt, als Kunstwerk zurtickverweist undsiine Wertschatzung keines Bezugs auf Realitattbeda
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unmittelbar erfahrbar. Je deutlicher die poetisEbaktion zu Tage tritt, desto eher lasst sich
von einem Kunstwerk sprechen. Das Kunstwerk vetigiik sich folglich als Folge einer
,autonom-asthetischen“ Rezeptionswéidees ist mehr oder weniger Kunstwerk, je nachdem
wie es bei einer immanenten Betrachtung als solebeseltung kommt. Bei Jakobson fallen
die normativen und die deskriptiven Kriterien flie destimmung des Kunstwerks folglich in
ahnlicher Weise zusammen, wie es bereits im Fail @sbornes Essentialismus besprochen
wurde.

Jakobsons Betonung einer poetischen Funktion, dieallem die Aufgabe hat, als solche
aufzufallen, und damit den selbsterklarenden Cherales Kunstwerks ausmacht, findet ihre
Entsprechung innerhalb des New Critizism vor allam der Unterscheidung von
wissenschaftlicher und dichterischer Sprachverwegdif

Die von Jakobson behauptete poetische Funktiont sls zwar nicht leugnen, es ist aber
offensichtlich, dass ihre Uberbetonung als entstereles literarisches Kriterium ausgrenzend
wirkt. In &hnlicher Weise wie Osbornes ,organic tyhischeint die poetische Funktion auf
einem normativen Kunstbegriff aufgebaut zu <&n.Ein solches Werk wie der
Weltkriegsroman von X lie3e sich mittels der padten Funktion kaum sinnvoll besprechen,
es handelte sich folglich entweder nicht um ein $twerk oder Jakobsons Bestimmung wére
Zu eng gefasst.

193y/gl. ebd. S. 29Der Begriff ,autonom-asthetisch’ bezeichnet einezéptions- bzw. Verarbeitungsmodus, der
Texte in dem Sinne ,autonom’ setzt, dass er st niemittelbar auf Wirklichkeit, Zwecke und
Handlungszusammenhéange bezieht.

%gl. Lithe, a. a. 0. S. 22 1.

1%5ygl. Tepe. a. a. O. S. 171 Eehlerhaft ware es, den auf bestimmte Weise spiasbnschaftlich definierten
poetischen Sprachgebrauch generell als charakiscistfiir literarische Texte zu betrachten. Das getier
anderem daraus hervor, dass es zu den kinstleris€ieden eines Literaturprogramms gehdren kann eoén
poetischen Sprachgebrauch so weit wie mdglich ezickgen.
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V Gedankenexperimente als Methode der Argumentation

Gedankenexperimente in der Philosophie

Gedankenexperimente als Methode in der philosopéisc Diskussion sind nicht
unumstritten'® Ein Grund dafir wurde bereits angedeutet: Es ishtnunmittelbar
einleuchtend, welche Bereicherung fiktive Beispitle eine Argumentation, die sich auf die
reale Welt bezieht, darstellen konnen. Auf deneerdBlick scheinen eher die Nachteile zu
uberwiegen. Wird zum Beispiel die Auseinandersejzum den Kunstbegriff, die, so konnte
man einwenden, mit den vielfaltigen und teilweibavagigen ldeen der Kinstler ausreichend
versorgt ist, nicht unnétig aufgeblaht, wenn man siuch noch um die Hereinnahme weiterer
Beispiele kimmern muss? Lassen sich die auf fikt@achverhalten aufbauenden Argumente
nicht leicht entkraften, indem man auf ihr irrealesradament verweist? Gegen ein ,\Was ware
wenn?* lasst sich umstandslos ein ,Es ist abertrscf* anfihren und das Argument ware
damit hinfallig.

Um ,Richthofens Problem* als ein ,durchschlagend®sSedankenexperiment zu besprechen,
sollte geklart sein, wie Gedankenexperimente gréiiztlsh in einer Diskussion funktionieren
konnen und inwiefern sie Erkenntniszuwachs bezfiglitatsachlicher Sachverhalte
ermaoglichen.

Wenn Gedankenexperimente Argumente sind, dann éfettich solche, deren Akzeptanz in
hohem Mal3e vom Wohlwollen des Gegenubers abhamglg lasofern sollte die Methode des
Gedankenexperiments bei allen Nachteilen auch einigrziige zu bieten haben. Worin

besteht die zusatzliche Qualitat eines Gedankemiexgets als Diskussionsbeitrag?

Gedankenexperimente als Uberzeugungsargumente
Cohnitz unterscheidet verschiedene Arten von Gesl@dperimententen, wie sie in den
Naturwissenschaften und der Philosophie vorkommBichthofens Problem* soll als ein

Gedankenexperiment zur Uberzeugungsrevi§iobehandelt werden. Die Intention und die

1%y/gl. Daniel Cohnitz: Gedankenexperimente in deifd3bphie. Paderborn 2006. S. 15ele meinen, dass die
Philosophie bei ihrem Gedankenexperimentieren aler weniger erfolgreich sei, obwohl hierbei didsel
Methode wie in den Naturwissenschaften zur Anwepétomme. Wahrend die Naturwissenschatftler durch
Gedankenexperimente zu akzeptierten Resultatemk&eien die philosophischen Gedankenexperimemte nu
selten durchschlagend.

197y/gl. Wortwahl des vorangehenden Zitats

198 Cohnitz, a. a. O. S. 20, die Rede ist auchkritischen Gedankenexperimenten
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damit verbundene Vorgehensweise eines solchen &edexperiments werden wie folgt

beschrieben:

() Das Ziel eines Gedankenexperiments besteht dariegribdete
Uberzeugungsanderungen beim Adressaten zu bewirken.
(i)  Um dieses Ziel zu erreichen, werden] bestimmte Sachverhalte geschildert,
die denk- oder vorstellbar sein sollen.
(i) Das Ziel der Uberzeugungsanderung soll erreichtdear ohne dass..] die
entsprechenden Sachverhalte als real angenommateweniisstert®”
Die Voraussetzung einer Uberzeugungsanderung iste eUberzeugung oder ein
Uberzeugungssystem. Diese Uberzeugung oder didsezdiligungssystem werden also mit
einem denk- oder vorstellbaren, jedoch nicht nothgrals real angenommenen Sachverhalt
konfrontiert.
In der hier relevanten Auslegung der Funktion vad&kenexperimenten verhalten sich die
Implikationen des Sachverhalts paradox zu den fehatles Uberzeugungssystems. Die
Funktion eines solchen Gedankenexperiments alsd®ede bestande folglich in dem
Nachweisdass eine bestimmte Uberzeugung revisionsbedisftiga sie etwas als unmadglich
ausschlieRt, was aber tatsachlich moglich'fst
Um Anderungen von Uberzeugungen und auch um dierg/i3chlagskraft* bestimmter
Gedankenexperimente zu erklaren, wird vorausges#dass Sinn verarbeitende Wesen in der
Regel bestrebt sind, ihre UberzeugungssystemedreWiderspriichen zu haltéh:
Ein Gedankenexperiment in diesem Sinne wirde algglithkeiten aufzeigen, die von einem
Gedankengebaude nicht erfasst werden. Wenn dasnkaugebaude den Anspruch erhebt,
diese Mdglichkeiten mit  einzuschlieRen, miissten ekadgen innerhalb des
Gedankengebaudes vorgenommen oder es sogar gdagsearwerden. Cohnitz verweist in

diesem Zusammenhang auf Sorensens ,Cleansing Model*

Nach diesem Modell sollen Gedankenexperimentesteretinie Inkonsistenzen
im Uberzeugungssystem aufweisen und dazu motiyigasriJberzeugungssystem
auf konsistente Weise umzubauéh.

% Epd. S. 21
10Epd. S. 84, Cohnitz bespricht diese Variante r@mtensen alsecessity refuter-Gedankenexperiment
1yvgl. ebd. S. 84tn der Theorie der kognitiven Dissonanz ist einetrzée Hypothese, dass Personen durch
kognitive Dissonanzen motiviert sind, diese Dissaga zu reduzieren. Unter kognitiver Dissonanztghtsnan
dabei eine Relation Uber Denkinhalte einer Persemhei Dissonanz zwischen zwei kognitiven Elemebtam.
Denkinhalten) p und g genau dann besteht, wenRPelison glaubt, dass p, glaubt, dass q und glawss chicht-p
aus g ,objektiv* folgt.
"2Ebd. S. 84
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Welcher Art ist nun das Uberzeugungssystem, in gRishthofens Problem* eine durch
Umbau zu beseitigende Paradoxie darstellt?

Das Thema dieser Arbeit sind verallgemeinernde &seihrsformen des Begriffs ,Kunst“ und
die Frage, inwiefern sich der Begriff mit dem, was bezeichnen soll, deckt. Eine
verallgemeinernde Gebrauchsform kann auf eine Vatgétion zurtickgehen und, wie bereits
angedeutet, ist es nicht auszuschlie3en, dassf&mtan seinem Gedankenexperiment einen
Kunstbegriff zu widerlegen versucht, der nur Austtrainer ungefahren Ahnung ist.

Damit ein Gedankenexperiment erfolgreich auf Wipdishe hinweist, muss auch der oben
besprochene Anspruch auf Widerspruchsfreiheit heste Anders ausgedrickt muss ein
Kunstverstandnis den Anspruch auf Allgemeingultigkeheben. Ausdruck findet ein solches

Uberzeugungssystem in der Regel in einer Definition

Philosophische ,Was ist“-Fragen, wie ,Was ist Kuf$t[...] scheinen auf den
ersten Blick Fragen nach einer Definition zu saivir wollen z.B. erfahren, was
das fir Gegenstande sind, die wir ,Kunstwerkg".] nennen, was sie fir
besondere Eigenschaften haben, die sie von andefg@egenstanden
unterscheiden®®

Cohnitz problematisiert den Begriff der ,Definitiband unterteilt ihn in Unterbegriffe, fur die
entsprechend unterschiedliche Adaquatheitsbedirggurgeltent™® An dieser Stelle soll es
genlgen von einer Definition als der treffenden ddgmung eines Phanomens zu sprechen.
Eine solche Definition hat gemald dem Thema diesbeifden Anspruch Kunst von Nicht-
Kunst zu unterscheiden. Es fallen folglich alle Ktwerke unter die Definition und es werden
folglich alle anderen Gegenstande oder Tatigkaitendieser Definition ausgeschlossen.
Zudem sollte eine Definition als eine treffende &eknung eine Erklarungsleistung fir das
Phanomen liefern. Dass unter eine Definition gemnlg@ Gegenstdnde fallen, die diese
bezeichnet, sollte also weder ein Zufall noch &li\gein. Eine ,triviale* Definition wie ,Ein
Kunstwerk ist genau dann ein Kunstwerk, wenn eXeimstwerk ist!“, trifft zwar genau, bleibt
aufgrund seiner tautologischen Form aber ohne Enkgsleistung. Eine den Voruberlegungen
entsprechende Definition beschreibt die notwendiged hinreichenden Bedingungen dafur,

dass man etwas als Kunstwerk bezeichhet.

"Epd. S. 182

14yvgl. ebd. S. 182 ff. Zur Unterscheidung von Norhinad Realdefinitionen s. S. 182, zur Unterschegluon
Sach- und Bedeutungsanalysen s. S. 185, zur Besyjifikation s. S. 188 ff.

115 Bej dieser Begriffsbestimmung der ,Definition” liit es sich selbst um eine Explikation. Sie siilden
Gebrauch in dieser Arbeit ausreichen. Sie ist v@atzungsreich und unterstellt, dass die Trenntwischen
Kunst und Nicht-Kunst objektiv gezogen werden kand, dass sich Sprache in der Weise treffend au¥\lt
bezieht, dass objektiv von einer treffenden Bezwicly gesprochen werden kann.
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Das Uberzeugungssystem, dass sich in einer Definitiusdriickt, beinhaltet also die
Hintergrundannahme, dass die Definition eine trefeeBeschreibung des Phanomens darstellt.
Ein Gedankenexperiment kann in diesem Konstruktvireierlei Hinsicht ein Gegenbeispiel
prasentieren. Entweder wird ein Kunstwerk von defirition ausgeschlossen. Die Definition
ware zu eng. Nachweislich nicht alle moglichen Kweske waren in ihr enthalten. Oder ein
Gegenstand, bei dem eine allgemeine Ubereinstimmlangper besteht, dass es sich bei ihm
nicht um ein Kunstwerk handelt, wird von der Ddion erfasst. Die Definition ware zu weit.
Nachweislich wéare ein denkbarer Gegenstand in rthadten, der kein Kunstwerk ist. In
beiden Fallen formuliert das Gedankenexperimene éifoglichkeit, die die Grenzen der
Definition aufzeigt.

Ein Gedankenexperiment in diesem Sinne stellt disdErklarungsleistung einer Definition in
Frage. Das geschieht mit einem Argument, welchds it den Randbereichen der Definition
beschaftigt. Wenn man sich von der Auseinanderegtauit diesen Randbereichen mehr
Erkenntnis erhofft als von Beispielen, die Protetypihrer Definitionen darstellen, dann
befindet sich die Definition als Erklarung einesiRbmens in einer Krise.

Man kann sich zum Beispiel eine Phase vorstellemler von einer Definition wie ,Kunst ist
die Darstellung des Schonen oder Erhabenen” einesge Plausibilitat ausgeht. Weiterhin ist
vorstellbar, dass diese Plausibilitat auch dannhnBestand hat, wenn sich verschiedene
Kinstler vorsichtig mit der expliziten Darstellundes Hasslichen beschéaftigen. Der
Kunsttheoretiker kénnte auf Geschmacksverirrungliptén oder behaupten, dass in diesen
Darstellungen das Ideal der Schonheit oder desbErfem als Utopie durchaus enthalten
bliebe. Und man kann sich eine darauf folgende @rasstellen, in der die Darstellung des
Hasslichen in der Kunst derart Uberhand nimmt uad Behauptungen tber Schonheit und
Erhabenheit keine Uberzeugende Erklarungsleistunghr mausgeht. Die anfangliche
.Definition* ware falsch. Mit der Kunst befande bicauch deren Erklarung in einer
Ubergangsphase. In diesem Sinn kann man das Gedsgeriment als ein Argument der
Krise oder des Paradigmenwechsels bezeichnen:

Gedankenexperimente bekommen in Phasen wissetisbleaftRevolution, in
denen ein Paradigma durch ein neues abgelost wiglpe wichtige
Vermittlungsfunktion zugestandéf?’

Gedankenexperimente ,vermitteln® zwischen der aliemd der neuen Erklarung eines

Phanomens. Die Beschaftigung mit Gegenstanden em&glichen Welt druckt eine

118 Cohnitz, a. a. O. S. 20
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Unsicherheit tber die Beschreibung von Phanomeremvilklichen Welt aus. Die Kategorien
der Beschreibung befinden sich dann in der Kriseentw das Gedankenexperiment
~durchschlagt”.

Gedankenexperimente in der Kunstphilosophie

Wie der ideale Nahrboden fur Gedankenexperimenssedien kann, wurde am Beispiel
solcher Phanomene wie der sogenannten Avantgardsties 20. Jahrhunderts diskutiert. Die
Kategorien verschiedener klassischer Kunsttheokamen ins Wanken angesichts solcher
Kunstwerke wie Jackson Pollocks ,Streu-Komposititneder Marcel Duchamps ,ready-
mades”. Verschiedene Kinstler reichten Werke e@nerd Machart und Wirkung es geradezu
darauf anzulegen schien, géangigen Kunstvorstellungeu widersprechen. Die
selbstverstandliche  Beispielwahl einer selbstvadiighen Kunstbetrachtung, die
Argumentation mittels unbestrittener Kunstwerkeeitralb eines unstrittigen Kanons, wirkte
im Laufe des 20. Jahrhunderts zunehmend anachsemhistangesichts von Kunstwerken, fur
die Selbstverstandlichkeit eher eine Frage als Am®ort darstellt. Kunst bestimmte sich in

der besprochene Weise nicht mehr aus ihrer Mittedlesrn aus ihren Randern heraus:

Das Auftreten problematischer Falle, das im Falirmaler empirischer Begriffe
nur eine (mehr oder weniger) fiktive Mdglichkeit, islie die Verwendung des
Begriffs unter normalen Verhéltnissen nicht tangiest beim Begriff ,Kunstwerk"
offenbar gerade charakteristisch fiir die ,normaarhéltnisse* selbst:*’

Eine eingehende Betrachtung dieser ,normalen Varis&e* und eine konsequente
Anwendung der Methode des Gedankenexperiments dieelArgumentation Arthur C. Dantos
dar. Insofern eignet sich eine Auseinandersetzuindantos philosophischer Methode dazu,
Gedankenexperimente innerhalb der Kunstphilosoptwemplarisch zu besprechen und
Vorteile von Gedankenexperimenten als Methode dastphilosophischen Argumentation zu

erortern.

Dantos Methode der ,Nicht-Unterscheidung*

Mit Nietzsche sieht Danto das Entstehen des Pham®idanst in dem Moment, in dem sich
die dionysischen Riten des antiken Griechenlandchduhre standige Wiederholung zur
Nachahmung dieser Riten wandelten. Die urspringhobkstatischen Veranstaltungen hatten
zum Ziel die rationalen Fahigkeiten und die moralischen Hemgen zu betduben und die

17| ideking, a. a. O. S. 62
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Grenzen zwischen den Selbsten einzureil3en, bisagicdem Hohepunkt der Gott selbst den
Feiernden zeigte®, er war buchstablich ,prasent“. Die ,Geburt demgwdie* besteht im
Wesentlichen darin, dass die urspringliche Feiechdeine Nachahmung ihrer selbst ersetzt
wurde. Dionysos erschien nicht mehr personlich,dsom wurde von einem Darsteller
nachgeahmt, beziehungsweise ,reprasentiert®. Deatanschaulicht den fur ihn wesentlichen
Unterschied der beiden antiken Veranstaltungen andHler Doppeldeutigkeit des Begriffs
-Erscheinung“. Nimmt man eine religiose ,Erscheigtriir wahr, so bedeutet das in der
Regel, dass man von der wirklichen Gegenwart Gattes zumindest von etwas Gottlichem
ausgeht. Dagegen kann die Rede von der ,Erscheéinamch nur den Schein von etwas
meinen, zum Beispiel das Bild von etwas Abweseri&bantos Gewichtung lasst ihn den,
wohl nur zur Halfte ironischen, Schluss ziehensdasar das religiése Ritual ohne Dionysos’
Erscheinen als misslungen angesehen werden mussymgekehrt aber auch nicht von einer
gelungenen Theaterauffihrung sprechen kann, weeanGditter pl6tzlich wirklich auf der
Biihne stehef?®

Neben seiner Nietzsche-Lektire nennt Danto vormaltie Beitrdge Andy Warhols zur

Kunstwelt als maf3geblichen Einfluss auf seine glijithische Perspektive:

Ich erinnere mich an den philosophischen Rausch,die asthetische Aversion
gegen seine Ausstellung 1964 in der damaligen &t&lalllery, East 74th Street
Uberdauerte, wo Nachbildungen von Brillo-KartonsStapeln herumstanden, als
ob die Gallerie als Lagerschuppen fir TopfreinigeBeschlag genommen worden
ware. (...) Von einigem unerheblichen negativen Gé&rluabgesehen, wurde
,Brillo Box* zwar sofort als Kunst akzeptiert, dodlie Frage spitzte sich darauf
zu, warum Warhols Brillo-Kartons Kunst waren, ilgewohnlichen Gegenstticke in
den Lagerraumen der Supermarkte in der gesamteis@hheit dagegen nicht*

Die Geschichte der Kunst beginnt mit Danto also der Darstellung von etwas. Die
Darstellung emanzipiert sich in gewisser Weise iloem Original, eine Verwechslung der
Darstellung mit dem Original bedeutet keinen zUg#ten asthetischen Gewinn, sondern stellt
einen Irrtum dar.

Danto sieht in einer solchen Ubereinstimmung dersiung mit dem Original wie sie die
Brillo-Schachteln und &hnliche Kunstwerke bedeutem Hohepunkt und das Ende einer

Kunstentwicklung gekommen:

18 panto, a. a. O. S. 42
19vgl. ebd. S. 43
120y/gl. ebd. S. 43
121Ehd. S. 11
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Ich neige zu der Ansicht, daR mit den Brillo-Schelch die Mdoglichkeiten

tatsachlich abgeschlossen sind und dal3 die Gesehagr Kunst in gewisser Weise
an ein Ende gelangt ist. Sie ist zwar nicht zuibs®ind gekommen, ist aber in dem
Sinne an einem Ende angelangt, dal’ sie zu einevoartBewul3tsein ihrer selbst

Ubergegangen und wiederum in gewisser Weise zu igenen Philosophie

geworden ist'#

Kunst als Suche nach ihren Grenzen ist in Dantosaftemit dem Ausstellen banaler
Gegenstande also zu ihrem Ende gekommen. Dantd pBniho-Box“ eine unvermeidliche
Gesté?® moglicherweise vergleichbar mit einem Minimalisnuwer auf &hnliche Weise
unvermeidlich in einer weillen Leinwand mindet unoh vdort eine Neubestimmung
erfordert'*

Dantos Methode besteht in erster Linie darin, dientéigrundannahmen bestimmter
Kunstauffassungen durch Gegenbeispiele zu entkrdiiee verwendeten Gegenbeispiele sind
sowohl mehr oder weniger problematische Kunstwedtg,auch eigene und tbernommene
Gedankenexperimente. Diese Methode stellt gewisd®m den antagonistischen Teil von
Dantos Kunstphilosophie dar. Kunstauffassungen ererdhinterfragt und auf ihre
Widersprichlichkeiten verwiesen.

In der Fulle der Beispiele ergibt die Methode Dangéine Art Indizienprozess, aus dem sich
maoglicherweise eine eigene Kunstauffassung hefersfilasst. Danto nimmt an, dass sich
durch die Besprechung ,problematischer* Félle peduktion auch Aussagen uber
~unproblematische* Kunstwerke gewinnen lassen, éimantgarde als Reflektion tGber Kunst
das Verstéandnis von ,klassischer* Kunst verandemmk®

Ein Beispiel aus Dantos ,Die Verklarung des Gewiidt@n® soll seine Verfahrensweise
illustrieren. Danto bezieht sich eine Bemerkungrkegaards. Ein Kinstler hatte ein rotes
Viereck mit dem Titel ,Die Israeliten waren schoorbeigezogen, und die Agypter waren
ertrunken” versehen. Kierkegaard notierte als Bétex, ,das Ergebnis seines Lebens gleiche
diesem Gemalde“. Man kann sich mit Danto nebenhdaischen Darstellung folglich ein
weiteres rotes Viereck mit dem Titel ,KierkegaarB8mmung® als legitimes Kunstwerk
vorstellen. Danto sammelt weitere fiktive Werke ugitht ihnen Titel wie ,Roter Platz",

.Nirwana“ oder ,Rotes Tischtuch®. Dantos ,Ausstellyf wird erganzt durch zwei weitere

Epd. S. 12 f.

123y/gl. ebd. S. 315

124v/gl. ebd. S. 315Er [der Brillo-Karton]war unvermeidlich, weil die Geste vollzogen werdersste, ob mit
diesem Objekt oder mit einem anderen. Er war vstaleeil es in dem Augenblick, da man sie vollziddmamte,
keinen Grund mehr gab, sie zu vollziehen.

125y/gl. Reiner Wiehl: Philosophische Asthetik zwisnHenmanuel Kant und Arthur C. Danto. Géttingen 2085
211
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Vierecke, einmal eine rote Leinwand, die ursprisiglals Basis eines Kunstwerkes gedacht
war, das andere ist eine grundlos rot bemalte ElaBres Weiteren findet das rot bemalte
Kunstwerk ,,Ohne Titel* des Kinstlers J. Einganddiantos Zusammenstellung. Offensichtlich
mochte J. auf gestalterische Art auf die inhalteleeKategorien, aufgrund derer ein
Gegenstand Eingang in ein Museum findet, aufmerksachen°

Eine solche spielerische Anordnung wie Dantos Adlisstg roter Vierecke, die Objekte
verschiedensten Ursprungs gleichwertig zum AufbaaseArguments heranzieht, nennt Wiehl
die ,Methode der Nicht-Unterscheidung*:

Die Methode der Nicht-Unterscheidung bewegt $ich auf zwei Ebenen, was die
Beispiele einzelner Kunstwerke betrifft: zum eimerfi der der Unterscheidung
zwischen einem gewohnlichen nichtkinstlerischen em@&m ungewdhnlichen
kunstlerischen Objekt; und zum anderen auf der Ebder Unterscheidung
zwischen realen und fiktiven Kunstwerkéh.

Die ,Methode der Nicht-Unterscheidung® besteht alsm Wesentlichen darin, als

Untersuchungsgegenstand den problematischen Eali nii meiden, sondern in das Zentrum
der Untersuchung zu stellen. Wiehl sieht in Dantdsthode eine richtungweisende
Weichenstellung bei dem Versuch Kunst von Nicht-#tunu unterscheiden. Zudem sei in
Dantos Vorgehensweise eine unterschwellige KriilKanstauffassungen, die ihre Kategorien

an unbestrittenen Kunstwerken entwickeln, enthalten

Wenn Adorno ein Stiick von Schonberg, ein Bild vioasBo oder Kafkas Prozel3
als Exempla von Kunstwerken anfuhrt, so bedarfegsek weiteren Wortes, um die
Differenz zwischen Kunst und Nicht-Kunst zu arigkeh. Ahnlich liegen die

Dinge, wenn wir Heideggers Essay Der Ursprung desstwerkes von der

Beschreibung des Bildes von van Gogh Die Bauermechis zur Beschreibung der
Ruinen des Poseidon-Tempels von Paestum folgeh.eicbewegt sich die Suche
nach dem Wesen der Kunst von vornherein im Wesensias Gesuchten, d. h. im
logischen Raum der eindeutigen Verschiedenheitkuomst und Nicht-Kunst. Um

bei den Beispielen zu verweilen: Kafkas Prozesskeh Telefonbuch, die

Tempelruinen von Paestum sind keine SteinhaufenFdige nach der Differenz

von Kunst und Nicht-Kunst stellt sich hier tiberhanight.*?®

Mit anderen Worten zeichnet den ,unproblematischieall aus, dass an ihm praktisch alles,
was man gangigerweise einem Kunstwerk zuschrelidgshar ist. Solche Idealfélle taugen
nicht zur Differenzierung, weil sie dem Kriterien&lng einer jeden Kunstdefinition

entsprechen. Allseits anerkannte Kunstwerke stipraktisch alle Kunstauffassungen, auch

126 7u Dantos ,Ausstellung®, s. Danto, a. a. O. S217-
" Wiehl, a. a. O. S. 212
“Epd. S. 213 f.
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solche, die sich widersprechen. Das Zusammenkoms#@mntlicher Aspekte in einem
Gegenstand, seine ,Eindeutigkeit” als Kunstwerk wliel damit einhergehende Beliebigkeit
tragen nichts zu einer neutralen Unterscheidungkuorst und Nicht-Kunst bei.

Der ,problematische* Fall hingegen hebt bestimmigeBschaften hervor und eignet sich so
zur Bildung von Konturen. Kunstwerke, die Aspekténgiger Kunstzuschreibungen
vermeiden, zeigen auf, dass diese Aspekte nichéntlgsh zum Dasein eines Kunstwerkes
gehdren, und nichtkinstlerische Objekte, welchesiisghaften an sich haben, die innerhalb
einer Kunstauffassung als wesentlich fir die Bestimg des Kunstwerks angenommen

werden, zeigen auf, dass diese Kunstauffassungitigefasst ist.

Im Vorangegangenen wurde gezeigt, dass die Betnaghjproblematischer* Falle innerhalb
der Kunst eine sinnvolle Methode innerhalb der Kdiskussion sein kann, und es wurde
bemerkt, dass der ,problematische* Fall innerhaler dKunst alles andere als eine
Ausnahmeerscheinung darstéflt Geht man davon aus, dass der fiktive Gegenstares e
Gedankenexperiments einen Sonderfall eines ,pradtisohen” Kunstwerks darstellt, fir den
zusatzliche Voraussetzungen gemacht werden miussdrigibt die Frage nach den Vorteilen
von Gedankenexperimenten erhalten. Welchen Mehnleritzen Gedankenexperimente
gegeniber einer experimentierfreudigen Wirklichkeitle die Diskussion ausreichend mit
.problematischen” Beispielen versorgen musste?

Hier lassen sich vor allem pragmatische Grindehagfii Das in einem Gedankenexperiment
entwickelte Beispiel kann der Argumentation entspesd ,zurechtgeschnitten* werden. Ein
gelungenes Gedankenexperiment meint in diesem &akk Abstraktion, die, frei von
Nebengerauschenjcht zu unterschiedlichen Intuitionen fitiff sondern sich pointiert in die
Argumentation einbinden 1asSt. Der in Gedanken Experimentierende hat den Voweil den
Idealfall eines Beispiels zur Unterstitzung sediggumentation nicht warten oder sogar selbst
kiinstlerisch tatig werden zu mussen, er muss fiileseDiskussionsbeitrag den ,Lehnstufif

nicht verlassen.

129v/gl. dazu Referenz 117

%0 Sjiehe Cohnitz, a. a. O. S. 166

31 Wie sich ein reales Beispiel mit widerspriichlicheplikationen gegen den Argumentierenden wendsst &
beschreibt Lideking an Hand von Dickies Besprechumg,Fountain“. S. Ludeking, a. a. O. S. 173 f.

132y/gl. Cohnitz, a. a. O. S. 13
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VI ,Richthofens Problem* als Argument

»Richthofens Problem* als Gedankenexperiment zungrife ,Kunst“ hatte folglich die
Funktion, bestimmte Verwendungsweisen des BegrjKsinst® zu problematisieren. Im
Idealfall wirde ,Richthofens Problem” nachweiseassl solche Verwendungsweisen in einem
bestimmten Kontext zu Widersprichen fihren undedas Vorurteile blof3stellen.

Ein Gedankenexperiment liefert also Pramissen ifig Biskussion. Diese Pramissen beruhen
auf fiktiven Situationen. Die Tatsache, dass sidudeh grundsatzlich einen spekulativen
Anteil enthalten, stellt sie unter verschéarfte Badiiung und macht sie in anderer Weise von
demijenigen, der sich von ihnen Uberzeugen lassiénabbangig, als das beispielsweise bei
Pramissen, die auf tatsachlichen Sachverhalteneressi der Fall ist. Wenn es sich bei
.Richthofens Problem” um ein gelungenes Gedankesmex@ent handelt, dann mussten
folglich seine Pramissen maoglichst auf Zustimmuta®en.

Des Weiteren zeichnet ein ,durchschlagendes* GeslaaMperiment aus, dass es den besagten
Widerspruch veranschaulicht. ,Richthofens Problemblite folglich mit bestimmten
Vorstellungen kollidieren und die Ergebnisse nig¢htialerweise aus einer fehlerhaften
Versuchsanordnung resultieren. Es besteht folgleine Abhangigkeit von einigen

Vorstellungen Uber Kunst, die genauer herauszuarbsind.

Die Pramissen des Arguments

In dem nun Folgenden soll ,Richthofens Problem” awei Annahmen reduziert werden, die
die Grundvoraussetzung fir die weitere Diskussititeh. Die erste Annahme lautet wie folgt:
Die Memoiren Manfred von Richthofens ,Der rote Kdfiipger“ sind kein Kunstwerk!

Die Feststellung, dass es sich bei der Autobiogeapbn Richthofens nicht um Kunst handelt,
mag auf den ersten Blick trivial erscheinen, eslr nicht ausgeschlossen, dass die vielseitige
Verwendung des Begriffs ,Kunst“ nicht auch Mogliditen bietet, ,Der rote Kampfflieger”
als Kunstwerk zu sehen. Die Annahme setzt also ugpralass die Ausweitung des
Kunstbegriffs auf Richthofens Memoiren einen Kategdehler darstellt, der selbsterklarend
und intersubjektiv verstandlich ist.

Die zweite Annahme ist eine Zusage an Gustafssdrsteilt gewissermal3en die Achillesferse
seiner Argumentation dar:

Der Weltkriegsroman des Autors X ist ein Kunstwerk!
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Diese Feststellung bezieht sich auf die fiktiveu&iion und setzt voraus, dass sich aus dem
Gedankenexperiment Uberhaupt ein interessanteug&chlehen lasst. Eine Durchschlagskraft
als Gedankenexperiment erhélt ,Richthofens Probleor; wenn es nicht schon auf diesen
ersten Metern stolpert, also zum Beispiel die Kanisthe Qualitat des Romans von X in
Zweifel gezogen wird. Grundséatzlich behauptet Gastan die Mdglichkeit eines solchen
Romans-?

Die Memoiren Manfred von Richthofens ,Der rote Kdfiigpger” sind kein Kunstwerk!

Wie bereits besprochen, wird angenommen, dasshitie @dussage intersubjektiv einsichtig ist
und auch dann noch Bestand hat, wenn man ManfrecRuchthofen solche Féahigkeiten wie
die Kunst, sich authentisch auszudriicken oder diesKzu unterhalten zugestehen wurde.
Seine Autobiographie wére auch dann im ,absolu@abrauch des Wortes kein Kunstwerk.
Grundsétzlich geht Gustafsson, wie oben besprocdempn aus, dass die sprachliche
Gestaltungskraft des roten Barons auf einem niedriyiveau anzusiedeln ist und dass der
»-dokumentarische” Wert der Autobiographie einedén Verfasser eher unfreiwillige Wirkung
darstellt. Zur Herstellung des von Gustafsson iieten Kontrasts ist es wichtig, dem Text
samtliche normativ-kiinstlerischen Attribute abzespen.

Grundsatzlichere Zweifel an der Annahme, ,Der Kaenpfflieger” sei kein Kunstwerk, lassen
sich aus dem Blickwinkel bestimmter poststruktstedcher Ansatze auf3ern. Nimmt man zum
Beispiel Roland Barthes’ Rede vom ,Tod des Autb¥sund vom Text alsFeld ohne
Ursprung™° ernst, so ist tatséchlich nicht einzusehen, wassmsich bei Richthofens Memoiren
nicht auch um Kunst handeln kénnte. Barthes’ P&tsmezweifelt grundséatzlich die objektive
Kategorisierung von Texten &fi, die fiir Gustafssons Konstruktion notwendig iser Butor
wird aus Gustafssons Sicht gebraucht, um einenftigéin“ Text von einem ,literarischen
Kunstwerk” zu unterscheiden und ermdglicht damist edie Versuchsanordnung des

Gedankenexperiments.

133 etzteres lieRe sich eventuell auch in einer Zssatahme fassen, die besagt, dass das vorgeSwsiario
realistisch sei und dass ein Roman wirklich so eluss konne.

1% Roland Barthes: Der Tod des Autors. In: Textegorie der Autorschaft. Reclams UB 18058. S. 183-1
" Epd. S. 190

%6 v/gl. hierzu auch: Matias Martinez: Autorschaft untertextualitat. In Fotis Jannidis et al. (HrsdR)ickkehr
des Autors — Zur Erneuerung eines umstritteneniBggfibingen 1999. S. 465-479. Hier: S. 4Tbe
Verabschiedung des Autors und des ,Werkes" untdrgjré.] nicht[...] nur obsolete Weisen des Umgangs mit
Literatur, sondern bringt die Literatur selbst ziarschwinden.
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Der Weltkriegsroman des Autors X ist ein (bemenkengs) Kunstwerk!

Diese zweite Annahme setzt ebenfalls ein intuitiVesstandnis dafur voraus, dass man sich
Uber die Art der Gegenstande, die man als Kunsevatiliert, weitestgehend einig ist. Der
Weltkriegsroman des Autors X ware zum einen ein $twerk im deskriptiven Sinn des
Wortes, weil er von einem Romanautor X als Romageksyt ist und als Roman vertrieben
wird. Es macht fur eine solche Klassifizierung leginUnterschied, ob man den von X
gewahlten Ansatz, seine Geschichte zu erzahlemeliingen halt oder nicht.

Problematischer wird es, den Weltkriegsroman voinXhormativer Weise zu besprechen.
Handelt es sich bei diesem Roman auch wirklich @® demerkenswerte* Kunstwerk, das
Gustafsson unterstellt? Bestimmte Kriterien, diennmaeinigen Fallen fur die Bewertung eines
Romans heranziehen wirde, sind auf den Weltkrieggnovon X nicht anwendbar. Eine
Besprechung individueller Wirkung wirde zum Beismée unvoreingenommene Lektlre
voraussetzen. Bestimmte andere Kriterien verschw@égstafsson im Rahmen seines
Versuchaufbaus. Es liegen keine Informationen UbHen Kontext vor, in dem der
Weltkriegsroman von X entstanden ist. Weder lagdt der Roman als einer bestimmten
Epoche zugehorig, noch im Rahmen eines GesamtwenksX besprechen. War X selbst
Soldat im 1. Weltkrieg oder handelt es sich bei nm einen Zeitgenossen Gustafssons? Um
die Erzahlperspektive und den Stil von X zum Beibpis Variation vorgegebener Mustéf
und damit als originell oder innovativ zu bespregharauchte man wohl mehr Informationen
dartiber, in welcher Weise sich der Weltkriegsromam X von anderen Werken abhebt.

Folgt man Gustafssons Grundgedanken, so sollte veareende Besprechung wiederum den
qualitativen Kontrast der beiden Texte, die Autgpbaphie von Richthofens und den
Weltkriegsroman von X, hervorheben. Die Sprache Richthofens, die einen Mangel an
Ausdruckskraft und Reflexionsvermégen offenbart w@mge unfreiwillige Wirkung entfacht
wird als Sprache von X zu einem positiven Qualiéskmal. Der Autor X versetzt sich in die
Sprache eines Weltkriegspiloten, er konnte zum @elissorhaben, dessen Weltbild aus der
Innenperspektive zu erkunden. Die rein abbildendedéfgabe dieser Innenperspektive liel3e

sich als dem Themaangemessérf besprechen, durch sie entstinde eine groRere

137 Heydebrand/Winko nennen im Zusammenhang mit detuiig von Literatur verschiedene WertmaRstébe, u.
a. die Folgende (Vgl. Heydebrand, a. a. O. S.:1Qdiyinalitat, Innovation/Variation vorgegebener Mas

Diese Maf3stabe beziehen sich implizit immer awd Biaihe literarischer Texte, d.h. sie setzen deretieten

Text in Relation zu vorangehenden literarischerstugigen. ,Originalitat” und ,Innovation“ besagerdafd

etwas Neues und Andersartiges gefunden wordemséi...] ,Variation vorgegebner Muster* dagegen wertet
die Kontinuitat der literarischen Tradition héher.

138y/gl. ebd. S. 123;angemessen* kann das Verhéltnis der Sprache zu alevisierten Zweck des Texfes]

sein.
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Wirklichkeitsnah&®. In dem von X gewahlten Verfahren kdme so eine hileit* zum
Vorschein, die mit tatsachlich bestehenden Sachverhalten, Ereignisseder
Tiefenstrukturet® besser korrespondiere als alternative literarigsestellungen.

Gustafsson unterstellt demnach, dass es sich béhutebiographie von Richthofens um ein
authentisches sprachliches Dokument handelt und des gelungene Darstellung solcher
LAuthentizitat* ein Schriftstiick zu einem ,bemerlssverten” Kunstwerk machen kann.
Gustafsson geht weiterhin davon aus, dass, weicksja bei ,Der rote Kampfflieger® um ein
»=authentisches” Schriftstiick handelt, es sich bemdweltkriegsroman des Autors X auch
zwangslaufig um eine gelungene Darstellung von Autizitdt handeln muss.

Man stelle sich vor, der Weltkriegsroman von X &eigenstand einer Buchbesprechung und
die oben angefiihrte Textstelle zur Sommeschidchtiirde einer normativen Betrachtung
unterzogen. Ein Kritiker kdnnte anmerken, die Delhshg sei zwar bemiht, aber im Grof3en
und Ganzen gescheitert. Die Herstellung des Kastrasischen den Kriegserlebnissen von
Richthofens und dem, was gemeinhin lGber den Krreglen Schitzengraben des Ersten
Weltkriegs bekannt ist, sei Uberambitioniert odefdenglich und Uberhaupt komme die
Darstellung des Innenlebens eines Weltkriegspilotieht Uber stumpfe Klischees von naiver
Kriegsbegeisterung und Todesverachtung hinaus.

Die Frage ist, ob sich solche qualitativen Zusdiuegen wie die einer authentischen Sprache
ohne weiteres von den Tagebuchaufzeichnungen wadrttiRifens auf den Weltkriegsroman des
Autors X Ubertragen lassen. Handelt es sich behéatizitat um einen Wert, der wesentlich in
den Texten enthalten ist, oder gesteht man einexh Aighentizitat vor allem dann zu, wenn
sich entsprechende Ruckschlisse auf die Entstates@extes ziehen lassen?

Borges ironisiert dieses Problem in seiner Fiktj®erre Menard — Autor des Quijoté%
Pierre Menard, einem Autor des 20. Jahrhunderisesegelungen, einige Kapitel des Don
Quijote wiederzuverfassen, indem er sich in Cemesrineinversetzt habe. Obwohl das
ehrgeizige Projekt geglickt und Menards Werk mindeon Cervantes absolut identisch ist,

notiert ein Kritiker unter anderem:

Lebhaft ist auch der Kontrast der Stile. Der arcie@iende Stil von Menard —
immerhin ein Auslander — leidet an einer gewisséak#fiertheit. Nicht so der des
Vorlaufers, der unbefangen das seinerzeit gelauigenisch spricht*

139v/gl. ebd. S. 123Mit Wirklichkeitsnéhe kann eine detailgetreue Wigde von Realitat bewertet werden.
140

Ebd. S. 123
11yv/gl. Referenz 17
142 Jorge Luis Borges: Pierre Menard, Autor des Doijofi In: Jorge Luis Borges : Fiktionen. Frankifitain
1993. S. 35-45
“SEbd. S. 44
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Selbst dann, wenn die Memoiren von Richthofensaeitmentisches Zeugnis ihrer Zeit waren,
lieRe sich der Weltkriegsroman des Autors X theschtals letztlich gescheiterter Versuch
diese Zeit einzufangen, beschreiben. Um Gustafséomahme ,Der Weltkriegsroman des
Autors X ist ein bemerkenswertes Kunstwerk!" zu egkieren, muss man folglich davon
absehen, dass in ihr eine wertende Komponente Il@mnthaist, die in einem
Abhangigkeitsverhaltnis zum Ursprungstext, den Mieemovon Richthofens, steht. Gustafsson
behauptet, dass man das fiktive Schriftstiick vomau¢h dann als gelungene Nachahmung
akzeptiert, wenn einem das Original nicht bekasint i

Einige der oben genannten Probleme konnten damit tun haben, dass die
»lagebuchaufzeichnungen* von Richthofens gar nidas, von Gustafsson behauptete,
unmittelbare Zeugnis der Kriegserlebnisse ihres fagsers darstellen. Es ist nicht
auszuschlieBen, dass sich die Kriegspropagandavidaroiren von Richthofens vor deren
Veroffentlichung angenommen hat. In diesem FaltehdDer rote Kampfflieger® einen ganz
anderen dokumentarischen Wert als den, das Inrmamleleines hochgejubelten
Weltkriegssoldaten auszuleuchten. Der Text wirédemehr die Bemihungen des Kaiserreichs
dokumentieren, im Kriegsjahr 1917 die Bevoélkerung Heldengeschichten zu unterhalten.
Die Schilderungen von der Schlacht an der Somme@etiesich so vorwiegend als
Durchhaltepathos lesen. Das konnte den aufdringtidkontrast, der sich unter der Feder von
X zwischen der Schilderung des fliegenden Heldeshden Erlebnissen in den Schitzengraben
auftut, erklaren. Die Zweifel an der Qualitat deglikfiegsromans von X waren nicht Folge
der Ubertragung von Eigenschaften von einem Orginaeinem Nachahmungstext, sondern
hatten damit zu tun, dass bereits der Originaltéstit Trager dieser Eigenschaften ist. Beide
Falle mussen fir das Gelingen des Gedankenexpdsnestweder ausgeschlossen werden
oder sollten zumindest ihren Alternativen nichieaBlaubwurdigkeit nehmen. ,Richthofens
Problem* lasst sich trotz der ,Nebengerdusche" eseiGrundannahmen weiterhin als
gelungenes Gedankenexperiment bezeichnen, wennvamariner literaturwissenschaftlichen
Analyse des Weltkriegsromans von X absieht und stiete, dass zumindest das abstrakte

Grundgerist von Gustafssons Konstruktion die Probti freilegt.
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Das Argument ,Richthofens Problem*
Betrachtet man die beiden oben angefiihrten Annalatseviorderglied eines Arguments, dann

lasst sich aus ,Richthofens Problem* das folgendgufent herausbilden:

Wenn ,Der rote Kampfflieger* von Manfred von Ricbfen kein Kunstwerk ist, es sich bei
dem Weltkriegsroman des Autors X hingegen um eimdtwerk handelt, dann ist die
Verleihung des Pradikats ,Kunstwerk® nicht von deilgenschaften abhangig, in denen sich
die beiden Texte gleichen, sondern von den Eigeaitah in denen sich die beiden Texte

voneinander unterscheiden.

Es bieten sich nun verschiedene Mdoglichkeiten, Aagument in die Kunstdiskussion

einzubinden. Vier dieser Mdglichkeiten sollen imdemden besprochen werden:

Unmittelbar sichtbare Eigenschaften des Kunstwerks

Zum einen lasst es sich als kritisches Instrumehbtaychen (Kapitel VII). Die in Kapitel IV.V
skizzierten ,traditionellen* Kunstauffassungen uile Pramisse, dass die Verleihung des
Pradikats ,Kunst* wesentlich von den unmittelbachtbaren Eigenschaften eines Objekts
abhangt, wirden mit einem Gegenbeispiel konfront@ie Akzeptanz des Weltkriegsromans
von X als Kunstwerk aufgrund dieser unmittelbahtaren Eigenschaften, hatte zur Folge,
dass man auch ,Der rote Kampfflieger* von ManfrednvRichthofens als Kunstwerk
bezeichnen musste. Offensichtlich handelt es sitheinen Irrweg, das Pradikat ,Kunst*
aufgrund des Auftretens von Eigenschaften, diedreifiexte zukommen, zu verleihen oder
zurtckzuhalten. In ahnlicher Weise wie Danto esgBsr ,Pierre Menard” zuschreibt, héatte
»Richthofens Problem” demhilosophischen Effekt, dal} es uns zwingt, das Awgeder
Oberflache der Dinge abzuwenden und zu fragen, nwdie Unterschiede zwischen den

einzelnen Werken bestehen miissen, wenn nicht Dloflaché**

Der ,Wert" von Nachahmungen

Ein zweiter Diskussionsansatz (Kapitel VIII) fulmtdie ungeliebte Wertediskussion. Bei dem
Weltkriegsroman des Autors X handelt es sich, vatkfjesagt, um eine Nachahmung. Die
Qualitat des Werks bemisst sich daran, wie nahnérei vermeintlichelf® Original kommt,

wie gut X die Sprache eines vermeintlichen Tagebuwds 1. Weltkriegs imitiert. Die Frage ist

“Danto, a. a. O. S. 65
%% Innerhalb des Gedankenexperiements ist ,Der rammptflieger* der fiktive Text und damit ein
~vermeintliches" Original.
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nun, was mit einer solchen Imitation Uberhaupt gavem ist. Sollte es das Ziel des
literarischen Kunstwerks sein, die Realitat ablittleviederzugeben, dann liel3e sich Kunst auf
ein Wettrennen ein, dass nicht zu gewinnen ist.\Meltkriegsroman des Autors X kdnnte sich
den Tagebuchaufzeichnungen von Manfred von Richthdédiglich annéhern, im direkten
Vergleich aber niemals tberholen. Die positive \&théitzung, die X fur sein Werk erhélt, die
von Richthofen aber versagt bleibt, muss wohl &awbe anderem basieren als der Feststellung,
dass beide Werke in Form und Inhalt miteinander réibstimmen. Auch ware es
unbefriedigend, wenn sich der Status eines Kun&sveim Wesentlichen auf der
.mechanischen* Kunst grindete etwas herzustelleas auf nichtkinstlerischem Weg viel
leichter zu gewonnen werden kann. Welche Mdglidiekeibietet die ErschlieBung des

Weltkriegsromans von X im Gegensatz zur Lektlre \oer rote Kampfflieger*?

Kunst im Kontext

Neben der Mdglichkeit, Kunstkonzepte in Frage zeilest, lassen sich mit ,Richthofens
Problem* auch Kunstbegriffe bestatigen (Kapitel.>XGemeint sind solche Kunstkonzepte, die
auf den unsichtbaren Eigenschaften aufbauen, diefrbth von Richthofens Text vom
Kunstwerk des Autors X unterscheiden. ,Richthofdi®blem* formuliert demnach die
Verwechslung zweier Schriftstiicke, Kunst habe afent die geheimnisvollen selbsterklaren-
den ontologischen Eigenschaften, die eine solchrev&hslung ausschlielRen.

Behauptet man, dass Kunst im Wesentlichen inneialls Kontexts stattfindet, iber den sich
die Beteiligten einig sein mussen, dann macht aokehe Dekontextualisierung wie der
Versuchsaufbau von ,Richthofens Problem® keinennSiSowohl die Autobiographie von
Richthofens als auch der Weltkriegsroman des Autofimden in einem bestimmten Rahmen
statt und Begriffe wie Kunst werden erst in dieseahmen sinnvoll. Dementsprechend fuhrt
die Vertauschung der Rahmen natirlicherweise zu ldetationen, die in ,Richthofens
Problem* als Paradoxie ihren Ausdruck finden. Diagé nach diesem Kontext oder Rahmen
ist also eine Frage nach den Versto3en, die desu¢bsaufbau von ,Richthofens Problem*

bedeutet.

Kunst und die Problematik fehlender kontextuellezi®@yspunkte

Der letzte Ansatz ergibt sich aus einer leichtemdvderung des Gedankenexperiments, die
Gustafsson nur einen kurzen Nebensatz wert istdidié’roblematik aber erheblich erweitern

kann. Gustafsson erwahnt, dass es sich bei X amckinen anonymen Autor handeln kénnte,

was eine Einordnung des Schriftstliicks erheblickkheveren oder sogar unmdglich machen
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wirde. Zum einen konnte das bedeuten, dass manitedem Werk eines unbekannten
Schriftstellers zu tun habe, in einem anderenyastanteren Fall, liel3e sich imaginieren, man
wisse nicht, ob der Text ein wirkliches Tagebucleroein fiktiver Roman séi*® Ein solcher,
wie auch immer im Detail ausgestalteter, Versuctisauwirde die Mdglichkeit einer Lésung
von ,Richthofens Problem® Gber einen Kontextbezughebeln und die Lektlre wieder auf
den textimmanenten Rahmen zuriickverweisen. Deni¢bsawufbau ist im Zusammenhang mit
den Geschehnissen um ,lonelygirll5* interessantw@ diese, als auch das modifizierte
»Richthofens Problem®, fihren die Kunstdiskussioneanen Rand, der bei der Besprechung
von Museumsstucken niemals Thema ist.

Eine Diskussion dieser Problematik findet im Schiles (Kapitel X) statt. In einer Hinsicht
rollt die Variation des gedankenexperimentellenbfsufs die Diskussion lediglich neu auf und
wird von den genannten Diskussionsansatzen betagsdeckt. In anderer Hinsicht bietet sich
die Mdglichkeiten, das kunstphilosophische Themesel Arbeit um eine weitergehende

Variante zu ergénzen.

VIl Unmittelbar sichtbare Eigenschaften des Kunstweks

Im Vorangegangenen wurden drei kunstphilosophiststionen skizziert, deren unterschied-
liche Schlisse aus einem ahnlichen Ansatz reseiftieDer gemeinsame Ansatz der unter-
schiedlichen Positionen besteht in der Fokussieaufgasthetische Eigenschaften als die das
Kunstwerk konstituierenden Elemente.

Die eingeschrankte Sichtweise aller drei Positiom@sst sich auf das Diktum von der
Autonomie der Kunst zurtckftuhren. Innerhalb der gphilosophie gibt es eine Tradition, die

die eigentliche Aufgabe der Kunstphilosophie daight, Kunst jenseits der zweckrationalen

16 Es sei an dieser Stelle dahingestellt, ob einghsdlritation im speziellen Fall von Manfred voitRhofens
Memoiren mdéglich ist, wenn man die Nichtexistenn ®Richthofens als Pramisse fur den Versuchsaufbau
auffasst, da sich ja die Existenz eines populéreithtiegspiloten tGber historische Dokumente nackemioder
widerlegen lassen misste.
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Zusammenhange der Realitat zu begrinden. Kunstiese dZusammenhange einzubinden
wurde bedeuten, in regressiver Weise in ein vorautees Kunstverstandnis zurlckzufallen.

Als eine Konsequenz dieser Sichtweise lasst sich derwurf des intentionalen
Fehlschlusses” verstehen, der den Rickgriff adnitibnen eines Verfassers zum Verstandnis
eines Kunstwerks als unangemessen bezeichnet. @arhabe sich Kunstphilosophie mit dem
autonomen Kunstwerk und nicht mit seinen heteromotdenstdnden zu beschaftigen. Die
Beschaftigung mit einer zweckfreien Kunst solle raagig nicht dem Zweck unterworfen
werden, mit Hilfe des Werks etwas Uber die Umstésieer Entstehung herauszufinden.

Die Formulierung des ,intentionalen Fehlschlussasiien Eindruck gemacht zu haben. Solche
Theorien wie der traditionelle Essentialismus in Egigung Osbornes, die das Kunstwerk als
Trager einer bestimmten immanent ersichtlichen fSgkaft bestimmen, bilden die Spitze
eines Eisbergs von Kunstauffassungen, die das WesieiKunst mittels einer Auswahl von
asthetischen Eigenschaften, die in verschiedenesmAB am Gegenstand auftreten, erklaren

wollen*’.

Die Gegenuberstellung des Weltkriegsromans von X dan Tagebuchaufzeichnungen

Manfred von Richthofens weist nach, dass es furBdistimmung des Kunstcharakters auch
andere Wesensmerkmale als die Art, wie in beidetteheWorte aneinandergereiht sind, geben
muss. Osborne, der sicherlich an vielen Beispiekdebriert hat, wie die Bestimmung eines
Kunstwerks Uber ,organische Einheitlichkeit* moglist, ware dem Fehlschluss erlegen, aus
der Vielzahl seiner Beispiele ein Wesensmerkmalikgitzn.

Osborne hatte nun die Moglichkeit, sich auf densikiégnischen Wert des Weltkriegsromans
von X zu beziehen und diesen grundsatzlich anzdeimeiEs ware aus Osbornes Sicht
maoglich, dem Tagebuchstil des Autors X eine fehéeBuzahlstruktur und damit Mangel an

organischer Einheitlichkeit zu unterstellen. Dags ¥@sborne propagierte Wesensmerkmal von
Kunst trete am Weltkriegsroman von X nur in gerimgader Gberhaupt keinem Mal3e auf und
dementsprechend handele es sich bei dem Text amalmmein qualitativ minderwertiges oder

gar kein Kunstwerk. Osborne wirde mit dieser Sgriatdie kiinstlerische Qualitét einer ganzen
Reihe von Kunstwerken anzweifeln. Alle Kunstwertteren innere Struktur eher auf der Logik
der Nachahmung als auf der Lehre harmonischer Hiich&eit aufbaut, waren von Osbornes

Abwertung betroffen. Seine Reaktion auf solche Bh#ne wie die ,Streu-Kompositionen*

147\ ideking bedauert in diesem Zusammenhang zum Béisiassselbst ein so unorthodoxer Denker wie Nelson
Goodman den Unterschied zwischen kinstlerischemiahd-kiinstlerischen Symbolisierungsweisen
ausschliel3lich darin, dal3 erstere eine gew|ssg asthetische Qualitat aufweisen, die letzterent fasight. Vgl.
Ludeking, a. a. O. S. 95
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Jackson Pollocks lassen allerdings den Schlussdass Osborne eher bereit ware, seine
Theorie aufzugeben, als die mit ihr inkommensuralatwicklungen der Kunstgeschichte zu

ignorieren.

Der Vergleich von ,Der rote Kampfflieger” mit dem ékriegsroman des Autors X und die
damit verbundene Behauptung, dass sie sich innm@d&n Punkten gleichen, in anderen aber
unterscheiden, lasst Kritik an der analytischenpSisg wie sie Weitz oder Kennick auf3ern, zu.
Sollten sowohl Weitz als auch Kennick der Thesdiausen, dass die korrekte Anwendung
des Begriffs ,Kunst“ einen Unterschied zwischen dmmnden Texten macht, dann kann das
nicht an den Eigenschaften der Texte liegen, iredesich beide gleichen. Da sich die beiden
Texte in ihren sichtbaren Eigenschaften gleichésstl sich auf Basis dieser sichtbaren
Eigenschaften keine Aussage Uber die Verwendund@dgsffs ,Kunst* ableiten. Insofern ist
weder der Behauptung, dass eine Bestimmung der tKillosr bestimmte Eigenschaften
unmadglich sei, zuzustimmen, noch lasst sich dies&€hmelegen, dass Kunstwerke grundsatzlich
ohne die Kenntnis bestimmter Eigenschaften idemgifbar seien. ,Richthofens Problem* legt
nahe, dass bestimmte Eigenschaften, die Kunstvaskenlche auszeichnen kdnnen, von Weitz
und Kennick ganzlich ausgespart wurden.

Zur lllustration der Kritik an Weitz und Kennick kg in der Literatur an verschiedener Stelle
auf die unglickliche Wortwahl Wittgensteins hingesgn. Sowohl Danto als auch
Mandelbaum machen darauf aufmerksam, dass der éalsdFamiliendhnlichkeit* in der

Argumentation Wittgensteins eher verwirrt als zlérking beizutragen:

Wenn der Familienbegriff dieses Uberkreuzen phémsther Eigenschaften
bezeichnen soll, ist er in einer fast erschreckand&eise schlecht gewahlt, da die
Mitglieder einer Familie, ob sie sich nun stark &b sind oder kaum, gemeinsame
genetische Verbindungen haben, die ihre ,Familienéhkeit* erklaren, und
jemand ohne diese Verbindung ist kein Mitglied lBamilie, selbst wenn er einem
anderen Mitglied gleichen sollte (obwohl eine allifig@ Ahnlichkeit ein Beleg dafir
sein mag, daR das genetische Kriterium erfiillt {&f)

Die Autobiographie Manfred von Richthofens und Wégltkriegsroman des Autors X ahneln
einander, mit dem Bild Wittgensteins gesprochem, eimeiige Zwillinge. Sie sind optisch nicht

voneinander zu unterscheiden, gehdren aber merkydiveeise trotzdem verschiedenen

1“8 Danto, a. a. O. S. 98, vgl. auch: Maurice MandetivaFamiliendhnlichkeit und allgemeine Aussagerr il
Kinste. In Roland Bluhm und Reinold Schmiicker (Hrdgunst und Kunstbegriff — der Streit um die Gdiagen
der Asthetik. Paderborn 2002. S. 74-94. Hier: S. 81
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Familien an. Der eine Text ist der Gattung ,Autaaphie”, der andere den Romanen
zugehorig. Ihre gemeinsame Ahnlichkeit ist als dnendes Kriterium unbrauchbar.

In diesem Sinne lasst sich schlieRen, dass Wedzamnick weitestgehend die Probleme des
von ihnen kritisierten traditionellen Essentialisvarben, weil ihre Analyse in ahnlicher Weise
wie die Auffassung Osbornes auf dewahrnehmungseigenschaften der materialen

Gegenstandé® aufbaut.

Dickies Institutionalismus scheint bei flichtigeninehen eine Losung fur das Problem der
beiden oben besprochenen kunsttheoretischen Anbategzustellen. Zumindest erlaubt die
Position Dickies zwei verschiedene Perspektivenesngn Gegenstand und ermoglicht damit,
optisch nicht voneinander zu unterscheidende Objs&ivohl mit dem Préadikat ,Kunstwerk*
zu versehen, als auch von der Verleihung diesedikatd abzusehen. Dickie scheint damit
Mandelbaum zu folgen, der vorschlagt, neben den ridédmungseigenschaften auch
relationale Eigenschaften in die Diskussion um Bestimmung des Kunstgegenstands mit
einzubeziehef® ,Der rote Kampfflieger* wére ein Kunstwerk relathu dem institutionellen
Rahmen, der ihm diesen Status verleiht. In diesenmeSlie3e sich die Autobiographie
Manfred von Richthofens als ein ,ready-made” vonsL&ustafsson lesen. Gustafsson hatte
das ursprungliche Schriftstiick durch seinen Voesgtdines Perspektivwechsels in den Stand
eines Kunstwerks erhoben. Gustafsson hatte bestindisthetische Eigenschaften des roten
Kampffliegers durch die Empfehlung einer Neulekté@te Roman hervorgehoben und ihm
damit folgerichtig das Pradikat ,Kunstwerk” verleshn

Eine solche Argumentation ware wahrscheinlich inmn8i Dickies, sie wirde allerdings
Ubersehen, dass Gustafsson zwei Texte strikt vandar trennt und vermutlich die
Behauptung ablehnte, dass die Qualitaten des Wagttomans von X bereits in ,Der rote
Kampfflieger® von Manfred von Richthofen angeleghds und es lediglich eines neuen
institutionellen Rahmens bedarf, um diese Qualitatberauszufiltern. Trotz ihrer
ubereinstimmenden Ahnlichkeit handelt es sich umt@eerschiedenen Ursprungs und die

unterschiedliche Bewertung beider Texte hat mit dgmundverschiedenen kausalen

19yvgl. Piecha, a. a. 0. S. 3

130 ygl. Mandelbaum, a. a. O. S. 8#lan kann jedoch nicht davon ausgetierj daB, wenn es irgendein
allen Kunstwerken gemeinsames Charakteristikum ,gdileses in einem spezifischen, unmittelbar zutage
liegenden Merkmal bestehen mifite. Wie die biolbgisterbindung derjenigen, die Familienéhnlichkeiten
aufweisen, oder die Intentionen, aufgrund deren wivischen Kartenlesen und Kartenspielen
unterscheiden, kénnte solch ein Charakteristikuer eine relationale Eigenschaft sein als eine se)auf

die man unmittelbar zeigen und von der man sagemtkd ,Es ist genau dieses Merkmal des
Gegenstands, das mich veranlaf3t, ihn ein Kunstaerkennen.”
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Zusammenhangen, in denen beide entstanden sintdnzaicht mit einem Perspektivwechsel
nach der Fertigstellung. Der Weltkriegsroman destofsu X ist ein ,Kandidat der
Wertschatzung“ im Sinne Dickies und damit auch daooh von ,Der rote Kampfflieger*
verschieden, wenn jemand eine Lektire der Memoiren Richthofens als ein solches
wertzuschéatzendes Objekt vorschlagt.

Insofern greift hier zum dritten Mal der Vorwuripe philosophische Perspektive verharre auf
der wahrnehmbaren Oberflache des Gegenstands undicée in der Lage die beiden
Schriftstiicke, wie sie sich aus dem Gedankenexg@timergeben, voneinander zu
unterscheiden. Dickie bespricht die gemeinsameartSichaften beider Texte und kann sich die
unterschiedlichen Bewertungen nicht anders erk|aismauf die Verantwortung institutioneller
Vertreter und deren Anleitung zur Lektire zu vesgel In &hnlicher Weise wie bereits Weitz
oder Kennick weicht Dickie der Moglichkeit aus, @irkrklarung jenseits der sinnlich
wahrnehmbaren Eigenschaften zu suchen, nachdemmerhalb seines Untersuchungsfeldes
nicht fiindig geworden ist.

Dickie erarbeitete viele seiner Thesen an Handesdesprechung der ,Fountain“-Skulpturen
und, wie bereits erwéhnt, ist Dickie bereit, demEKistatus einer ,Fountain“-Skulptur aufgrund
der wahrnehmbaren Eigenschaften zu verleihen, dig drinal auch als gewohnlicher
Gebrauchsartikel in 6ffentlichen Toiletten besi2bhen wandte dagegen ein, dass es sich bei
Duchamps Werk weniger um das physische Urinalyiglnehrdie Geste, es auszustefign
handele. Dieser subtilere Ansatz macht es mdgtieln, Kunstcharakter von ,Fountain“ von
dem einfachen Gegenstand zu abstrahieren und ihdbyzs Tat eine Reihe von Eigenschaften
zu entdecken, die nicht auf das Dekorieren von ehnaterauslagen der Sanitarartikel-
verkaufer zutreffen. Danto nennt Duchamps ,Kunskivém diesem Zusammenhargewagt,
unverschamt, respektlos, witzig und geistrétéh

Derartige Qualitditen machen nach Danto den Kunsikler von ,Fountain“ aus. Es handelt
sich um relationale Eigenschaften, weil sie ledlgliim Zusammenhang mit einem
kontextuellen Rahmen zu verstehen sind und sidhmt mmfach aus der kontextungebundenen
Betrachtung von Gegenstanden ableiten lassen. @tett neuen institutionellen Dimension
erhalt ,Fountain“ als Geste eirganz neue ontologische Dimensipn], durch die es nicht
mehr nur ein gewdhnlicher Bestandteil der Welt istndern Teil eines Systems der
Verstandigung tber die WETE.

*1ygl. Danto, a. a. O. S. 147
1%2y/gl. ebd. S. 147
13| {ideking, a. a. O. S. 179
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Danto verweist in diesem Zusammenhang auf den haofaden Charakter der Kunst und
seine These, dass die Verwechslung von RealitaNaathahmung nicht etwa einen die Kunst
verstarkenden Effekt beinhalten konne, sondern zmereim Kontext von Kunst
unangemessenen Reaktion des Rezipienten ftthEementsprechend sei es bei bestimmten
Kunstphanomenen sogar unabdingbar, sie als Kunsbpiéne zu identifizieren, um tberhaupt
zur Feststellung asthetische Eigenschaften komméznen:

Meine Ansicht ist die, dalR ein Kunstwerk sehr vi8tgenschaften hdt..], die von
ganz anderer Art sind als die Eigenschaften jenatenellen Objekte, die von ihm
ganz ununterscheidbar, aber selbst keine Kunstweskel. Einige dieser
Eigenschaften kdonnen sehr wohl &sthetische seir edkhe, die man als
asthetische erlebt oder als ,wirdig und wertvollfaghten kann. Um dann aber
auf sie asthetisch reagieren zu kdnnen, mul3 mastanessen, dal’3 das Objekt ein
Kunstwerk ist, und somit ist die Unterscheidungseiven dem, was Kunst ist, und
was nicht, vorausgesetzt, bevor eine unterschieglid®Reaktion auf diesen
Unterschied in der Identitat moglich St

Als eine solche &sthetische Eigenschaft, die vaerejasthetischen Reaktion* abhangt, liel3e
sich zum Beispiel die wertende Zuschreibung ,getmiganfuhren. Man kénnte den
Weltkriegsroman von X in seinem imitativen Charakiks ,gelungen® bezeichnen. Er besalle
folglich eine Eigenschaft aufgrund seiner Ahnlichkait den Memoiren von Richthofens,
denen man wiederum diese Eigenschaft nicht zugprieme solche Zuschreibung ware
folglich von den Rahmenbedingungen abhangig, dreMemoiren Manfred von Richthofens

fehlen.

Fasst man das Vorangegangene zusammen, danni¢ésttsthalten, dass die drei in diesem
Kapitel kritisierten kunsttheoretischen Auffassumgecht wirkungsvoll zwischen den beiden
Texten des Gedankenexperiments unterscheiden koBSmekonnen es nicht, weil sie auf die
materiale Oberflache der Kunstwerke fixiert bleibBas wiederum scheint unter anderem mit
den Spuren, die der Vorwurf des ,intentionalen Behlusses” in der Kunstdiskussion
hinterlassen hat, zu tun zu haben. ,Richthofensblen* bietet die Madoglichkeit,

unterschiedliche asthetische Eigenschaften ber gieéch bleibenden materialen Oberflache
nachzuweisen. Mit Martinez lasst sich das aus ,fRufens Problem*” resultierende Argument

1%4ygl. Danto, a. a. O. S. 148 f. Interessant wardiésem Zusammenhang eine Einordnung Dantos vehesol
Phénomenen wie dem Film ,Blair Witch Project”, deine Wirkung zumindest anfangs der Illusion des
Publikums verdankte, die Geschichte hétte so winkitattgefunden. Danto musste eine solche Methode,
Spannung zu erzeugen, als der Kunst unangemesistme.

"SEbd. S. 148
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als Vorwurf eines ,materialistischen Fehlschlusdeeichneri>® Die drei oben besprochenen
Kunstauffassungen unterlassen eine Differenzierwogn materialen und &sthetischen
Eigenschaften und sind dadurch nicht in der Lagschahmende Kunstwerke von den

nachgeahmten Gegensticken zu unterscheiden.

VIII Der ,Wert“ von Nachahmungen

Der Weltkriegsroman des Autors X besitzt, mit Magd gesprochen, einemochgradig
imitativen Charakter’, was bedeutet, dass er in der Imitation aufgelt anf samtliche
innertextlichen Kennzeichnungen als Darstellungzicbtet. Sein formal-asthetischer Aufbau
entspricht nachweislich der Logik des von ihm thesmerten Sujets, der Autobiographie eines
Weltkriegspiloten:>® Vergleicht man beide Texte, so wie es innerhalls @edanken-
experiments stattfindet, dann wird offensichtlidass sich Kunst als Handlung von anderen
Handlungsweisen unterscheiden lasst: X vollfihg ¥erfasser eine andere Handlung als
Manfred von Richthofen, trotz der Nichtunterscheiddeit der verfertigten Endresultate. Eben
jene Nichtunterscheidbarkeit macht aber auch daaafrherksam, dass die Behauptung eines
asthetischen Werts, den der Weltkriegsroman vore3itben, ,Der rote Kampfflieger aber
vermissen lassen soll, auf Rezipientenseite eieehfertigung bedarf. Die Anwendung eines
normativen Kunstbegriffs auf den Weltkriegsromam w0 mag, vom Verfasser her gedacht,
einleuchten, der ontologische Klassenunterschigteb&chriftstiicke ist jedoch seitens seiner
Rezeption, seiner Wirkung oder seiner Erkenntniditidieit begrindungsbedirftig. Es ist
nicht auszuschliel3en, dass die Problemlage flurStdmiftsteller Lars Gustafsson selbst eine

Irritation darstellt, was seinen Essay zu einerlékébn lUber die eigene Profession werden

1%0y/gl. Martinez, a. a. O. S. 469

137v/gl. ebd. S. 466

138 Nachweislich“ insofern, als dass sich mit defleeaBiographie Manfred von Richthofens diese Erpigik

nachweisen lasst. In &hnlicher Weise lasst sicarlmlb des Gedankenexperiments die Absenz voneiéedtu

Fiktionssignalen feststellen. (Vgl. hierzu Frankfai: Fiktion. Fiktivitat. Fiktionalitdt — Analysenur Fiktion in
der Literatur und zum Fiktionsbegriff in der Litewawissenschaft. Berlin 2001. S. 234 ff.)
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lasst. Um mehr als eine geistig brotlose Kunstein, sollten sich fur die Schriftstellerei auch
auf Rezipientenseite Mdglichkeiten ergeben, die &ichotomie beider Texte rechtfertigen.

Der , Trend” zum Nicht-Autor

Gustafsson formulierte ,Richthofens Problem® inegirZeit, in der sich, zumindest in der
deutschen Diskussion, verschiedene klassischealutdregriffe und die damit verbundenen
Wertigkeiten auf dem Prifstand befanden. Wenn Kuerdten, ,schoner® Literatur oder
professionellen Autoren ein privilegierter Zugang ¥Vahrheit zugesprochen wurde, dann gab
es spatestens ab Ende der Sechziger Jahre desrvalghrhunderts Tendenzen, den
ausgezeichneten Charakter von Literatur als Kunkrage zu stellen. Wie Anderegg ausfihrt,
wurdeder tradierte Literaturkanon mit reformatorischenfde bekampft und eine Ausweitung
des Literaturbegriffs propagiert und vollzodeh Texte aller Artwurdender Behandlung
wiirdig erachtetund tberlieferte Kategorien als subjektiv, elitdr odeertend abgelehft’.
Wenn bisher eine ontologische Vormachtstellung Resians angenommen wurde, dann galt
es von nun an, den Unterschied gegeniber solcha&termavie Autobiographien neu zu
begriinden.

Als Zweifel an der Berechtigung der bisherigen Fates literarischen Kanons lasst sich der
Artikel von Reinhard Baumgaft anfiihren, der im Folgenden besprochen wird.

Baumgart spricht vom ,Eintritt von Nicht-Autoren die Literatur” und konstatiert damit, dass
ein ursprunglicher Begriff des Autors und der Llatewr auf fehlerhaften Voraussetzungen
beruht. In diesem Zusammenhang wurde bereits @alistische Geniebegriff angesprochen,
der im Wesentlichen darin besteht, eine aulRergebelftliche Einbildungs- und
Gestaltungskraft einiger weniger Menschen zu beeaupnd damit den Kunstbegriff zu
begriinden.

Baumgart verweist vorwiegend auf Beispiele zeitgsigther Interviewmontagen und deren
unfreiwillige ,literarische* Qualitaten. Im Gegernzaur vermittelnden Einbildungskraft eines
Kinstlers, bestehe eine solche Art von Literatuw @éen realen Erlebnissen realer Personen und
erhalte ihre Qualitat vorwiegend durch die Unmittéekeit der Schilderungen. Den Memoiren
Manfred von Richthofens ahnlich, seien sprachlioghd stilistische Mangel ein wesentliches

Element und machten den eigentlichen Reiz dieseteTaus. Die Nicht-Autoren beherrschten

%9 Anderegg, a. a. O. S. 153 1.

OEpd. S. 154

161 Reinhard Baumgart: Die Literatur der Nicht-Autarém Merkur — Deutsche Zeitschrift fiir europaisshe
Denken. Heft 7. 24. Jahrgang. Stuttgart 1970. 8-74%
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Vokabular und Grammatik nicht wie Literaten, dier&e verfiigt eher tber $fé. Der
sprachlichen Unbeholfenheit unterstellt Baumgarerierhdhten Wirklichkeitszugang:

Denn so mil3gluckt, so konturenlos oder konfus aiah viele dieser Erzahlungen
lesen mogen, fast immer weist ihre unschone Unasgatheit als Kehrseite eine
Wabhrheit auf. Sie wollen durch asthetischen Aufwandaichts Gberreden, sondern
warten auf die dechiffrierende Mitarbeit ihrer Les¥®

Verungliickte Formulierungen und sprachliche Festileigen liel3en sich haufig als die bessere
Literatur verstehen. Fur Baumgart stellen die won besprochenen Laientexte vor allem eine
Herausforderung fur den ,realistischen® Roman danige Werke solcher professioneller
Autoren wieFaulkner, Céline, Queneau oder Arno Schiiftiestanden vornehmlich aus einer
Nachahmung oder Simulation sprachlicher Unzulahgbd. Diese beabsichtigte
Unzulanglichkeit wirden Laien unbeabsichtigt unchdaum einiges wirkungsvoller herstellen.
Der klassische Roman aligerarisches Konzept, das sich vor rund zweihuhdahren als
bargerlicher Realismus zu formulieren begann unte etrstens Nachbildung und zweitens
Erkenntnis von Wirklichkeit zu leisten versprdchbekomme damit Konkurrenz durch eine
Textform, die einen unmittelbareren Zugang zu dié¥@klichkeit biete, weil sie ohne den

Umweg der Nachbildung auskomme:

So, auf dem Papier, laldt sich eine Grenze zwiselregr Literatur der Realitaten

und der gegenwartig ,realistisch“ genannten Litematnoch ziehen und halten,
doch nur auf dem Papier. Sie ist in Wirklichkeintdg&t durchlassig geworden. Nicht
nur, weil literarische Verfahrensweisen sich erkamnlieRen in Dokumentar-
Interviews, sondern auch, weil schone Literatur sdfensichtlich eine

dokumentierende, eine Registratur von Fakten, kiteratur der Zitatmontagen,

der Reproduktion werden mocht®

Martin Walser schildert in einem Nachwort zu dennhdiren der verurteilten Morderin Ursula
Trauberg sein Erstaunen dartber, dass bereitsatit&aBsung dessen, was Ursula Trauberg auf

seine Anregung hin aufgeschrieben hatte, fir di&Nentlichung geeignet sei:

Ich glaube, Ursula Trauberg hat ihre 24 Lebensjalwesser erzahlt, als es ein
professioneller Nacherzéhler hatte tun kdnnen. Winigstens kommt es so vor, als
entstehe durch die Art ihrer Erzéhlung, eine Glaukdigkeit, die man nur
erreichen kann, wenn man sie nicht beabsichtfdt.

°2Epd. S. 745
1% Epd. S. 741
1 Epd. S. 741
®Epd. S. 736
% Epd. S. 745
17 Martin Walser in: Ursula Trauberg: Vorleben. Fram{Main 1968. S. 195-206 (Nachwort). Hier: S. 195
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Einen &hnlichen Eindruck scheint Gustafsson beiladtire von ,Der rote Kampfflieger*
gehabt zu haben. Der dilettantische Charakter destBllung setzt eine Ebene frei, die dem
nacherzahlenden und aufbereitenden Charakter desam® widerspricht. Die Schilderung
seiner Lebenswirklichkeit ist Manfred von Richthofeesser gelungen, als es ein vermittelnder
Erzahler hinbekdme. Sollte die Schilderung des hebeon Manfred von Richthofen das
vorrangige kinstlerische Ziel von X sein, und ol sich bei der von Walser beschriebenen
Glaubwiirdigkeit um das entscheidende asthetischekrived handeln, dann ware in der Tat
nicht einzusehen, weswegen das Attribut ,Kunst* d&ieltkriegsroman von X anders als den

Memoiren von Richthofens zufallt.

Ruckgriff auf antike Positionen

Die oben aufgefuhrte Problemlage wirkt wie eine &ldlage der platonischen Kritik an der
Tatigkeit der Kunstler. So wie sich Kinstler ledigl mit den Nachahmungen der Realitat
beschéftigen, so gelingt dem Autor, der in seinearR&h einen bestimmten Jargon imitiert, nur
eine Kopie, die an die Selbstdarstellung nur scheteheranreicht. In Platons Terminologie
ware Ursula Trauberg ihren inneren Zustadnden undtdéer Wahrheit wesentlich néher, als es
Martin Walser durch seine AulRenperspektive jemalérgye, er héatte sich von der Wahrheit
entfernt.

Sowohl Baumgart als auch Platon betonen den nadvaten Charakter der Kunst und sowohl
Baumgart als auch Platon fragen danach, inwiefaohahmende Kunst dem Anspruch gerecht
werden kann, Erkenntnisse lUber die nachgeahmtaalténhu vermitteln. Baumgart reduziert
die Funktion des Romans damit weitestgehend auf Miglichkeit, innere Zustédnde
abzubilden und so Erkenntnisse Uber innere Zustdaodeermitteln. Diese Perspektive kann
etwas mit Baumgarts eigenen Anspriichen an den Ram&m haben, sie kann aber auch mit
der Beobachtung zusammenhangen, dass sich egribtgrer Trend, der realistische Roman,
in der Darstellung innerer Zustande erschopft. @&fiehtlich ist der kritisierte burgerliche
Autor einigermal3en dazu in der Lage, Uber eigeneren Zustande zu informieren, doch er
scheitert bei der Darstellung fremder Bewusstselraie. Die sprachliche Inszenierung im
Roman erweist sich nicht als der adaquate ZugadgiKopfe anderer Menschen, der sie nach
Baumgart gerne ware.

Um die ontologische Beforderung der Kunst zu eh@ic muss man die von Baumgart
angefuhrten Romanelemente ,,Nachbildung” und ,Erkeisnvon Wirklichkeit* offensichtlich
anders verknipfen, als Nachbildungen lediglich Mdgtel zum Zweck einer direkten

Erkenntnis zu begreifen.
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Um zu einer alternativen Beschreibung der Funktles Romans zu gelangen, erscheint es
sinnvoll, den selbstreflexiven Charakter der Kussirker zu betonen. Gehen von einer
Nachahmung Erkenntnismdglichkeiten aus, die dagi@ii nicht zu bieten hat? Aristoteles

formulierte im Kontrast zu Platon eine Aufwertureschachahmenden Charakters der Kunst:

Im allgemeinen scheinen es zwei, und zwar nati@lidhsachen gewesen zu sein,
die die Dichtkunst hervorgebracht haben. Denn dach&hmungstrieb ist dem
Menschen von Kindheit an angeboren, und dadurckrscieidet er sich von den
Ubrigen lebenden Wesen, dal3 er am meisten Lustachiahmung hat und daf3 er
seine ersten Fertigkeiten durch Nachahmung erwitlodd dann haben alle
Menschen Freude an der Kunst der Nachahmung. Bedadis ist die Erfahrung,
die wir angesichts ihrer Werke an uns machen. Deunch bei Dingen, die wir in
Wirklichkeit nur mit Widerwillen betrachten, sehetr ihre sorgféaltige bildliche
Widergabe mit Freuden, z.B. Bilder von haRlicheerdh und von Toten®

Aristoteles macht damit auf solche Qualitaten denstwerke aufmerksam, denen Platon zwar
nicht ganzlich unverschlossen gegeniiberst&hdjenen er in seinem auf Erkenntnis
ausgerichteten Gedankengebaude allerdings keirsgn &hraumen wollte. Die Nachahmung
wird nicht als defizitare Form des Originals befgmf, sondern ist Ausloser einer ,Freude® des
Betrachters. Aristoteles begreift den illusion&t&marakter der Kunst damit anders als Platon
nicht alsVerderben fiir das Denken der Zuhdf&rsondern betont die kognitive Leistung, die
ein Rezipient bei der Betrachtung zu erbringen Bate Kunsterfahrung im aristotelischen
Sinne ginge damit zwar auf eine Tauschung zurtékewaber von dem Bewusstsein abhangig,
dass es sich um eine solche Tauschung handelt.

Mit der aristotelischen Perspektive lasst sich tt@sresse folglich von dem, worin sich
Original und Nachahmung gleichen, zu dem, woriih gieide unterscheiden, verlagern. In der
Terminologie von Danto ricken damit zwei Dinge endMittelpunkt: Zum einen wird die
Kluft zwischen der Nachahmung und dem Original zum digean Untersuchungs-
gegenstand’ Zum anderen wird Kunsterfahrung als von eirmstimmten kognitiven
Dimension’? abhéngig beschrieben. Diese Dimension besteht,dgirie kiinstlerische lllusion
auch als solche zu erkennen. Der ErkenntnischardkteKunst scheint sich folglich eher auf
das Wissen um die Differenz von Original und Nachahg zu beziehen als auf die
Moglichkeit, Uber die Nachahmung Erkenntnisse (dlegr realen Gegenstand zu gewinnen.

188 Aristoteles: Hauptwerke. Stuttgart 1977. S. 336:3Tier: S. 340 f.

189 platon bedauert in der Person von Sokrates, datis @erke des seit seiner Jugendzeit verehrtenet@or
seinem Wahrheitsmodell als ,Verderben fur das Dardex Zuhorer* bezeichnen muss. Platon (ZehntefiBu
595b-c), a. a. O. S. 805

19 platon (Zehntes Buch 595b), a. a. O. S. 805

1ygl. Danto, a. a. O. S. 34

2y/gl. ebd. S. 35
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In diesem Zusammenhang lasst sich Baumgarts Kattikler zeitgendssischen ,realistischen®
Literatur als Vorwurf an verschiedene Autoren lesdie Differenz zwischen der Darstellung
und ihren Inhalten nicht ausreichend zu beriickigjeht Die Versuche, durch die Inszenierung
sprachlicher Mangel einen ahnlichen Effekt zu dene wie es den Laien-Autoren
unbeabsichtigt gelingt, ware demnach einem naivesali&nus geschuldet, der die
wesentlichen Qualitaten des Kunstwerks Ubergeht,dau Differenz von Darstellung und

Wirklichkeit hinzuweisen.

Der nachahmende Charakter des Weltkriegsromans<von

Um den Weltkriegsroman des Autors X mittels seimashahmenden Charakters als ein
Kunstwerk zu besprechen, ist es folglich notwendig, von einem solch naiven Realismus,
wie ihn Baumgart kritisiert, abzuheben. Die Nachahgivon Tagebucheintrdgen sollte etwas
anderes leisten als diese Tagebucheintrage sBlbstGegenstand des Weltkriegsromans von
X sollte sich von dem Gegenstand der Tagebuchaizengen Manfred von Richthofens
unterscheiden.

Eine Moglichkeit besteht darin, bei der Besprechdeg Werks von X weniger die Ahnlichkeit
zu Tagebiichern, als vielmehr die Ahnlichkeit zuezed Romanen mit einem ahnlichen Sujet
in den Mittelpunkt zu ricken. Wie bereits bespraochist es mit einigen Schwierigkeiten
verbunden, den Weltkriegsroman des Autors X inreiselchen Zusammenhang zu stellen.
Ahnlich wie im Fall von ,lonelygirl15“ fehlen offesichtlich wichtige Bestandteile, die eine
genauere Einordnung ermdglichen. Die Tatsache, massnicht weil3, ob es sich bei X eher
um einen Zeitgenossen Manfred von Richthofens aden Beispiel einen zeitgendssischen
Kollegen Lars Gustafssons handelt, gestaltet eiMergleich mit anderen Werken eher
spekulativ.

Eventuell lieRBe sich verallgemeinernd behauptess dder Weltkriegsroman des Autors X
einen bewussten Bruch mit verschiedenen Darstedluritps 1. Weltkriegs bedeutet, seien es
nun pathetische Heldenzeichnungen oder padagoghehenschaulichungen der Schrecken
des Krieges. Der Weltkriegsroman von X kéame damit auf den ersten Blick als die
Schilderung von Ereignissen im Gewand eines Tadebutaher, auf einer subtileren
Sinnebene ergabe sich die Moglichkeit, ihn mit fsi@manen zu vergleichen.

Eine mdgliche Strategie einer Einordnung scheinihdeu bestehen, das Werk von X als eine
Parodie kriegskritischer Romane und ihren Ansprudber die Darstellung vermeintlicher
Realitaten eine dem Krieg gegeniber ablehnendeumtplbeim Leser zu erzeugen. Der

Abschnitt Gber die Schlacht an der Somme, die Idgltaines Helden, der auf diese Zeit
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anscheinend nichts kommen lassen moéchte, seineninetige Abgehobenheit gegentiber dem
Kriegsgeschehen in den Schitzengraben und seiteulishe Immunitat gegentuber einer
geistigen Entwicklung ware als bewusster Bruch mseh. Als Bruch mit solchen
Darstellungen, die die Schilderung des Kriegsgdsehe zur Vermittlung pazifistischer
Botschaften instrumentalisieren. Das sarkastiscleekWon X wirde die Klischees und das
aufdringliche Gutmenschentum unreflektierter Anggsromane mit einem Gegenbild
konfrontieren.

Der Weltkriegsroman des Autors X wirde als einectsolindirekte Parodie verschiedene
Anspriiche, die an Kunstwerke gestellt werden, eand Er stellte eine Reflexion Uber die
Grenzen der Kunst, ihren Bezug zur Wirklichkeit uhten nachahmenden Charakter dar. Er
wirde nicht in das Kreuzfeuer von Baumgarts Krigik den realistischen Tendenzen der
Romane geraten, sondern ginge mit Baumgart konfamdem er diese realistischen
Tendenzen durch die komplette Ubernahme der Tapsbuktur auf die Spitze triebe und mit
der unaufgeregten Schilderung von Banalitdten deherlichkeit preisgabe. X hatte damit die
realistischen Tendenzen des Kriegsromans als Jdeldériegspoesie enttarnt, was die
Aufmerksamkeit auf die Frage lenkt, inwiefern aDarstellungen solcher Ereignisse wie
Kriege unter solchen Leitgedanken wie Undarstelleiarund Sprachlosigkeit stattfinden
sollten.

Der Weltkriegsroman von X wirde eine aristoteliséineude nur auf den ersten Blick wegen
seiner strukturellen Ahnlichkeit mit Memoiren aus#d, seine eigentliche Kraft lage in der
ironisierenden Nachahmung von literarischen Ddwstgbmustern.

Wie besprochen, stellt eine solche Interpretatimnaine von mehreren Mdglichkeiten dar, den
Weltkriegsroman von X als Kunstwerk zu besprectfamdere Deutungen kdnnten sich eher
auf solche Aspekte wie den klassischen Werderonmah die erstaunliche Immunitat des
Protagonisten gegenuber persénlichen Entwicklunoger die kindliche Naivitat und seine
Untauglichkeit fur eine pathetische Heldenrolle kemrieren. Man kdnnte aus der Not eine
Tugend machen und die die Unmdoglichkeit, das Weamnkleritig zuzuordnen, als eine Starke
des Texts beschreiben, dessen ,geniale Einfachime#&hnlicher Weise wie Picassos ,Téte de

taureau” verschiedenste Ebenen in einer klarereuneeitlichen Form auf den Punkt bringt.
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IX Kunst im Kontext

Die Paradoxie, die Gustafsson mit ,Richthofens Rmob formuliert, entsteht dadurch, dass
ein Text aus einem bestimmten Kommunikationskoniaxeine andere Kommunikations-
situation verpflanzt wird. Auf diese Weise wird geteigt, dass ein solches Kunstwerk wie der
Weltkriegsroman des Autors X aufgrund seines naclealdlen Charakters in einer
kontextuellen Abhangigkeit steht und Kunstauffaggm die eine kontextuelle
Unabhangigkeit des Kunstgegenstands voraussetzerch d,Richthofens Problem” in
Widerspriche geraten konnen. Alternative Erklarangellten folglich den kontextuellen
Rahmen beriicksichtigen, um durch die Ahnlichkeitr deeiden Schriftstiicke des
Gedankenexperiments nicht in dieselben Schwierighezu kommen. Auch Gustafsson
schlieRt seine Uberlegungen, indem er auf die Homgen der Leser und damit auf die

Voraussetzungen einer bestimmten Kommunikatioretsi eingeht:

Eine seiner entscheidenden Eigenschaften tragt @ésoRoman nicht in sich, als
einen Teil seiner inneren Struktur, sondern aledeziehung zwischen dem Leser
und der historischen Voraussetzung des Textesdasge Roman zu sein, ist ein
Anspruch, den der Roman mitbringt, indem er voraAgfan als Roman dargestellt
wird, und er schreibt von vornherein dem Leser éastimmte Haltung vor, die
eine andere ist als die, die derselbe Leser zu rerimngen und anderen
dokumentarischen Texten einnimtft.

Es ware folglich nach den historischen Vorausseeon zu fragen, die die
Kommunikationsgrundlage und die Basis eines geg@yse Einverstandnisses zwischen
Romanautoren und Lesern bilden.

In diesem Zusammenhang lasst sich von zwei verdehan Operationen sprechen, die
innerhalb des Gedankenexperiments durchgeflhrteme@um einen wird ein fiktionaler Text
als ein nicht-fiktionaler Text behandelt und zumdemen wird ein Nicht-Kunstwerk als
Kunstwerk betrachtet. Zwischen beiden Operatioribhas Ubergange und man kann danach

fragen, inwiefern beide Operationen miteinanddd@ekung gebracht werden kdnnen.

Fiktionalitat als Unterscheidungskriterium
Die Lektire des Weltkriegsromans von X und der Meem Manfred von Richthofens
unterscheiden sich folglich darin voneinander, ddeseine mutmaliliche Text fiktional ist,

wahrend der andere als eine Art Sachtext zu lesienREchthofens Problem” liel3e sich damit

173 Gustafsson, a. a. O. S. 64-65
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als ein Kontextproblem auffassen, dass den Schwktpeon der Kunstdiskussion auf die
Problematik der Fiktionalitat verlagert.

Die Fiktionalitatsdiskussion erhielt Aufwind in @ der philologischen Krise, die bereits im
Zusammenhang mit den ,Laien-Autoren” besprochendeur-olgerichtig lasst sich ein in

Teilen in diesem Kontext bereits besprochenes Zitatereggs anfuhren:

So ist es gewiss kein Zufall, dass die Fiktiontddékussion in eben jenem
Zeitpunkt einsetzte, in welchem der tradierte laterkanon mit reformatorischem
Eifer bekampft und eine Ausweitung des Literaturiffsgoropagiert und vollzogen

wurde, die das bisherige Selbstverstandnis von rdtitewissenschaft und

Literaturdidaktik in Frage stellte. Nun, das Texsléer Art der Behandlung wiirdig

erachtet und Uberlieferte Kategorien als subjekéhtar oder wertend abgelehnt
wurden, galt es, neu Begriffe zu entwick&fh.

In einer Zeit, in der sich die klassischen Kategorder Literaturwissenschaft und damit der
Begriff literarischer Kunst auf dem Prifstand belam, sollte der Begriff der Fiktionalitat fur
die noétigen Unterscheidungen zwischen Textsortegeso Offensichtlich hatte man erkannt,
dass der klassische Kunstbegriff mit solchen V@eaizsingen wie einer Genieasthetik nicht
mehr zu halten war, es gab aber nach wie vor ediiBeis danach, literarische Gattungen wie
den Roman von solchen Sachtextformen wie Tagebiicheunterscheiden.

Fiktionalitat sollte folglich als Unterscheidungg&rium aus einer Sackgasse herausfihren.
Dabei galt es, sich von der Kunstdiskussion abzesetund den Vorurteilscharakter
traditioneller Kunstbegriffe zu vermeiden. Fiktidasst sich dabei als ,institutionalisierte

Praxis®’®

auffassen, die in einem gegenseitigen Einversidndwischen Verfasser und
Rezipient stattfindet. Die Fiktionalitat eines Textwird also nicht als eine im Text enthaltene
Eigenschaft, die sich mittels einer immanenten luekierschlie3en lie3e, angesehen, sondern
als eine Lektireform, die sich als Konvention imsZenmenhang mit Literatur herausgebildet
hat:

Auch der Begriff ,Fiktionalitat* bezeichnet einenekarbeitungsmodus und keine
Texteigenschaft; zumindest kann man die Versucke gakcheitert ansehen,
notwendige und hinreichende Bedingungen fur Fildiioéx in den Texten selbst
nachzuweiseri’®

Anders als der Kunstbegriff der besprochenen Kufistssungen ist Fiktionalitat in der
besprochenen Form nicht als sichtbare Eigenscivedt &Verks gedacht, sondern wird erst im

7 Anderegg, a. a. O. S. 153 f., vgl. Referenz 158
175 Zipfel, a. a. O. S. 282
" Heydebrand, a. a. O. S. 30
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Zusammenhang mit einer Kommunikationssituation febdf’ Eine solche Begriffs-
bestimmung hat konkrete Auswirkungen. Zipfel bedgrials Beispiel den realen Fall eines
Zeitungsartikels, der erst als Tatsachenberichkatdt, spater aber als frei erfunden enttarnt
wurde!® Auf Basis seiner Texteigenschaften lieRe sichalieitungsartikel als fiktional

bezeichnen.

Er kann jedoch[...] nicht im eigentlichen Sinne als fiktionaler Textgasehen
werden. Er ist zwar ein Text mit einer nicht-wicklen Geschichte, jedoch ist er
nicht im Rahmen der sozialen Praxis Fiktion veritffent worden, und er wird
auch nach der Aufdeckung seiner Unwahrheit nicht Rehmen dieser Praxis
rezipiert.!”®

Das gegenseitige Einverstandnis Uber den erfundebiesrakter einer Geschichte, dass
zwischen dem Verfasser und dem Rezipienten fir Amwendung eines engeren
Fiktionalitatsbegriffs bestehen muss, wird auch Bl&ktionsvertrag oder ,make-belive®-
Vertrag® bezeichnet® Teil einer fiktionalen Praxis wére damit eine Isthweigende
Ubereinkuntft, die erfundenen Schilderungen eineeamggsene Rezeption zusichert.

Das Paradoxon, das ,Richthofens Problem” darstelite damit auf der Ebene einer sozialen
Praxis geldst. Die Identitat beider Texte lieBehsidurch die Nicht-ldentitat zweier
Rezeptionsweisen ersetzen. Die Verwechslung eiagebiuchs mit einem fiktionalen Roman
stellt zwar einen bedauerlichen Irrttith oder sogar einen Betrugsversuch dar, der
Fiktionalitatsbegriff ist aber, im Gegensatz zusetiedenen Auspragungen des Kunstbegriffs,

nicht so angelegt, dass er einen solchen Fall hlis8en wirde.

Das Vorangegangene legt nahe, dass es sich bei bdaten Operationen, die das

Gedankenexperiment vornimmt, um ein und denselbeda@kengang handelt und sich die

7v/gl. auch Ahlers, a. a. O. S. JHiktionalitat kann also nicht isoliert als Eigensifheines Textes verstanden
werden, sondern ist Produkt und Merkmal einer gigehien Kommunikationssituation, in der dem Test di
Eigenschaft fiktiv dadurch zuerkannt wird, daf? isrfiktionaler Text konzipiert, realisiert und rpigrt wird.
1835, Zipfel, a. a. O. S. 28Mie als Tatsachenbericht auf der Titelseite der Mitagton Post vom 28.9.1980
erschienen Geschichte von Jimmy, einem 8 Jahre Higeoinabhangigen, stellte sich, nachdem die Antdafir
den Pulitzerpreis erhalten hatte, als erfunden hbsra

¥S. ebd. S. 282

180 Der Ausdruck “make-believe” geht auf Kendall als Gedanken zuriick, kiinstlerische Tatigkeiterdenin
“So-tun-als-ob” von Kinderspielen in Zusammenhaadpgngen. (Vgl. Axel Bihler: Autorabsicht und fitihale
Rede. In: Fotis Jannidise et al. (Hrsg.): Riicklags Autors — Zur Erneuerung eines umestritteneniBggr
Tibingen 1999. S. 61-75. Hier: S. 67)

8ly/gl. Zipfel, a. a. O. S. 283

182 B{ihler bespricht als ein drastisches Beispielreieldlerhaften Rezeption die Radioauffiihrung vo6 Huells’
“Krieg der Welten”, die eine Panik ausltste, wed Meldung vom Angriff der AulRerirdischen von dedrkrn
fur bare Miinze genommen wurde. Vgl. Buhler, a. aSOr'1
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Existenz des Weltkriegsromans von X als Kunstwerfksaine Fiktionalitat zurtickfihren lasst.
Mit einer kleinen Anderung am Versuchsaufbau lagish mdglicherweise einer solchen
Reduktion widersprechen und ein alternatives Modetl Feststellung eines Schriftstiicks als
Kunstwerk entwickeln.

Man konnte mutmal3en, dass auch innerhalb des Gedexperiments der Flieger Manfred
von Richthofen als reale Figur existent bliebes&ahlich alles in &hnlicher Form erlebt, dabei
aber kein Tagebuch gefuhrt habe. X hatte sich reinGeschichte Manfred von Richthofens
angenommen, seinen Lebenslauf mittels verschieden&umente rekonstruiert und diesen
dann mit dem Anspruch hoéchstmdglicher Geschichustrein der Ich-Perspektive
niedergeschrieben. Mdoglicherweise hatte X den $gtdcseines Werks als den damals
vorherrschenden Fliegerjargon angenommen und Marfra Richthofen in den Mund geleqt,
vielleicht ware X bei seinen Recherchen aber augh zavei Seiten eines ansonsten
verschollenen Tagebuchs von Richthofens gestoRdrhétie sich auf Basis dieser wenigen
Zeilen auf das Abenteuer einer kompletten Rekokstmn des Lebens und des Tagebuchs

Manfred von Richthofens eingelassen.

Alternativen zum Unterscheidungskriterium , Fiktidmgt*

Ein solches Gedankenexperiment bietet die Maoglithkden Kunstbegriff und den
Fiktionalitatsbegriff voneinander abzusetzen unchadh zu fragen, welche historischen
Voraussetzungen eines Textes ebenfalls konstititiden Kunstcharakter eines Romans sein
konnen. Danto bespricht als Beispiel Truman Capgte€old Blood — A True Account of a
Multiple Murder and its Consequences”, offensidhtlder erste nichtfiktionale Roman: eine
philosophisch innovative Schdpfung, weil er duroch @egenbeispiel demonstriere, dald ,Alle

Romane sind Fiktion’ kein analytisches Urteif #t

AulRer diesem erstaunlichen Stick philosophischebiBungskraft erfand der
Schriftsteller nichts oder beabsichtigte zuminaesit, etwas zu erfinden, was zum
typischen Romanautor im Gegensatz steht, der RiguEpisoden, Situationen und
Handlungsablaufe erfindet. Capote wandte die Tédamides heute so genannten
untersuchenden Journalismus [investigate journdlissm und gelangte durch
fortwahrendes Nachforschen dahin, alles in Erfalgran bringen, was er Gber den
Mord, der das Thema des Buches war, herausfindent&o Er hatte den Inhalt
eines sehr grindlichen gerichtsmedizinischen B&jcgeschrieben von einem
Mitarbeiter des Staatsanwalte’s?

183 panto, a. a. 0. S. 221
184Danto, a. a. 0. S. 221 f.
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Das Beispiel von Capotes ,In Cold Blood” ist in zerei Hinsicht interessant. Zum einen,
weil es zu belegen scheint, dass Fiktionalitdt keatwendiges Kriterium fir die Gattung
Roman darstellt, zum anderen, weil es darauf hisiwei welcher Weise Kenntnisse tber den
Verfasser bei der Klassifizierung eines TextesRdsnan eine Rolle spielen kénnen. Man
kobnnte sich vorstellen, dass ein Autor wie Trumamap@e die literarischen
Ausschmiickungeéf’, die ihm der Raum zwischen den Fakten erlaubt, wienig
zurtckschraubt, und ein investigativer Journaks$te Perspektive im Sinne einer gefalligeren
Lesbarkeit mit atmosphérischen Details anreictsertjass sich die beiden Texte nicht nur auf
inhaltlicher, sondern auch auf formaler Ebene exg&ichen. Das Werk Truman Capotes
wurde wohl auch in diesem Fall als ein Roman umdjalirnalistische Arbeit des Journalisten
entsprechend als Artikel bezeichnet werden. Die rgtoege beider Texte forderten ein
Aspektsehen, welches in dem einen Fall den Fokuns Beispiel auf die Frage nach den
Grenzen der Gattung Roman, in dem anderen Fall alledie hinter dem Text stehenden
Fakten legt.

Damit verneint das Beispiel den unbedingten Zusanmaweg von literarischer Kunst und
Fiktionalitat, es scheint aber auch einige Perspeiischiebungen, die mit der Fiktionalitats-
forschung einhergehen, zu bestatigen. ,Kunst‘ emthals Teil eines kommunikativen
Zusammenhangs, einer sozialen Praxis, die durchvéfdionen geregelt zu sein scheint.
Innerhalb dieses kommunikativen Zusammenhangsespiese Konventionen offenbar eine
wesentlich gré3ere Rolle, als es zum Beispiel &eaieasthetik, die den Kinstler aus den
gesellschaftlichen Prozessen herauszuhalten vdrsuaihrhaben will. Eine Konvention
scheint auf den ersten Blick vor allem darin zuéesn, dass man die Werke eines Autors wie
Truman Capote als Romane und die Artikel einesnidisten als Reportagen liest. Was auch
immer das Lesen eines Romans genau bedeutet, depfmn eines Kunstwerks lasst sich von
der Auseinandersetzung mit Nicht-Kunst auf der ®asieines verdnderten
Kommunikationszusammenhangs unterscheiden.

Die Verwendung wertender Umschreibungen wird et @dem Hintergrund bestimmter
Konventionen sinnvoll. Man stelle sich vor, dasshsiBesucher einer Duane Hanson-

Ausstellund® um einen vor Schreck erstarrten Museumswachtesaweneln und dort Laute

185 Zur Art dieser “Ausschmiickungen® vgl. BaumgartaaO. S. 742

1% Das Werk Duane Hansons besteht aus lebensechtemms¥i¢miren, die den aristotelischen Eindruck zu
bestétigen scheinen, dass es wesentlich mehr Freacdeen kann, sich statt dem Original die Nachalgmun
anzusehen. Duane Hansons Werk ist auch insofeidie Diskussion interessant, weil man sich viestd&ann,
dass eine einzelne Skulptur Hansons in einem vonsteér losgeldsten Zusammenhang, z.B. als Expaiat b
Madame Tussauds, einen komplett anderen Eindrunt&rkisst als in einer Hanson-Ausstellung. Solcloginé
wie Einsamkeit, Verzweiflung und Resignationen smden einzelnen Figuren angelegt, kénnen ausihne
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der Bewunderung ausstofR3en. Eine solche Szene woktallem vor dem Hintergrund
essentialistischer Kunsttheorien und einer entfeesss@ormativen Terminologie grotesk. Eine
Kunsttheorie, die den kommunikativen Zusammenhanden Vordergrund stellt, ist dazu in
der Lage, die Szene als ein Missverstandnis zé@mklund so den peinlichen Charakter etwas

abzumildern.

Neben einem Rezipienten von Kunst, der das Kunkhaks ein solches auffasst, betont die
Behauptung des kommunikativen Aspekts der Kunstbimentare Bedeutung eines weiteren
Kommunikationsteilnehmers, des Kinstlers. In almaliicWeise wie im Falle von Picassos
»1ete de taureau” unterstellt der Rezipient von (lald Blood“ offenbar bestimmte Ziele, die,
sofern sie sich nicht aus dem Werk selbst ersafieffassen, einem erweiterten
Gesamtzusammenhdfi§ entnommen werden konnen. AuBerungen des Kiinstimise
Selbstdarstellun§® oder das Gesamtwerk kénnen ebenso zur Bildungs eswchen
Gesamtzusammenhangs beitragen wie die Zuordnumrgneu Epoche oder einer bestimmten
kinstlerischen Stilrichtung. Die Erarbeitung eisedchen erweiterten Zusammenhangs stellt
statt der materialen Oberflache eines kunstleriscB@genstands eine solche Frage wie
,Worauf ist es zuriickzufiihren, dass der Text sonist,er ist?*®° in den Mittelpunkt der
Auseinandersetzung und bietet als Frage nach deémdé@n fir die Darstellung einen
Lésungsansatz fur ,Richthofens Problem*.

Bespricht man zum Beispiel die Darstellung spratidi Mangel, die Inszenierung
dilettantischen Ausdrucksvermogens, als das eighetlThema des Weltkriegsromans von X,
dann kann man vermerken, dass sich das UnvermdgerRichthofens sich auszudriicken
nicht von X’ Darstellung dieses Unvermogens untezgidet. Aufgrund aulRerer Umstande wird
aber unterstellt, dass die darstellerischen Mitteh Richthofens sichtbar limitiert sind,
wahrend man bei der Lektire des Romans von X maneAusschnitt zu Gesicht bekommt,

ein Mittel zum Zweck, das als eine von vielen Molgkeiten der Darstellung ausgewahlt

erschlossen werden, zwingend werden sie allerdirgjsals wiederkehrende Elemente, die die Persgekti
beeinflussen. Vgl. hierzu z. B. URL: http://www iissa.at/kunsthalle_krems_duane_hanson.htm

87 Die Hereinnahme eines solchen, wie auch immerngeea, Gesamtzusammenhangs in die Besprechurig stell
eine Variante des Intentionalismus dar. Tepe veaitie Irritationen hin, die der Begriff Intentiom Sinne von
»Autorabsicht* mit sich bringt und schlagt den eitegten Begriff detextpragenden Instanzeswr, der Gber
bewusste Absichten und Selbstbekundungen von Autareausgeht (Vgl. Tepe, a. a. O. S. 68 1.).

188 Beispielsweise wird bei der Beantwortung der Frafpees sich bei dem Leichenplastinator Gunther von
Hagens ,noch“ um einen Wissenschaftler oder ,schan“einen Kiinstler handelt, nicht selten auf dessen
.Beuys-Hut" verwiesen. Vgl. z. B. URL: http://wwwxplicatio.de/PDF/psyche/koerperwelten.pdf

89 Tepe, a. a. O. S. 62; Es ist, um Missverstandaissermeiden, notwendig zu erwéhnen, dass siehfiage
wie die nach der Beschaffenheit eines Textes, ziefangslaufig aus einem Kommunikationsmodell ergigl.
hierzu ebd. S. 235) Im Fall von ,Richthofens Profléésst sich der Kunstcharakter des Weltkriegsmsnan X
allerdings als Resultat einer gelungenen Interpogtaler Absichten von X und damit als ein geluregen
Kommunikationsvorgang weitestgehend erklaren.
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wurde, zur Verfolgung von Zielen, die Uber die iliche Ebene hinausgehen. Sollten zum
Beispiel noch andere Werke von X vorliegen, daref3di sich eventuell mittels dieser
nachweisen, dass man es mit dem mutmalllichen Smacisen und dem Verfolger

geradliniger kunstlerischer Ziele zu tun hat.

Das Vorangegangene bestatigt den Eindruck, dads wim solchen Texten wie dem
Weltkriegsroman von X beAusblendung ihrer urspriinglichen Kommunikationsgion %

nicht mehr sinnvoll als von einem Kunstwerk red&sst.

X Schlussteil

Im Vorangegangen wurde ,Richthofens Problem” alsd@enexperiment zum Begriff
~Kunst“ besprochen. Dabei wurde versucht, dem ieseii Arbeit so genannten Weltkriegs-
roman des Autors X aufgrund seiner Ahnlichkeit zm dMemoiren Manfred von Richthofens
in die Diskussion um den Begriff ,Kunst* als Gegerdpiel einzufihren und Uber die
unterschiedlichen Entstehungskontexte beider Wemken Kunstbegriff herauszustellen, der
die unterschiedlichen Wertzuschreibungen beideteTertz ihrer 4uReren Ahnlichkeit erklart.
Mit Hilfe des Weltkriegsromans von X lassen sichrhei unter Bertcksichtigung bestimmter
Pramissen solche Kunstauffassungen widerlegenKdiestdefinitionen in der Abhangigkeit
von aul3erlich sichtbaren Merkmalen von Kunstwersemen und sich keine weitere Ebene zur
Bestimmung des Kunstgegenstands vorstellen konkegesichts der heutigen Kunstrealitat,
solcher Phanomene wie ,ready-mades”, angesichthieoBeispielmengen, wie sie Arthur C.
Danto in die Diskussion eingebracht hat und angesider Mdoglichkeit, sich bei Bedarf
jederzeit selbst ein solches Gedankenexperimestdilen zu konnen, wie die Fiktion mit dem
Fahrradmechaniker gezeigt hat, bleibt zu fragen,Ribhthofens Problem* als eine solches
Gegenbeispiel heutzutage noch eine besprechensviremétion erflllen kann. Solche
kunstphilosophischen Auffassungen wie der tradgilen Essentialismus wirken angesichts

solcher, heute auch nicht mehr ganz junger, kustsitischer Einschnitte wie PopArt eher

190 Martinez, a. a. O. S. 477
68



antiquiert, was maoglicherweise auch die sie widgnelen Gedankenexperimente ins Museum
verbannt.

Interessant erscheint in diesem Zusammenhang eldeesHaltung wie die Lidekings, dessen
neuere Zusammenfassung einer alteren Diskussi@mner rein destruktiven und an einigen
Stellen geradezu schadenfrofiémBesprechung aufgeht. Lideking verreif3t in seinerchBdie
Schriften solcher Theoretiker, die Kunstwerke du€iasthetischen Eigenschaften reduzieren,
holt sich hierzu Rat bei solchen Theoretikern wign®, denen das Ausbleiben &sthetischer
Eigenschaften an modernen Kunstwerken aufgefaliénignoriert aber die konstruktiven
Ansatze, die von Dantos Besprechung ausgehen. Aiickeking scheint die Ebene der
asthetischen Eigenschaften nicht wirklich verlagsee solchen Erklarungen, die bei Kunst als

einer ,sozialen Praxis" ansetzen, einen Raum gebewollen.

Mdoglicherweise lasst sich der Platz, den man iradberider Menge der kunstphilosophischen
Gegenbeispiele fur ,Richthofens Problem*® frei ramnmadsste, damit begrinden, dass der
Weltkriegsroman des Autors X nachweist, dass dielddie ,ready-mades” auf die Spitze
getriebene Problematik auch fur die Kunstform ,Rafhgelten. Wéahrend man sich an die
Ahnlichkeit von Kunstwerken und Alltagsgegenstanderder Bildenden Kunst inzwischen
einigermal3en gewohnt hat, begegnen einem ehen $Rteane, bei denen man sich nicht
sicher sein kann, ob ihre Form Ausdruck auf3ergeligiter sprachlicher Einbildungskraft
oder besonderer Einfalt ist.

In diesen Zusammenhang lasst sich auch der zwatapkex stellen, innerhalb dessen die
Besprechung von ,Richthofens Problem® stattfandr Deltkriegsroman des Autors X ist ein
Roman, der in seiner Form als Tagebuch aufgehofdns weist ,Richthofens Problem® auf
die mdglichen Ahnlichkeiten von Romanen und andéFertformen hin und macht darauf
aufmerksam, dass, sollte die Funktion des Romaiseime inhaltliche Ebene beschrénkt sein,
der fiktionale Roman von X gegenuber dem nichthikélen Text von Richthofens eher abféllt.
Die Zuschreibung des Attributs ,Kunst®, die Aufweng des einen Texts gegentber dem
anderen, wird damit Giber die Ahnlichkeiten beidexfE hinaus erfahrbar. Mit dem Vergleich
beider Texte des Gedankenexperiments lasst sighictolein Kunstbegriff ableiten, der von
der narrativen Ebene ablenkt und das romanhafte Wesks von X gegeniber dem
memoirenhaften in den Vordergrund ruckt. ,RichtmsfeProblem* ginge konform mit der

aristotelischen Poetik, die das Darstellende anstelderischen Charakter der Kunst in den

191 Als ,schadenfroh kann man zum Beispiel die Auseitiernahme der Argumentation George Dickies
bezeichnen. (Vgl. Lideking, a. a. O. S. 165-184)
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Vordergrund riickt und ginge weiterhin konform mibhem moderneren Kunstbegfitf, der
den kinstlerischen Gegenstand vor allem als Reftekiber die Grenzen der Kunst begreift.
»Richthofens Problem* eignete sich folglich zur Biarung eines Kunstbegriffs und wére dazu
in der Lage, auf unterschiedliche Lektlireweisenmauksam zu machen. ,Richthofens
Problem* wiese in diesem Kontext mit Nachdruck dérain, dass ein Verharren auf einer
narrativen Ebene eine, diesem Kunstbegriff widersipende, Rezeptionsweise darstellt und
der Kunstcharakter des Weltkriegsromans von X alstMeditation Gber Erzahlweisen zur
Geltung kommt.

Betrachtet man ,Richthofens Problem* als einen Gedpsbeitrag in der oben beschriebenen
Weise, dann lasst sich auch hier danach fragemlasbGedankenexperiment von Gustafsson
wirklich eine Bereicherung fur die Kunstdiskussidarstellt. Die Annahme, ,Richthofens
Problem* lenke von der inhaltlichen Ebene von ,Dete Kampfflieger* ab und etabliere so
erfolgreich einen selbstreflexiven Kunstbegrif€lde sich dadurch aushebeln, dass man die ja
zweifellos vorhandene inhaltliche Ebene als besemies Element des Werks starkt, indem
man zum Beispiel auf solche Eigenschaften wie ,8pag” verweist. Unabhangig davon, wie
eine solche kunsttheoretische Auseinandersetzusgehen wirde, lassen sich Beispiele
finden, die die oben skizzierte Argumentation bessgerstlitzen als ,Richthofens Problem®,
weil sie weniger Einlassstellen fir Gegenarguméng&en. Hier lasst sich zum Beispiel Peter
Handkes sprachliches ,ready-made* ,Die Aufstellutes 1. FC Nirnberg vom 27.1.1968"
anfihren. Handkes Werk besteht neben seinem Titél ainer Zeitangabe tatsachlich aus
nichts anderem als den Namen der Spieler. Es vid@rd, zu behaupten, dass das Kunstwerk
von Handke eine narrative Ebene besél3e, die edemitOriginaltext von damals aufzunehmen
habe. Die Uberraschung, vielleicht auch das Schelapzlen kognitiven Prozess oder das
Befremden, das Handkes ,ready-made” bei der Betinagheines Gedichtbands auslésen kann,
hat damit zu tun, dass Handke die Grenzen der Iwgikchoben hat. Anders als im Falle von
»Richthofens Problem" besteht eine eher geringe adef dass die Besprechung des
Kunstwerks als ,Grenzgéanger” durch solche ,Nebefigeche” wie einen Inhaltsbezug gestort

wird.

Aus meiner Sicht entfaltet ,Richthofens Probleminseargumentativen Starken und seinen
Widerspruchsgeist vor allem im Hinblick auf erkemstheoretische Probleme. Mittels des

192 \it ,modern“ ist hier nicht gemeint, dass sich giithtigerer* Kunstbegriff von einem veralteteralschen®
Kunstbegriff absetzt, sondern es wird festgestdiss eine Kunstauffassung mit bestimmten Auspiggun
moderner Kunst besser korrespondiert als anderstufiassungen.

193v/gl. hierzu Martinez, a. a. O. S. 473
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Gedankenexperiments kommt eine erkenntnistheohetiSthematik wohl am besten zur
Geltung, wenn man gleichzeitig annimmt, dass eattereManfred von Richthofen gelebt hat,
es aber nicht bekannt ist, ob die Memoiren von gder einem anonymen Kinstler verfasst
wurden und man dementsprechend auch nicht sagem kdm und wenn ja, in welchen

kinstlerischen Gesamtzusammenhang man das Werklegarosollte. In diesem Fall liel3e sich
weder eine Aussage Uber den naiv gehaltenen ®idh riber irgendwelche kiinstlerischen
Ziele oder ein Literaturprogramm tatigen. Als Kukmiiker oder als Literaturwissenschatftler

stande man ratlos vor einem Text, der verschiedsioh einander ausschliel3ende
Moglichkeiten der Besprechung anbietet. Keine dids@glichkeiten erschiene in irgendeiner
Weise zwingend. Jede Moglichkeit ware von Vorausselen abhangig, die jeweils in den
Text hineingelesen werden missten. Es bliebe déeliende Eindruck einer philologischen

Hilflosigkeit, die die Abh&ngigkeit von der Vordighg eines Gegentibers belegt.

Eine solche Situation, das informelle ,worst-caSe€nario, bei dem sich weder innerhalb,
noch aullerhalb des Texts ein Ansatzpunkt aufdrédteint auf den ersten Blick eine
erkenntnistheoretische Skepsis gegentiber intefiistinehen Positionen zu starkéff.

Gegen ein solches skeptisches Argument lie3e sishemer intentionalistischen Perspektive
heraus einwenden, dass es sich um den nur seéneselfFall einer volligen Unkenntnis der
Umstande handele. Dieser sei nicht zu verwechsdlem haufigeren Auftreten eines Uber
seine Werke hinaus schweigenden oder falsche Fileigenden Kinstlers, da sich solche
Handlungen, seien sie eine konsequente Unterlassdegein Akt standigen Widerspruchs,
durchaus deuten und entsprechend im Rahmen einesatur- oder Kunstprogramms

einordnen lassen. Das Ausbleiben samtlicher inned aul3ertextlicher Informationen stelle
fur den Intentionalismus hingegen kein Problem dam einen trete ein solcher Sachverhalt
zu selten auf, um die Praktikabilitat des intendilistischen Projekts in Frage zu stellen und
zum anderen lasse sich ein solcher Fall als Nisténadekommen von Kommunikation, als
eines der bereits erwahnten Missverstandnisse rerkldHatte zum Beispiel Duchamp,

nachdem das unter falschem Namen eingereichte iUimarster Instanz abgelehnt wurde,
nicht darauf aufmerksam gemacht, dass es sichHmintain“ um einen echten ,Duchamp®,

um einen Diskussionsbeitrag handelt, dann waraies micht zu der Anschlusskommunikation

19 Einer der Einwénde, die z.B. Piecha gegen demtiotgalismus anfiihrt, versucht von einzelnen Faliem
Desinformation eine generelle Erkenntnisunmoglidhéezuleiten (vgl. Piecha, a. a. O. S.\Bjas ist mit
Kunstwerken, von deren Produzenten uns die Inteeimicht zugénglich sind — entweder weil sie websn
sind und keine diesbeziiglichen Aufzeichnungenrhé&fien oder weil sie sich einfach weigern, Auskanf
geben? In diesem Fall konnten wir niemals wissbressich bei den von ihnen geschaffenen Gegerstamd
Kunstwerke handelt oder nicht.
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gekommen, die ,Fountain® nach fast hundert Jahnemer noch zu einem erwahnenswerten

Beispiel macht.

Abschlie3end soll nicht etwa die Diskussion eintereis Mal aufgerollt, sondern der Frage
nachgegangen werden, ob sich die oben beschridb@aéon als eine asthetische Qualitat
umsetzen lasst. Ein solcher Ansatz ist meiner Ansitach aus der in dieser Arbeit
beschriebenen Problematik ableitbar.

Die Mdglichkeit von einer asthetischen Qualitat grechen ergibt sich aus der oben in
verschiedenen Zusammenhangen auftauchenden Redeseisireflexiven Charakter als
wesentlichem Bestimmungsmerkmal der Kunst. Die Sefgkeiten, vor allem moderne
Kunstwerke ohne einen Kontextbezug als solche =amtifizieren, wurden darauf zurlck-
geflhrt, dass Kunst sich auf einer stdndigen Suaelel sich selbst und damit auf einer Suche
nach ihren Grenzen befindet. Fir den Betrachter sicdgaus dieser paradoxen Bestimmung
die Formel ableiten lassen, dass man es geraderdidirginem Kunstwerke zu tun hat, wenn
man sich dessen nicht sicher sein kann.

Praktisch alle in dieser Arbeit geschilderten Bigilsp seien sie nun reale Vorkommnisse oder
gedankenexperimentelle Konstruktionen, funktiomereach dem Muster, dass sie auf
vordergrindige Ahnlichkeiten von Kunst und Nichtrét aufmerksam machen, letzten Endes
aber auf der Ebene von Hintergrundinformationendiine Entscheidung flr oder gegen die
Verleihung des Attributs ,Kunst* pladieren. Beidpienvie Duchamps ,Fountain“, Picassos
.1ete de taureau”, Dantos Ausstellung roter Quadaater ,Richthofens Problem* mbgen auf
den ersten Blick irritieren, bei genauerem Hinseisees vor allem die Rolle eines Kunstlers,
sein spezieller Kontext, seine Absichten und em #ugeschriebener Gestaltungswille, die als
letztlich unverrickbare Grenze fur die Sicherhatgen, die mancher Rezipient auf der
materialen Oberflache der Kunstwerke vermisst.

Behauptet man auf der einen Seite, dass sich Kaufseiner stdndigen Suche nach ihren
Grenzen befindet und stellt man auf der anderete $est, dass es unverriickbare Grenzen zu
geben scheint, dann liegt es nahe, danach zu fragendas kinstlerische Spiel mit diesen
unverriickbaren Grenzen aussehen konnte.

Ein Rezipient durfte das auf diese Art irritierenidanstwerk wohl nie zu stark auf einer
bestimmten Seite wahnen, es misste eine durchgehémsicherheit dariber herrschen, auf
welcher Seite der Grenze man sich bei der Rezepdindet, in der Sphéare der Kunst oder
aul3erhalb. In diesem Zusammenhang lasst sich depi@evon den Geschehnissen um

.lonelygirl15* diskutieren.
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Es spricht fir den Kunstcharakter der Videobeitragess sie nicht in einem Museum gezeigt
wurden sondern im Internet, einem Ort, bei dem geeisse Unsicherheit beztiglich eines
Gegenubers allgegenwartig ist. Es spricht weitefimrden Kunstcharakter der Videobeitrage,
dass es neben den vielen Leichtglaubigen auchgeiifiere Gruppe von Skeptikern §&bwas
darauf hindeuten kann, dass sich die Griinde, fér gdgen die Annahme einer Inszenierung
einigermal3en die Waage gehalten haben.

Die Tatsache, dass sich die Unsicherheit aufgruesl Bekennerschreibens aufloste, spricht
gegen den Kunstcharakter, zumindest, wenn man tdemgen Mal3stab ansetzt, dass sich die
Irritation Uber den gesamten Zeitraum der Rezephiatie ziehen mussen. Eine Auflosung
hatte folglich gar nicht stattfinden durfen.

Ein anderes Beispiel, mit dem ich zu ,Richthofemebi®Rem* zurtickkehren und diese Arbeit
abschlieen mdchte, geht auf einen Hinweis von f&oheurick, fir den die Wendung
»Richthofens Problem® wohl vor allem den Widersgriugon Dilettantismus und seiner

Inszenierung zum Ausdruck bringt und weitergeherittgential birgt:

Verscharfen lieRe sich ,Richthofens Problem* zurterhturwissenschaftlichen
Beschreibungs-Kriterium z.B. bei der Frage, ob ettest Roman ,Tadelléser &
Wolff* (1978) besser mit einem sich prazise erimuem Walter Kempowski oder
besser mit einem, groteske Prazision nur illusicemden Autor in Verbindung zu
bringen ware. Dies ware also eine Frage danach,Taddelloser & Wolff* eher als
ein Verstol3 gegen konventionelle Modelle der Aograiphie oder eher als eine
kuriose, pedantische, zuweilen sogar unbeholfenets€zung des Modells
verstanden werden sollte. Im Versuch eine Antwoftrwlen, misste sich der Leser
eine Vorstellung von der Person Kempowskis machehinsichtlich seiner
Arbeitsweise etwa, um zu entscheiden, ob sich digvéolgenden Satze eher aus
einer naiven, kuriosen, tollpatschigen Dokumentagogeben, oder ob es sich eher
um eine planvolle lllusionierung handelt, in der neikleinblrgerliches
Wirklichkeitsmodell gezielt Uber vorzugsweise lsgjo gelegentlich sogar
unbeholfen erscheinende Familien-Schnacks vokalemgirkonstruiert worden ist:
.Elke hupfte, wogegen Lili ernster zuwerke ging.%.] ,Drei Pimpfe hatte ich
unter mir. Der eine hinkte, der andere hatte eingtzRase, der dritte war in
Ordnung.“*%°

»Richthofens Problem®, das sich im Fall der BiodmgpManfred von Richthofens auf zwei

Texte verteilt, von dem einer eine Fiktion und &asblem folglich l6sbar, ist, verdichtet sich

197
0

laut Scheffer in Walter Kempowskis ,Tadelloser & o™’ weil sich der Verfasser des

Textes, wenn Scheffer mit seiner Auslegung richHiggt, nicht eindeutig in eine solche

1% y/gl. hierzu den in Referenz 8 genannten Onlinakatt
19 Scheffer, a. a. O. S. 207
197 Walter Kempowski: Tadelldser & Wolff. Miinchen 1974
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Vorstellung als Autor einordnen lasst, wie dasdsen Jagdflieger Manfred von Richthofen der
Fall ist und wie man es sich bei einem Autor X waien kann. Offensichtlich kann nicht
entschieden werden, ob die unbeholfen wirkende chpche Darstellung Kempowskis
ursachlich auf Naivitdt oder sprachliches Einfligsvermogen zurtckzufihren ist. Im
Gegensatz zu den Machern der oben beschriebenemdttideos scheint Kempowski das
Geheimnis auch nicht auf einer anderen Ebene auflégs wollen oder zu kdnnen. Scheffer

verweist diesbeziglich auf Interviewzitate Kempoisskie zur Irritation beitragen:

~-Wenn es Blicher gibt, die mich als Literaten nitdgseln kénnen, wenn ich nach
drei oder vier Seiten feststelle, dass ich das, wWeas Autor meint, gar nicht

verstehe, dann kann docthgrgendetwas nicht in Omgngein. Ich bin doch

schlie3lich sogar Fachmann:
Das von Scheffer angedeutete literaturwissensattadtiBeschreibungs-Kriterium lasst sich,
bezogen auf den Begriff ,Kunst* und damit im Sindieser Arbeit, mdglicherweise als ein
asthetisches Merkmal auffassen. Die Unterscheiduwigchen Kunst und Nicht-Kunst, die im
Falle von ,Richthofens Problem* auch als Untersdbeg zwischen der Inszenierung von
Dilettantismus und wirklichem Dilettantentum aufgest wurde, wéare um die radikalere
Variante einer Ununterscheidbarkeit erweitert. lRnofens Problem* wirde sich als
.Dilettantismus“-Problem im Falle seiner Enttarnumgiflosen. Die A&sthetische Qualitat
bestande in der Unmadglichkeit einer Auflésung.

198 gcheffer, a. a. O. S. 208
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