Diskussion

Schwindel der Kunst 1954

Florian Rétzer moderiert ein Gesprach mit
Peter Koslowski, Karlheinz Ludeking, Odo Marquard, Peter Weibel und Wolfgang Welsch

Rotzer: Gerade fiir das Verstindnis moderner und
aktueller Kunstist es notwendig, dsthetische Theorie
in ein Verhdltnis zur geschichtlichen und gesell-
schaftlichen Emtwicklung zu stellen, um ihre Diffe-
renz zur Philosophie, zur Technik und zur Wissen-
schaft zu kldren. Kunst und Asthetik sind immer
Gegenbegriffe, Zeichen eines Anderen, zur Rationa-
litdt gewesen. Herr Marquard, Sie haben die allge-
meine These formuliert, daf} das Asthetische um so
unverzichtbarer sei, je moderner die Welt werde. Die
Asthetikist bekanntlich im Gegensatz zur Poetik eine
spdte Disziplin, die erst im 18. Jahrhundert fiir die
Philosophie interessant wurde und schon in der
Romantik zum eigentlichen Triiger der Wahrheit re-
lissierte, also eine auferordentliche Bedeutung er-
langt hat, die in Wellen als Wende zur Asthetik bis
zur Gegenwart immer wiedergekehrt ist. Was mach-
te und macht eigentlich die Asthetik oder das Asthe-
tische fiir die Philosophie so interessant?
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Marquard: Zun#chst einmal wird sie fiir die Philo-
sophie interessant wie vieles andere auch, einfach
weil es sie gibt. Das ist so wie fiir den Bergsteiger
Hillary, der sagte, er besteige einen Berg, weil er da
ist. Nun gibt es die Asthetik, das haben Sie eben

Das Interesse an einer Asthetik ist
zundchst einmal das Interesse an
einer Theorie der modernen Wels

angedeutet, in der modernen Welt. Sie ist sozusagen
mit der modernen Welt entstanden - und moglicher-
weise die dsthetisierte Kunst ebenso. Insofern ist das
Interesse an einer Asthetik zunichst einmal ein In-
teresse an einer Theorie der modernen Welt. Dabei
istin der These, die Sie eben zitiert haben, enthalten,
dalB die Asthetik so zur modemen Welt gehort, daf,
solange die modemne Welt besteht, sie die Asthetik
immer stérker benotigt. Da ich nicht der Meinung
bin, daB wir vor dem Ende der modernen Welt stehen
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und insofern in ¢—Postmoderne leben, bin ich der
Meinung, daB di___thetik lebenskraftig ist - und die
Kunst ebenso. Und sie wird wachsend interessant
sein.

Nun lief3e sich sagen, daf3 gerade in der Gegenwart
eine ausgeprigte Konjunktur der Kunst und des
Asthetischen zu beobachten ist. Gibt es dafiir be-
stimmte Griinde, Herr Welsch?

Welsch: Dafiir gibt es vielerlei Griinde. Ich wiirde
gerne einen nennen, der vielleicht nicht immer
genannt wird. Ich glaube, es geht gar nicht um
Kunst und um Betrachtungen der Kunst, sondern
den eigentlichen Hintergrund der gegenwirtigen
Konjunktur von Asthetik sehe ich darin, daB un-
sere Wirklichkeit im Grunde #sthetisch verfaBtist.
Das begann mit Kant, und zwar mit seiner theore-
tischen Philosophie, die eine transzendentale As-
thetik formulierte, die, kurz gefaBt, besagt, daB
wir nicht Dinge an sich, sondern Erscheinungen
vor uns haben, die sich fundamental durch #sthe-
tische Leistungen konstituierthaben. Diese Einsicht

asthetischen Vorleistungen reichen. Seitdem ent-
decktdasmoderne Denken zunehmend den distheti-
schenGrundcharakterunserer Wirklichkeit Dasgilt
nicht nur fiir kiinstlerisches Denken, sondern auch
fiir die "harten" Wissenschaften, die Naturwissen-
schaften.Postmodernistdiesedsthetische Wirklich-
keitsverfassung vollends offenbar geworden, und
man bemerkt nun, daB schon die Moderne diese
Entdeckung gemachtund sukzessive ausgearbeitet
hat. i :

Die Auflirung, in deren Zuge Asthetik ausgebildet
wurde, hat noch nicht behauptet, daf3 Philosophie
dsthetisch sein solle, noch dafi sie poetisch wire.
Herr Koslowski, eben dies scheinen Sie durchsetzen
zu wollen. Wiirden Sie Ihr Versténdnis von Philoso-
phie dhnlich herleiten wollen wie Herr Welsch?

Koslowski: Nicht ganz. Die 4sthetische Sicht der
Welt gehort zur Moderne. Das mochte ich nicht in
Abrede stellen wollen. Insbesondere bei Kant spielt
das eine groRe Rolle. Bei ihmi ist diese Asthetisie-
rung zugleich verbunden mit einem Verlust der Me-

Hintergrund der gegenwirtigen
Konjunktur von Asthetik ist, daf
unsere Wirklichkeit im Grunde
dsthetisch verfafit ist

Man mup entscheiden, was fiir
die Moderne das Entscheidende
ist: das Asthetische
oder das Metaphysische

hat sich dann iiber Nietzsche bis in unsere Tage
bei Philosophen wie Nelson Goodman oder Ri-
chard Rorty fortgesetzt. Schon bei Kant war dabei
entscheidend (und ich fiige hinzu, daB #sthetisch
Interessierte gut beraten wiren, nicht nur Kants
Konjunkturbuch der Gegenwart, die "Kritik der
Urteilskraft”, sondern gerade auch die "Kritik der
reinen Vernunft" zu studieren), daB unser Erken-
nen genau so weit auszugreifen vermag, wie diese

taphysik, mit einem Zuriicknehmen einer wirklichen
metaphysischen Theorie der Wirklichkeit. Aber das
war nur ein Strang der Moderne. Wenn man hinge-
gen den Hegelschen oder den Schellingschen Strang
nimmt, in dern Metaphysik wieder eine ganz zentra-
le Rolle spielt, dann kann man nicht sagen, daB das
Asthetische das Bestimmende ist. Hegel spricht ja
bekanntlich sogar vom Ende der Kunst. Man muf
also entscheiden, was fiir die Moderne das Entschei-
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dende ist: das Asthetische oder das Metaphysische.
Ich glaube, daB diese zwei Stringe in #hnlicher
Weise auch in der Postmoderne wieder auftreten,
nédmlich eine dsthetische und metaphysische Kon-
zeption der Postmoderne. Ich wiirde die Postmoder-
ne nicht nur auf das Asthetische reduzieren.

Herr Welsch, ich muf} gleich noch einmal auf Sie
zuriickkommen. Sie sind ja ein Vertreter des Begriffs
der Postmoderne in der Philosophie. Dabei haben
Sie darauf gedrungen, daf3 eben das Asthetische
wesentlich fiir dieses neue Denken sei. Kunst sei
sozusagen eine Schule fiir die Erfassung unserer

pluralen Wirklichkeit. Wiirden Sie denn tatséiichlich

behaupten wollen, dafi - etwa im Gegensatz zu
Hermn Marquard, der das Asthetische als Kompen-
sationsfaktor von Modernisierungsprozessen be-
trachtet - auch insofern wirklichkeitskonstitutiv sei,
als in sie eingeht, was man gemeinhin Philosophie
oder Metaphysik nannte?

Welsch: Das ist eine ganze Fiille von zu groBen
Fragen. Ich beschrinke mich auf zwei Bemerkun-
gen. Erstens unterscheidet sich mein Konzept tat-
sichlich von der Asthetikauffassung der Moderne,
wenn man beachtet, daB die Moderne eine uneinge-
schréinkte Asthetisierungseuphorie verfolgte. Gera-

Die Postmoderne ist im Unter-
schied zur eindugigen Asthetisie-
rungseuphorie der Moderne auf

das Doppelverhiltnis von Asthetik
und Andsthetik aufmerksam
geworden

de die Beispiele, die Herr Koslowski als Gegenbei-
spiele anfithren zu kénnen glaubte, also Hegel und
Schelling, sind offensichtlich Belege meiner These
vom Fundamentalwerden des Asthetischen in der
Moderme, denn sowohl im #ltesten Systempro-
gramm des deutschen Idealismus als auch in Schel-
lings System des transzendentalen Idealismus wird
die Metaphysik ja offensichtlich von der Asthetik
her konturiert. Im einen Fall heift es beispielsweise,
daB der hochste Akt des Geistes ein dsthetischer Akt
und die Philosophie des Geistes eine #sthetische
Philosophie sei, und im anderen Fall heiBt es, daB
die Kunst das einzige und ewige Organon der Phi-
losophie sei, weil sie dem Philosophen das Héchste,
das Allerheiligste &ffne.

Dieser uneingeschrinkten Asthetisierungseuphorie
stehe ich durchaus skeptisch gegeniiber, und das
fuhrt mich zur Unterscheidung von Moderne und
Postmoderne. Die Postmodeme ist im Unterschied
zur eindugigen Asthetisierungseuphoxie der Moder-
ne auf das Doppelverhiltnis von Asthetik und Anis-
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thetik av"=rksam geworden. Sie wendet sich an die
moderni. _<che Akkumulation des Asthetischen, die
heute noch immer in der Konsum- und Medienrea-
litét grassiert und auf die Ausnutzung aller mensch-
lichen Sinnespotentiale zielt. Die Postmoderne hin-
gegen achtet auf den Schnitt-, Bruch- und
Verlustcharkter und auf die Ausschliisse, die mit
allem' Asthetischen verbunden sind, auf Ansstheti-
sches also als die Kehrseite aller Asthetik.

Aus diesem Unterschied von Moderne und Postmo-
derne ergibt sich dann auch meine kritische Einstel-
lung zu Marquards Kompensationstheorie. Deskrip-
tiv gilt offenkundig, daB Asthetik heute (auch)
kompensatorische Fu.nknonen erfiillt, aber ich wiir-
de das nicht normativ zelebrieren, sondern dem Sek-
tor Kulturindustrie zuordnen und mit Vokabeln wie
Droge oder Tranquilizer belegen. Aus postmoderner
Sicht besteht die normative Aufgabe hingegen darin,
auf das Doppelverhaltnis von ErschlieBung und Aus-
schiuB aufmerksam zu machen und eine Kultur des
blinden Flecks auszubilden - genau gegen die Kultur
der schénen Ersatzverwirklichungen.

In der Tradition war es ja iiblich, daf} dsthetische
Theorie an die Kunst gebunden wurde. Nun kann
man ja schon in unserem Gesprich feststellen, daf3
dsthetische Theorie heute von Philosophen wieder
weiter gedacht und nicht ausschlieflich an eine
Kunsttheorie angelehnt wird. Woraus ergibt sich
eigentlich diese Notigung?

Liideking: Das ist liberhaupt keine Nétigung. Die
Neigung, nicht nur iiber die Kunst, sondern iiber das
Asthetische ganz allgemein zu sprechen, ergab sich
in diesem Gespréch schlieBlich nur aus der vor-
nehmlich auf das Funktionale gerichteten Sichtwei-
se,die von allen, die bisher gesprochen haben, geteilt
wurde. Diese Sichtweise ist aber keineswegs zwin-
gend, sondern eher fragwiirdig. Wenn man n#mlich
das Asthetische und die Kunst nur im Hinblick auf
ihre Funktion innerhalb eines als Moderne oder
Postmoderne bestimmten kulturellen und gesell-
schaftlichen Systems betrachtet, dann betreibt man
eine Einengung der Perspektive und redet iiber die
Phinomene hinweg.

Das ist ja iiberhaupt immer die Gefahr, wenn man
auf einer sehr generellen Ebene iiber die Kunst oder
das Asthetische spricht. Wenn man beispielsweise
mit Herrn Marquard sagt, die #sthetische Kunst
iibernehme eine Kompensationsfunktion fiir die mo-
derne Gesellschaft, so frage ich mich, ob man diese
These auch dann noch aufrechterhalten kann, wenn
man fiir "Kunst" beispielsweise "die Werke von
Marcel Duchamp” einsetzt.

Koslowski: Da kann man natiirlich erwiderm, daB
die vielleicht die kompensatorischsten uberhaupt
sind. Denn'wenn man, was ohnehin geschieht, in der

Das Kii” erische ist nicht nur

die Kompensatwn eines Man,gels

in der Wirklichkeit, sondern ein

besonderes Zu-sich-Kommen der
- Wirklichkeit selbst

Kunst noch einmal wiederholt, kompensiert man
einen Mangel in der Wirklichkeit durch die Wieder-
holung dieser Wirklichkeit. Das steht ganz im Ge-
gensatz zu meiner Kunstauffassung, die sich doch
einem Ideal von Klassik verbunden fiihlt, wo die
Kunst selber zu einem Wahrheitstriger wird, nicht
nur zum dsthetischen Schein oder Schwindel, wo das
Kiinstlerische nicht nur die Kompensation eines
Mangels in der Wirklichkeit, sondern ein besonderes
Zu-sich-Kommen der Wirklichkeit selbst darstellt.

Dazu wiire es interessant, Herrn Weibel zu fragen.
Sie haben sich ja selbst als Anti-Kiinstler bezeichnet

- und gehdrten dem Umkreis des Wiener Aktionismus

an. Das war ja auch Teil des avantgardistischen

" Versuchs, Kunst, um es mit einem Schlagwort zu

sagen, ins Leben zu iiberfiihren, sie vom dstheti-
schen Schein zu befreien und schockartig in die
Wirklichkeit einzubringen. Wenn wir hier iiber ds-
thetische Theorie sprechen, ist dann nicht diese In-
tention, dhnlich wie die Duchamps, eine, die das
Kunstverstindnis tiberhaupt verdndert und dstheti-
sche Theorie als eigenstindige Disziplin nicht nur
schwierig, sondern unmdglich macht?

‘Weibel: Ich mochte das an den beiden Problemfel-
dern, die Herr Marquard vorher skizziert hat, erdr-
tern. Marquard und Welsch haben das Problemfeld
genau skizziert, nur meine Lsung ist eine andere.
Sie, Herr Marquard, sagen, das Asthetische werde
um so unverzichtbarer, je modemer die moderne
‘Welt werde. Ich mochte kurz das logische Problem
zeigen, das in diesem Satz steckt. Unverzichtbar
kann das Asthetische nur werden, wenn die Welt
moderner wird, was heiBt, daB das Moderne das
Anti-Asthetische ist. Was ist dann an der Moderne
das Schlimme, das das Asthetische unverzichtbar
macht? Das ist der eine Punkt, auf den ich zuriick-
kommen werde. Mein anderer Punkt wird die Ma-
schine sein. Ist es die Maschine, wodurch die Welt
modemer wird? Und brauchen wir dadurch das

Die Kiinstler schaffen Kunst, weil
sie nicht da ist. Mein Vorwurf als
Anti-Kiinstler an die Kunst ist,
daf sie als ideologische Phanta-
sie, als Schein oder Schwindel
Kompensation schafft

Asthetische als Unmodemes, Nichtmaschinelles um

50 mehr? Alle Anti-Kunst-Traditionen, von Tatlin

angefangen, haben immer gesagt, es lebe die Ma-
schinenkunst, weil die Maschine die historisch-3s-
thetische Vorstellung der Souverznitit des Subjekts
angegriffen hat. Thre These von der Kunst als Kom-
pensation ist interessant und relevent, aber man muf
fragen: Kompensation von was? Nicht Kompensa-
tion des Realen, was Sie andeuten, sondern Kom-
pensation des Imaginiren. Deswegen gibt es den
Satz von Hillary: Ich besteige den Berg, weil er da
ist. Aber es gibt die berithmte Ergénzung des Mini-
malkiinstlers Carl Andre: "Ein Bergsteiger besteigt
einen Berg, weil er da ist. Ich mache Kunst, weil sie
nichit da ist." Das ist das Wesentliche: Die Kiinstler

Die Kunst als ideologische Phan-
tasie schafft den Durchgang
durchs Symbolische nichit,
sondern schafft lediglich Ersatz-
kompensation, Ersatzwissen-
schaft, Ersatzreligion

schaffen Kunst, weil sie nicht da ist. Mein Vorwurf
als Anti-Kiinstler an die Kunst ist, daB sie als ideo-
logische Phantasie, als Schein oder Schwindel Kom-
pensation schafft. Wie wir von Lacan wissen, muf3
das Imaginére durch das Symbolische hindurchge-
hen, um das Reale zu erreichen, sonst wird es immer
ein Defekt sein, eine Neurose, eine Psychose usw.
Die Kunst als ideologische Phantasie schafft den
Durchgang durchs Symbolische nicht, sondemn
schafft lediglich Ersatzkompensation, Ersatzwis-
senschaft, Ersatzreligion. Eben das spiegelt sich in
dem Satz wider, daB das Asthetische um so unver-
zichtbarer werden muB, je moderner die Welt werde.
Damit wird eine Kluft aufgemacht, indem schon das
Asthetische historisch definiert wird. Nur als histo-
rische Erscheinung wird sie unverzichtbarer. Aber
wieso sollte umgekehrt die moderne Welt nicht ds-
thetischer werden?

Margquard: Wenn ich gleich antworten darf. Sie
haben ja zwei Komplexe angesprochen. Vielleicht
sollte ich ganz ordentlich mit dem ersten beginnen.
Meine Formulierung will ja durchaus eine provozie-
rende sein und halt deshalb auch nicht alle philoso-
phischen oder logischen Belastungen aus. Sie haben
aber gesagt, da darin eine Ausgrenzung des Moder-
nen gegeniiber dem Asthetischen drinstecke. Das ist

picht meine Meinung, denn ich glaube, die Formu-

lierung, daB, je moderner die moderne Welt wird,
desto unverzichtbarer werde auch das Asthetische,
impliziert auch, da8 das Asthetische das Moderne
ist. Das gehort dazu. Vermutlich wird die Sache
deutlicher, wenn ich probeweise einmal einen Steck-
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Die moderne Welt ist Rationalizit

+ Pluralitit. Die Kunst als Schule

der Pluralisierung: das gefallt mir
sehr gut als Konzeption

brief der Modeme, wie sie mir vorschwebt, formu-
liere. Im Augenblick definiere ich das gemne so,
indem ich sage, die moderne Welt ist Rationalitit +
Pluralitét. Ich nehme die Kunst, darin Herrn Welsch
nicht unghnlich, auf die Seite der Pluralitit. Schule
der Pluralisierung: das gefillt mir sehr gut als Kon-
zeption. Beides, Rationalitit und Pluralitit, gehrt
zur modernen Welt. Wenn man auf dieser Basis
aufgrund einer Unverzichtbarkeitsthese der Plurali-
tit und dort insbesondere der Kunst die Moderne
proklamiert, dann entfallen die Schwierigkeiten, die
Sie geltend gemacht haben. Vielleicht darf ich hin-
zufiigen, dieser Satz ist, wie jeder Satz in der Philo-
sophie und wie liberhaupt im Leben, eine Antwort,
eine Replik, auf die groBen Absterbenssitze vom
Ende der Kunst. Dieser Satz stimmt ebensowenig
wie der groe Satz vom Absterben der Religion und
der vom Absterben der Philosophie. Man kann die
These so weit zuspitzen, daB man sagt, die moderne
Asthetisierung der Kunst ist - jetzt bewege ich mich
auf Hegelschen Bahnen - die Antwort auf die Mog-
lichkeit des Endes der Kunst, namlich die Liquidie-
rung der Schonheit als MaBstab durch den MaBstab
des Heils. Um dieser Gefahr zu widerstehen, wird
sie dsthetisch und autonom. Damit wird sie die Kunst
der Moderne.

Eine Zwischenfrage. Konnten Sie niher erldutern,
was dsthetische Kunst in Ihrem Verstéindnis ist?

Marquard: Ich meine zunichst die Kunst, die aus
dem Kult heraustritt und autonom wird, die dabei
museumsfahig wird und auch eine Asthetik, eine
Philosophie der Kunst braucht, um zu bestehen.
Zweitens ist eine Kompensation immer eine Kom-
pensation eines Mangels. Ein Mangel wire, wenn es
in der modemen Welt nur Rationalitit im techni-
schen Sinne gebe. Es gibt ja Rationalitit, die man
auch anders denken kann. Wenn es aber nur so wiire,
dann wire in der geltenden Rationalitit etwas offi-
ziell ausgeschlossen, das geltend gemacht werden
muB. Das ist der Grundbegriff der Kompensation,
den ich habe. Mich hat sehr gefreut, daB Sie den
Begriff der Ersatzkompensation gebildet haben. Das
18Rt mich hoffen, denn auf diese Weise wird mein
Kompensationsbegriff von vorneherein so verstan-
den, als ob dort Ersatzkompensation gemeint wire,
und dies in Unkenntnis der Begriffsgeschichte des
Wortes. Immerhin war Kompensation, als das Wort
seine Karriere im ganz frithen patristischen Latein
begann, einmal ein Aquivalent fiir Exlésung. So weit
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will ich nicht gehen, aber es hat schon einen Emst
und ei Jiefgang. Daher wiirde ich sagen, man
muB in qer’ Tat die-Kompensation von den Ersatz-
kompensationen unterscheiden. Da geht es sicher
nicht nur darum, die technifizierte Realitit zu kom-
pensieren, sondern moglicherweise auch darum, II-
lusionen und das allzu imaginare Imagindre durch
Realititssinn zu kompensieren. Ich bin in der Tat der
Meinung, daB eine der Hauptaufgaben der Kunst
gegenwirtig die ist, die Erfahrung vor dem Erfah-
rungsverlust, der die Wirklichkeit durchzieht, zu
retten. Da mdchte ich Thnen gerne zustimmen und
beipflichten.

Koslowski: Herr Marquard, wenn Sie sagen, je mo-
demer die moderne Welt wird, um so notiger wird
die Kunst, dann profitieren Sie in diesem Satz von
den Untertonen des Begriffs der Modeme. Man
kdnnte den Satz auch so tibersetzen: Wenn modern
neu heiBt, dann lautet der Satz: Je neuver die neue
Welt wird, um so unverzichtbarer wird die Kunst.
Dann ist der Satz aber nicht mehr sehr inhaltsreich,
denn das kann man fiir viele Dinge sagen. Sie haben
in Threr letzten AuBerung natiirlich etwas genauer
definiert, was Moderne ist, namlich Pluralitit und
Rationalitit. Aber sind diese Begriffe definiert ge-
nug, um eine bestimmte Epoche abgrenzen zu kén-
nen? Man konnte ja sagen, die Philosophie war
immer pluralistisch, es gab immer einen Streit der
Philosophen. Rationalitit war auch immer ein
Signum der Philosophie.

Marquard: Die Philosophie war auch schon immer
modern.

Koslowski: Ja, gut, aber das geniigt nicht. Ich wiirde
meinen, die Modeme miiBte genauer definiert wer-
den. Und hier wiirde ich den Begriff des Monismus
einfiihren. Wenn ich die Wirklichkeit als eine Wirk-
lichkeit denke, die keine Metaebene, keine (Jber-
oder Hinterwelt hat, dann ist es ganz egal, ob diese
eine Welt pluralistisch ist oder nicht. In einer solchen
Konzeption entsteht natiirlich die Frage, welche
Rolle die Kunst, der Zauber der Kunst, die Uberstei-,
gerung dieser alltiglichen Wirklichkeit in der Wirk-
lichkeit, spielt, wenn die Kunst doch nur als ein
Bereich dieser Wirklichkeit gedacht wird. Da liegt
ein Widerspruch. Mir scheint, daB die Postmoderne
gegen diesen Monismus der Moderne eine Differenz
aufmacht oder sie wieder in den Blick riickt, namlich
daB die Wirklichkeit keine einheitliche ist. Die Wie-
dererinnerung der Kunst in der Postmodeme, die in
besonderm MaBe im letzten Jahrzehnt passiert ist,
ist Ausdruck dieser in der Moderne monistisch ge-
dachten Wirklichkeit. In beiden Ansitzen der Post-
moderme, im pluralistisch-anarchistischen wie im
klassizistisch-metaphysischen Ansatz, wird eine
Differenz sichtbar. In der metaphysischen Postmo-

derne wird Kupst.nicht zur einzigen Trégerin der
Differenz. Sie i )chtig, aber die Metaphysik, die
Weltdes Heilige\ﬂ,’die ‘Welt der Religion, tritt gleich-
falls inihr Recht. Ich wiirde also nicht sagen, daB in
der Postmoderne nur die Kunst die Instanz ist, die
eine Uberwindung eines alten Konzepts von Wirk-
lichkeit schafft, sondern es sind Spekulation und
Kunst, Spekulation und Poeisis zugleich.

Aber wie wiirden Sie denn, um etwas néher nachzu-
fragen, von Ihrem Konzept ausgehend dsthetische
Theorie iiberhaupt fundieren wollen?

Koslowski: Mich interessiert zunschst natiirlich
nicht dsthetische Theorie, sondern mich interessie-
ren Kunstph#nomene an sich. Also nicht eine Theo-
rie der Kunst, sondern das Verstehen von Kunst und
Kultur und ihre Bedeutung in der gegenwirtigen
Welt. Hier muf3 man fragen, welche Funktion Kunst
etwa in der Wirtschaft, etwa in der Wissenschaft
angenommen hat. Was wird denn in Kunstwerken
eigentlich transportiert. Ich bin kein grofier Anhén-
ger der Theorie. Mich interessiert mehr die Sache,
das Materiale der Kunst. Fiir die postmoderne Wirt-
schaft beispielsweise ist ganz sichtbar, daf die As-
thetisierung der Wirtschaftswelt immer mehr voran-
schreitet. Am Phidnomen der kiinstlerischen
Durchdringung der Wirtschaftswelt mu8 man die
negativen oder positiven Folgen dann unmittelbar
zeigen.

Das liefe ja doch wohl wieder auf eine Art der
Funktionalisierung hinaus. Aber Herr Welsch wollte
etwas einwenden ...

Welsch: Ich stimme der Bemerkung von Herrn Lii-
deking sehr zu, dal man vorsichtig sein solle, iiber
Kunst oder Asthetik generell zu sprechen. Man muf
hier genaue Unterscheidungen treffen, aber das 14uft
- wenn ich recht vermmte, im Unterschied zu dem,
was Herr Liideking uns nahelagen mochte - keines-
wegs darauf hinaus, dafl man gar nichts sagen kdnne.
Auf bestimmten Niveaus trifft Generelles durchaus
zu. Dies als Vorbemerkung.

Und nun zu Herrn Rotzers Frage, was philosophi-
sche Asthetik solle. Sie solite es vor allem einmal
wagen, nicht immer nur auf die Kunst zu starren.
Kunst beispielsweise ist in der Ursprungsphase der
philosophischen Asthetik gar nicht das primire 'ZFhe—
ma gewesen. Fiir Baumgarten ging es um sinnliche
Erkenntnis, und die Kunst war fiir ihn nur ein Ge-
genstand, an dem man deren Moglichkeiten exem-
plarisch demonstrieren konnte. Die Wende von As-
thetik als Theorie sinnlicher Erkenntnis zur Asthetik
als Philosophie der Kunst - eine in meinen Augen
eher fatale als fruchtbare Wende - vollzog sich erst
spater aufgrund philosophischer Interessen, vor al-
lem im deutschen Idealismus. Heute wire es eminent

Heute wire es eminent wichtig,
Asthetik nicht primir als Theorie
der Kunst zu betreiben, sondern
sie.als Theorie iiber
Wahrnehmung anzugehen

wichtig, Asthetik nicht primér als Theorie der Kunst
zu betreiben, sondern sie als Theorie iiber Wahrneh-
mung anzugehen. Ich nenne eine solche Asthetik,
um den Unterschied auch terminologisch kenntlich
zu machen, lieber Aisthetik - von aisthesis = Wahr-
nehmung. Und der néchste fillige Schritt (ich habe
ihn schon zuvor angedeutet) bestiinde darin, auch
ani#sthetische Komponenten zu bedenken, und zwar,
wieder anders als in der Moderne, durchaus nicht
bloB als Verlust, sondern zumindest phasen- und
bereichsweise auch als Segen. Wahmehmungsfahig-
keit kann das Leben ja ungeheuer erschweren. In
Thomas Bernhards "Heldenplatz" sagt Professor
Robert sehr zutreffend: In dieser Stadt - gemeint ist
Wien - miifte ein Sehender ja tdglich rund um die
Uhr Amok laufen. Eben: Wer die Augen aufschliige,
wiirde die Unertraglichkeit dieser Welt wahmeh-
men. Vielfach ist heute die Verweigerung eindring-
licher Wahrnehmung schier zur Bedingung von
Selbsterhaltung geworden. In den modernen Mas-
senstiddten bewegen wir uns allzuoft mitsamt allen
anderen wie in einer Kloake. Man kann nur tiberle-
ben, indem man sich fiir vieles unempfindlich
macht, wie ein Stoiker sich wappnet und panzert, um
nicht vom Chaos der Reize verschlissen zu werden.
Konzentration - im Alltag wie im Museum - verlangt
heute solche Abwehrleistungen; dsthetische Einstel-
lungen sind weithin nur noch via Andsthetik zu
realisieren. :

Das wire etwa in dem Sinne von Herrn Marquard,
der vorhin angefiihrt hatte, daf3 Asthetik heute die
Aufgabe habe, iiberhaupt eine Erfahrung des Wirk-
lichen zu erdffnen. Wiirden Sie denn das auch so
sehen, Herr Weibel ?

‘Weibel: Schon, aber ich wiirde gerne noch einmal
die schon angeschlagenen Themen vertiefen. Vorher
ist der Begriff der Erscheinung erwihnt worden.
Man muB sich fragen, washier erscheint. Ich fiirchte,
der Erscheinungsbegriff ist zu naiv. Um das Wesen
der Erscheinung zu verstehen, sollte man auf ein
beriihmtes Modell der Malerei in der Antike zuriick-
gehen, namlich-auf Zeuxis, der Weintrauben so echt
gemalt hatte, daB3 die Vogel sie gleich essen wollten.
Dann drehte er sich um und sagte zu Parrhasios: Zieh
den Vorhang weg, damit ich sehen kann, was du
gemalt hast. Nur war der Vorhang das Bild. Ich
-nehme das.wortlich. Die Erscheinung st die Maske,
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Die Maske selbst ist die Wahrheit,
und dahinter steckt nichts.
Im Schwindel der Kunst liegt ihr
Heil, denn nur im Schwindel
kann sie sich artikulieren

das Interface. Die Erscheinung ist nur die Maske.
Dahinter verbirgt sich nichts. Nur die Maske kann
sich dndem. Mit gesnderter Schnittstelle dndern sich
auch die Erscheinungen. Die Erscheinung ist die
Ent-Stellung der Maske. Die Erscheinung ist auf
dem Bild als reales nicht anwesend, sondern ist nur
als eine symbolische Anordnung da. Zum Vorhang
konnte ich auch Maske sagen. Das meine ich auch
zum Begriff der Kompensation, denn eine Maske
kann auch eine Erlosung sein von dem, was nie
realisierbar ist und was sich der Symbolisierung
entzieht. Wir diirfen, was auch die Antikunst sagte,
nicht behaupten, daB die Wahrheit hinter der Maske
steckt, sondern die Maske selbst ist die ‘Wahrheit,
und dahinter steckt nichts. Im Schwindel der Kunst,
das ist meine These, liegt ihr Heil, denn nur im
Schwindel kann sie sich artikulieren. Das Reale 1568t
sich in die Kunst gar nicht hereinbringen. Im Realen
verschwindet die Kunst. Sie haust nur im Symboli-
schen und Imagindren. Unter ideologischer Phanta-
sie meine ich nicht das falsche BewuBtsein von
Marx, also daB es eine Wirklichkeit gebe, deren
‘Wahrheit wir rational erfassen konnten, sondem
Ideologie ist gerade das, was der Kiinstler schafft,
der Berg, der nichtdaist. Dasistein sublimes Objekt,
das sich der Symbolisation entzieht. Das, glaube ich,
ist der Kem Ihrer These, Herr Marquard, die man
auch anders formulieren kann: Je mehr die Moderne
rationalisiert wird, je technoider und maschineller
sie wird, um so mehr wird etwas geschaffen, was
sich der Rationalisierung oder Symbolisierung ent-
zieht. Kunst, die sich der Symbolisierung entzieht,
ist Antikunst. Sie sagten, die Moderne sei Pluralitit.
Das stimmt ganz und gar nicht. Die Modeme - darin
werden Sie mich bestitigen, Herr Welsch - hat eisern
darum gek#mpft, durch einen Kanon von #stheti-
schen Exerzitien von Baude]aire bis Malewitsch zu
definieren, was modern und was nicht modern ist.
Das waren barte Kampfe wie die in den Fiihrungse-
tagen der Wirtschaft. Pluralitéit als eine Doppel- oder
Mehrfachco@ierung isterstein Ergebnis der Postmo-
derne. Die Asthetisierungseuphorie der Moderne,

Die Asthetisierungseuphorie der
Moderne hatte dazu gefiihrt, daf3
ein Teil der modernen Kiinstler
eine Affinitir zum Faschismus hatte
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darin stipome ich Herrn Welsch zu, hatte dazu ge-
fiihrt, d¢ n Teil der modernen Kiinstler eine Affi-
nitét zunrr-dschismus hatte. Das ist ein Umstand, der
in der Philosophie und in der Asthetik nicht gerne
besprochen wird. Diese Asthetisierungstendenz
vom Futurismus bis zu Gottfried Benn oder Ezra
Pound war die faschistische Beteiligung der moder-
nen Kunst. Das ist einer der Griinde, warum wir
einen Bruch mit der Moderne machen und die Mo-
derne neu definieren miissen. Wenn zeitgendssische
Kiinstler solche puristischen Asthetisierungseupho—
rien aufnehmen, dann geraten sie wieder in die Nihe
dieser Ideologien.

Herr Liideking, Sie wollen widersprechen?

Liideking: Ja. Es ist ein Finwand, der nicht ver-
sucht, in der inhaltlichen Diskussion fortzufahren,
sondern ein Einwand, der versucht, auf eine andere
Ebene zu gehen und zu fragen, welcher Art die
Diskussion ist, die hier gefiihrt wird. Es scheint mir
wichtig zu erkennen, daB wir uns hier in einem
semantischen Grabenkampf befinden. Es wird um
begriffliches Terrain gekampft, und das Ziel ist, die
Definition der umstrittenen Begriffe im jeweils ei-
genen Sinne zu bestimmen. So wurde z.B. von ver-
schiedenen Positionen versucht, den B egriff der Mo-
derne mit Inhalt zu fiillen. Dabei ging es nicht darum,
Tatsachenfeststellungen tiber einen bestimmten
Zeitraum zu machen, den wir, gewifl mit unter-
schiedlichen Abgrenzungen, als die Moderne be-
zeichnen. Es handelt sich eher um etwas, das man
mit Wittgenstein als das Beschreiben eines
"Aspekts" bezeichnen konnte.
Wittgenstein bringt in diesem Zusammenhang das
Beispiel einer Zeichnung, die man sowoh! als einen
Hasenkopf als auch als einen Entenkopf sehen kann.
Er macht daran deutlich, daB man in vielen Berei-
chen - vor allem tibrigens auch dann, wenn es um
Kunstwerke geht - dazu neigt zu sagen: "Das ist das
und das”, bis man schlieBlich erkennt, daB man
eigentlich sagen miiBte: "Das ist etwas, das man so
oder so sehen kann." Man identifiziert in solchen
Féllen nicht einfach eine vorhandene, eindeutig er-
kennbare Figur, sondern man erzeugt diese Figur
gewissermaBen selbst, indem man einige Ziige des
Phénomens hervorhebt, andere vernachléssigt und
das Material zu einer Gestalt ordpet, die dann als ein
bestimmtes Bild erscheint.
Herr Welsch hatte mir freundlicherweise zugestan-
den, da8 generalisierende Theorien in der Asthetik
fragwiirdig sind. Ich glaube, daB dies unter anderem
daran liegt, daB generalisierende Theorien iiber die
Kunst in der Regel genau den beschriebenen Effekt
haben. Sie versuchen, die Dinge in einem Bild zu
ordnen. Dabei deuten sie die einzelnen Details in
einer Weise, die in das jeweilig normativ geprigte

Bild palit. Es scheint mir deshalb wichtig zu betonen,
daB3 in unserer [ )‘ussion vornehmlich normative
Thesen vertretel}werden, die man dementsprechend
auch als solche - und nicht als Tatsachenfeststellun-
gen - begriinden muB. .

Welsch: Wir liefern Bilder, wir arbeiten - das ist ja
meine These - unweigerlich dsthetisch. Nur: Dazu
gibt es erstens keine Alternative. Es ist vollig klar,
daB Moderne und Postmodeme Deutungsbegriffe
sind. Aber diese Deutungen sind nicht einfach hin-
gesetzt, sondern sind plausibel, weil sie viele Befun-
de aufzuniehmen und ein kohdrentes Bild der Wirk-
lichkeit zu zeichnen vermdgen.

Liideking: In einer Diskussion wie der unsrigen
kann man eigentlich nur bekennender Dogmatiker
sein. ’

Welsch: Ich wire nicht hier, wenn ich an dieses
Dogma zu glauben vermochte. Wir haben unsere
verschiedenen Auffassungen - Sie nennen das vor-
schnell "Dogmen" - doch iiber Analysen, Einwénde,
Argumentationen gebildet, sind keineswegs durch
"Bekenntnis" dazu gekommen. Und wir treten jetzt
fiir sie ein - aber nicht einfach durch Behauptung,
sondern wiederum durch Argumentationen, die
iiberpriifbar, bestreitbar, korrigierbar sind. Sie haben
Wittgensteins Hasenkopf-Entenkopf-Zeichnung ja
selbst nicht etwa als Bekenntnis, sondern doch wohl
als Argument eingebracht.

Weibel: Ich wiirde germe darauf zurfickkommen,
was Asthetik fiir Philosophen heute so interessant
macht. Wir haben jetzt eine Art Grundlage geschaf-
fen: Asthetik wire ein Interpretationsschliissel fiir
die sozialen Systeme, durch den man sieht, daf es
hier bestimmte Verénderungen gibt. In den sechziger
Jahren taucht die Concept-art auf, d.h., das Tafelbild
als Trager der Kunst wird ersetzt durch den Text. In
der Concept-art fand also eine ungeheure Verénde-
rung der Kunst statt. Das Kunstwerk mufte nicht
gemacht werdep, der Autor mubBte es nicht selber
ausfithren usw. Dahinter aber scheint, wenn man
genau hinschaut, eine Asthetik der Administration
auf. Jetzt komme ich wieder auf die Maske zurtick.
Je mehr sich scheinbar etwas der Symbolisation
entzieht, desto mehr muB es offenbar verwaltet wer-
den. Je mehr die Leute angepalt werden, desto stér-
ker wird der Druck, eine wilde Malerei zu erfinden.
Alles das, was die Kunst als ideologische Phantasie
behauptet - Souver#nitdt, Individualitdt, Freibeit,
Authentizitit -, kann sie nicht einhalten. Man spricht
von der Freiheit der Kunst, in Wirklichkeit wird sie
total verwaltet wie alles andere, angefangen von
Galerien, Museen und Preisen. Sie ist Teil eines
Marktes geworden, Stichwort: Wirtschaft als Kultur.
Es gibt jetzt ein neues Buch iiber Rembrandt als

Unternehmer von Swetlana Alpert (Dumont Verlag,
Koln 1990), in dem man sieht, da das damals schon
begonnen hat. Als Kiinstler mu8 man im Markt
vertreten sein. Um das zu sein, muf3 man viel produ-
zieren. Das konnte er aber nicht. Also mubBte er eine
‘Werkstatt haben. Die Werke, die daraus hervorgin-
gen, muBten aber die Signatur von Rembrandt tra-
gen. Dadurch werden heute die echten Rembrandts
immer weniger. Oder wenn behauptet wird, die
Kunst sei das Individuelle, das Geheimnisvolle,
dann soll sie in Wirklichkeit aligemeinverbindlich
sein, damit sie verstandlich ist und man sie in allge-
meine dsthetische Codes einordnen kann. Diese Wi-
derspriiche machen die Kunst zur ideologischen
Phantasie und zum Schwindel.

Koslowski: Ich finde, Herr Liideking, Ihr Beispiel
sehr interessant, aber auf das Problem Moder-
ne/Postmoderne trifft es iiberhaupt nicht zu. Es ist
zwar richtig, daB man das Bild von Wittgenstein so
sehen kann, aber im Kontext von Wittgenstein ist es
vbllig gleichgiiltig, ob man es so oder so sieht. Aber
bei diesen Fragen nach der Kunst heute geht es ja
um Fragen, die man nicht so oder so sehen kann, weil
sie folgenreich sind und selbst poietisch, indem sie
Wirklichkeit pragen und gestalten. Der Streit ist
unvermeidlich, darin stimme ich Herrn Welsch zu,
aber in dem Streit stofen nicht nur Dogmatiker
aufeinander. Die Theorie des gegenwértigen Zeital-
ters und die Theorie der gegenwirtigen Kunst haben
eine dogmatische Seite, aber sie muB sich zugleich
rational und philosophisch vermitteln. Das haben
grofe Dogmatiken iibrigens immer so an sich ge-
habt, auch etwa die katholische oder protestantische
Dogmatik. Das war einerseits dogmatisch, aber an-
dererseits hoch rational, denn versucht wurde ja, die
Willensentscheidung fiir eine bestimmte Weltsicht
im nachhinein rational zn rechtfertigen. Dasselbe ist
der Fall bei den Kunsttheorien. Wir kénnen da nicht
raus, weil etwa Gebzude in einer Stadt so oder so
gebaut werden miissen. Ein Geb4ude kann man nicht
so oder so ansehen, sondern es kann nur entweder
so oder so aussehen. Deswegen kommen wir am
Streit nicht vorbei.

Liideking: Natfirlich nicht. Ich meine auch gar
nicht, daf es vollig beliebig ist, ob man ein Ding so
oder so sieht. Das wire ein Pluralismus, der viel-
leicht "postmodem”, aber auch #uBerst problema-
tisch ist. Am Streit kommen wir in der Tat nicht
vorbei, eben weil es uns nicht egal ist, wie wir die
Dinge sehen. Wir haben namlich -und das wollteich
durch meine Intervention hervorheben - ganz be-
stimmte normative und interessengeleitete Griinde
dafiir, etwas so oder so zu sehen. Die gestehen wir
uns und anderen nur in der Regel nicht ein. Wenn
man in die Chronik der Ereignisse einmal die Figur
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der Moderne einzeichnet, das andere Mal die Fi gur
der Postmoderne, so daB dieselben Daten - genau
wie bei dem Beispiel mit dem Hasen und der Ente -
ganz verschiedene Gesichter bekommen, dann ist
uns daran etwas gelegen. Es stehen Interessen dahin-
ter. Und um diese Interessen geht es mir.

Als Folge fiir dsthetische Theorie hiefe das doch,
daf3 es nicht mehr moglich wiire, einen Anspruch auf
eine allgemeine Theorie der Kunst zu erheben, son-
dern es gibt nur noch partielle Einsichten, die be-
stimmite Strdnge erhellen. Deswegen muf3 hier stéin-
dig ein Konkurrenzkampf stattfinden.

Liideking: Genau das denke ich auch.

Marquard: Ich wiirde mich gerne zunichst auf
Herrn Liideking und dann auf Thre Frage beziehen,
Herr Rétzer. Ich finde es gut, wenn zwischendurch
Ordnung gemacht wird, dann kann ich namlich mei-
ne eigene Tugend viel besser zur Geltung bringen,
nédmlich das Unordnungstiften, die schlechthinnige
Unfahigkeit, aufzurdumen. Wer mein Arbeitszim-
mer kennt, weiB, wovon ich rede. Sie haben gesagt,
wir kénnen nur noch bekennende Dogmatiker sein.
Das wire jenes Komchen Wahrheit, daB ein befri-
steter Diskurs immer bekenntnishaft bleiben muB,
weil Argumentationen sehr lange dauern. Vielleicht
aber wiirden Sie sich auch dazu verstehen konnen,
nicht nur den bekennenden Dogmatiker, sondern
auch den bekennenden Skeptiker zuzulassen. Als
solcher wiirde ich mich dann fiihlen. Ich wiirde das
Bild von Wittgenstein in dieser Beziehung gerne
noch einmal aufgreifen. Fiir mich ist ein Grundphi-
nomen, wovon man einen Zipfel dessen, was Kunst,
was das Asthetische, was das Merken ist, also was,
Herr Welsch, die Aisthesis ist, zu fassen bekommt,
wenn man das Lachen analysiert. Das Lachen kann
auslachend oder weglachend sein. Dann ist es als
Phénomen weniger ergiebig. Lachen aber kann auch
Hereinlachen von Ausgeschlossenem in eine offizi-
elle Wirklichkeit sein, in der durch den Witz, das
Komische und andere Phanomene, die hier dazu ge-
horen, Dinge geltend gemacht werden diirfen, die
sonst nicht vorkommen diirfen, obwohl sie da sind
und zur Wirklichkeit geh6ren. Man kann das Lachen
oder Komische unter anderem auch als Kipp-Phano-
men beschreiben. Und Wittgenstein hat mit seinem
Bild ja ein solches Kipp-Phinomen beschrieben:
mal Ente, mal Hase. Emst wird es, wenn es wichtig
ist, sozusagen in die hasenhafte Wirklichkeit die
entenhafte Wirklichkeit mit hineinzusehen. Der
Struktur nach ist das das, was Kunst macht. Aber das
macht nicht nur Kunst. Und insofern, Herr
Koslowski, mache ich nicht nur die Kunst zur Kom-
pensation. Ich bin auch der Meinung, der Satz vom
Ende der Metaphysik ist - neben vielen anderen
Endsétzen - falsch. Jetzt zum anderen Problem: Vie-
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le mégliche Theorien der Kunst, viele mdgliche
Kunsmf'\[, viele Reflexionen iiber Kunst oder ge-
nerelle \_<orie {iber Kunst - gibt es da nicht noch
eine Zwischenmoglichkeit, Herr Rotzer, namlich
die, mehrere, einige Theorien iiber Kunst zu ma-
chen? Hier wiirde ich ein Phinomen anbieten, das
vermutlich nicht nur mich umtreibt und bemerkens-
werterscheint, daB némlich, seites die Asthetik gibt,
sie immer mindestens als doppelte Asthetik aufge-
treten ist. Von Anfang an gibt es in der modernen
Welt die Asthetik des Schonen und die Asthetik des
Erhabenen. Wenn man etwas weiter zuriickgeht in
die "querelle des anciennes et des modernes”, also
in den Streit, ob die Alten uniiberbietbar mafBgeblich
sind oder ob die Modernen als die Weiterfortge-
schrittenen diejenigen sind, die eigentlich das Sagen
haben, dann sind auch hier zwei Positionen im Spiel,
die in den spéteren Unterscheidungen zwischen der
Theorie des Schonen und der des Erhabenen bzw.
allgemein des Nicht-mehr-Schénen wieder auftau-
chen und sich dann weiter fortsetzen: naiv-sentimen-
talisch, klassisch-romantisch, apollinisch-diony-
sisch und und und ...

Aber miifite man nicht auch sagen, daf es in diesen
zwei Polen der Kunsttheorie auch um Konzepte
geht, Kunst einerseits als Integrationsfaktor zu ver-

Kunst einerseits als Integrations-

Jaktor und andererseits Kunst als

Widerspruchsfaktor, als Differenx,
Schock oder Schrecken

Stehen, was das Schone ja immer gewesen ist, und
andererseits Kunst als Widerspruchsfaktor; als Dif
ferenz, Schock oder Schrecken zu bestimmen. Das
scheint mir auch wesentlich dafiir zu sein, wie man
das Asthetische gegenwiirtig definieren will Die
Ausmalung einer poetischen oder édsthetischen Kul-
tur zielt eher darauf hin, Asthetik als integrativen
Faktor zu verstehen, der jede Pluralitit itberspannt
und sie verséhnt. Im Gegensatz dazu steht eine As-
thetik, die auf den Widerspruch setzt, auf das Aus-
einanderkiaffen, die so auch gesellschafiliche Wi-
derspriiche offenhalten will. Ich nehme an, daff
beispielsweise Herr Koslowski diesem integrativen
Faktor der Asthetik grofiere Bedeutung zuerteils.

Koslowski: Man sollte das nicht zu schnell auf
Funktionen festlegen. Herr Marquard hat etwas ge-
sagt, was ich sehr wichtig finde. Sie haben die 4sthe-
tische Kunst von einer nicht-4sthetischen Kunst un-
terschieden. Es gibt eine #sthetische Kunst, die
kompensatorisch sein mag, aber es gibt auch eine
Kunst, die viel unmittelbarer in die Wirklichkeit des
Alltags in dem Sinne eingreift, daB unsere Wirklich-

Die Wirkl—keit wird zum Gesami-
Eunstwer._ und das ist totalitar

keit selbstimmer poetischer, immer gemachter W]Id
Das Kunsthafte, das Gemachte, wird immer wichti-
ger. Was Sie, Herr Weibel, zum Faschismus sa_tgten,
wird hier sehr wichtig. Was ist denn am Fasch1smu.s
als dsthetischem Phénomen heute interessant? Mei-
nes Erachtens der Machtwille, alles unter eine poie-
tische Idee zu zwingen. Die Wirklichkeit wird zum
Gesamtkunstwerk - und das ist totalitdr. Die Frage
ist, ob wif so etwas wollen. Das wire eine Art der
Integration, die v6llig zwanghaft ist. Aber was wire
denn die Alternative dazu, wenn die Wirklichkeit
immer poietischer, immer gemachter wird? Map
kommt da nicht so einfach heraus, indem man bei-
spielsweise Natur als das Nicht-Gemachte dagegen-
setzen kann. Es muf die Differenz zum Machen
selbst gedacht werden, die aber nicht nur Natur sein
darf. Es muB im Machen etwas Unverfiigbares an-
erkannt werden. Das Absolute oder das Heilige muf
in der philosophischen Spekulation anerkannt wer-
den, die nicht nur Kunst ist, die nicht ein Herstellen

Das Absolute oder das Heilige
mup in der philosophischen Speku-
lation anerkannt werden, die
nicht nur Kunst ist, die nicht ein
Herstellen des Absoluten ist, son-
dern ein Hinehmen, ein Meditieren
des Absoluten

des Absoluten ist, sondern ein Hinnehmen, ein Me-
ditieren des Absoluten. Das wire mein Vorschlag zu
einer Differenz zur totalen Asthetisierung der Wirk-
lichkeit, die an sich vor sich geht, die aber gleichzei-
tig vollig ambivalent ist.

Weibel: Ich mochte den Strang von Herm
Koslowski fortsetzen, wie Kunst in die W_lrklichk‘eit
eingreift. Dazu mochte ich die Schraube in eine
andere Richtung drehen als Herr Welsch, wenn er
Kunst 4ls Wahmehmungsproblematik oder Asthetik
als Wahrnehmungsschule definiert. Im 20. Jahrhun-
dert haben wir eine Asthetik der Abstraktion, die
einen Kult der Gegenstandswelt verdeckt. Das ist
etwas ganz Neues. Wesentliche Erneuerungen in der
Kunst des 20. Jahrhunderts haben in der Welt der
Objekte stattgefunden. Bei Duchamp, einem der
groBten der modemen Kiinstler, sicht man dag am
deutlichsten. Was geschieht, wenn Duchamp einen
Flaschentrockner oder einen Fahrradsténder hin-
stellt? Wie ich schon vorher in Replik auf Herm
Marquard sagte, dal der Kiinstler das macht, was
nicht da ist, dann besteht der Bruch von Duchamp

darin, daf er nurnoch das nirnmt, was ohnehin schon
da ist. Aber das ist nicht der Berg oder die Natur,
sondern ein Industrieprodukt, ein industriell herge-
stelltes und daher anonymisiertes Produkt. Damit
sagt er das Gegenteil von dem, was bisher Kunst
genannt wurde. Das, so sagt er, ist Kunst. Damit sagt
er auch, daf jedes Objekt dsthetisch sein kann, d?_LB
jedes Objekt Kunst ist. Daraus ist spiter noch ein
anderer - Gesamtkunstwerkslogan geworden: Jeder
ist ein Kiinstler. Mit der Abschaffung der Symboli-
sation um 1910 haben Etappen von mehrfachen
Aneignungen des Objekts begonnen, nﬁrplich das
symbolische Objekt der Surrealisten tiber die Pppob-
jekte bis hin zu den Fetischobjekten. Wenn in der
Kunst eine Gegenstandproblematik auftaucht, dann
konnen wir sie nicht sehen ohne den Zusammenhang
mit den sozialen Kriften. Die wirtschaftliche und
wissenschaftliche Entwicklung zwingt die Men-
schen, ihr Verhiltnis zu den Objekten neu zu defi-
nieren. Das kann man auch daran sehen, daf seitdem
18. Jahrthundert eine ungeheure Beschleunigung der
Produktinnovation stattfindet und gleichzeit in der
Kunst eine ungeheure Beschleunigung der Stilbrii-
che. Heute dauert es oft nur noch zehn Jahre, bis eine
Kunstrichtung historifiziert und abgeschrieben
wird. Es gibt ja Gesellschaften, deren Kunst immer
dieselbe bleibt, dhrnlich wie in China und in Indien.
‘Warurmn ist gerade im Westen die Beschleunigung des
Wechsels der Kunststile so bezeichnend fiir die
Kunst? Meine Antwort ist: Die Kunst ist eine ideo-
logische Phantasie des Kapitalisious. Wenn die Wirt-
schaft eine neue Objektvorstellung erzeugt, dann
versucht die Kunst, die alte Objektvorstellung noch
4sthetisch oder auratisch zu retten, also das, was
verschwindet, noch aufzubewahren, wihrend die
Antikunst versucht, die neue Objektvorstellung,
auch gegen die Kunst, durchzusetzen. Die Kunst ist
eine Art "vanishing lady", sie bemdchtigt sich des
Verschwindenden. Und weil sie dabei selbst ver-

Die Kunst ist eine Art
»vanishing lady«, sie bemdchtigt
sich des Verschwindenden. Und

weil sie dabei selbst verschwindet,
deshalb lieben wir sie so sehr.

schwindet, deshalb lieben wir sie so sehr.
Das wiire der Ansatz einer Asthetik als Widerspie-
gelungstheorie.

Weibel: Nicht als Widerspiegelung, sondemn als eine
komplexe Verstellung und Entstellung sozialer S.y-
steme. Das ist das Geheimnisvolle der Kunst, ibr
mystisches Raunen.

Ich verstand das in dem Sinne, dafi nun Kunst eine
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Art Opium fiir das Volk wiéire.

Welsch: Ich wiirde gerne noch etwas zu Herrn Mar-
quards Aussagen nachtragen. Welche Pluralitit mei-
nen wir? Was Herr Marquard ins Feld fiihrt, ist fiir
mich eine zu milde Pluralitdt, wenn er beispielsweise
darauf hinweist, daB es nicht nur das Herauslachen,
das ausgrenzt, sondern auch das Hineinlachen, das
hereinnimmt, gebe. Darauf erwidere ich, daB das
Lachen immer auf Kosten anderer - irgendwelcher
anderer - geschicht. Immer ist jemand denkbar, dem
in einer Runde von Lachenden das Gesicht zur Mas-
ke erstarrt. Kultur erwiese sich darin, daf man mit
solchen anderen rechnet.

Marquard: Im Falle des Humors werde ich hinaus-
gelacht. Das ist der interessante Punkt.

Welsch: Weil jedes Hereinlachen ein Hinauslachen
zur Kehrseite hat, sollte man darauf achten, was
hereingenommen und was ausgegrenzt wird. Diese
peinigende Struktur ist nun aber auch nicht dadurch
zu erledigen, da man mit einer doppelten Asthetik
operiert, beispielsweise mit der von Schénem und
Erhabenem, wobei man dann allen Fillen gerecht zu
werden glaubt. Die Pluralitit, der es gerecht zu
werden gilte, ist intern wie extern ungleich hart-
néckiger. Intern, sofern es zum Beispiel schon ganz
unterschiedliche Asthetiken des Schénen gibt, deren
Verhiltnis durchaus konflikthaft ist. Und extern,
weil das Doppel von Schénem und Erhabenem na-
tiirlich seinerseits nur eine sehrbeschrinkte Konstel-
lation darstellt, wobei zudem das eine durch das
andere definiert ist. Deshalb ist dieses Doppel sehr
restringiert, und an einzelnen Fillen wird sofort
erkennbar, daB keineswegs alles in dieses Schema
paBt, daB vielmehr "draufien” eine unabsehbare Plu-
ralitdt besteht.

Zu Herrn Koslowskis These, wir bediirften gegen-
liber der Welt des Gemachten, die wir kennen (und
vor der wir iibrigens alle, die wir hier am Tisch
sitzen, gut leben), auch eines Moments des Unver-
fiigbaren, méchte ich zu bedenken geben, daB heute

Heute ist nichts gemachter als
das Unverfiigbare

nichts gemachter ist als das Unverfiigbare. Bei-
spielsweise ist in der katholischen Tradition, wie ich
sie kenne, das Absolute durchaus gemacht - man
denke beispielsweise an die groBartige #sthetische
'Inszenierung der katholischen Messe und des Ritus
insgesamt.

SchlieBlich zu Herrn Weibel: Ich zweifle, ob
Duchamp einfachhin ein Pragmatiker der Objekt-
welt ist. Sein Ansatzpunkt scheint mir weitaus kon-
zeptueller zu sein. Duchamp wollte zeigen, wie ver-
riickt der ans Museum gebundene Kunstbegriff ist,
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und er meinte, man kdnne ihn durch eine offensicht-
lich abs\/a\, Tat sprengen, eben durch die Ausstel-
lung ein_/absoluten Nicht-Kunst-Objekts. Dann
miiBte klar werden, daB micht gilt, was dieser
Kunstbegriff behauptet, daB nimlich Kunst einfach-
hin das sei, was im Museum stiinde. Aber Duchamp
fand sich zu seiner eigenen Uberraschung getiuscht.
Die museale Kunstdefinition war stirker, siehat sein
Nicht-Kunst-Objekt als Kunst absorbiert und die

Nicht die Dinge oder Gegebenhei-
ten sind das eigentlich Interessan-
te fiir die Kunst des 20. Jahrhun-
derts, sondern Phéinomene des
Entzugs, der Nicht-Prisenz, der
Verweigerung von Gegebenheir

Attacke schadlos tiberstanden. Seitdem sind nicht
die Dinge oder Gegebenheiten das eigentlich Inter-
essante fiir die Kunst des 20. Jahrhunderts, sondern
Phinomenedes Entzugs, der Nicht-Prisenz, der Ver-
weigerung von Gegebenheit. Ich denke beispiels-
weise an die Minimal-art oder auch an vieles in der
medialen Kunst, was nicht mit Ding-Prisentation,
sondern mit dem Entzug arbeitet. - Und Kunst als
"vanishing lady"? Das provoziert zumindest den
Hinweis, daB unsere Asthetikrunde dann hyper-
kiinstlerisch wire, denn wir sind eine reine Ménner-
runde, eine patriarchalische Runde, aus der die Frau-
en verschwunden sind. Ein unglaublicher
Anachronismus in einer heutigen Diskussion iiber
Asthetik.

Mupich Ihnen recht geben, aber ich wollte aufetwas
anderes zuriickkommen. Wenn Sie sagen, daf3 sich
interessante Kunst heute mit dem beschdiftigen wiir-
de, was sich entzieht, dann wére das doch dem sehr
dhnlich, was Herr Koslowski mit dem Unverfiigba-
ren bezeichnet, was ja auch in sehr vielen dstheti-
schen Theorien auftaucht.

Weibel: Man muB nur unterscheiden, ob die 4sthe-
tische Machart eine Présenz des Unverftigbaren vor-
gaukelt - worauf Herr Koslowski setzt - oder Nicht-
Présenz fiihlbar macht.

Koslowski: Da waren Sie aber jetzt sehr schnell
fertig mit der religidsen Tradition.

Weibel: Ich méchte nur ganz kurz darauf antworten,
weil sich hier ganz klar das zeigt, was ich mit ideo-
logischer Phantasie meine. Nehmen wir Lightning
Field von Walter de Maria in Texas. Hier ist gerade
das Gegenteil der Fall. Natur wird hier touristisch
erschlossen; und zwar mit Geld von Millionéren, die
das bezahlt haben. Er mu8 erst ein Land kaufen und
viel Geld haben, um diese Stibe hinzustellen. Die

Natur wird vorgefiihrt, sie wird nicht entzogen. Es
wird eine Aussi”  hiitte gebaut. Da wird einem der
Zwang auferlegi-dall man dort iibernachten muf.
Der Kiinstler gibt sozusagen die Regeln vor, wie man
das Kunstwerk sehen darf. Da wird nichts entzogen,
sondern die weiteste Ferne wird noch einmal verfiig-
bar gemacht. Die Natur als zu bestaunendes Schau-
spiel.

Welsch: Das wire eine spannende Einzeldiskussion.
Erstens nimmt der moderne Betrachter die Regiean-
weisung des Kiinstlers nur als eine von mehreren
Perspektiven, ohne sich ihr zu unterwerfen. Zwei-
tens hat die Anweisung, sich 24 Stunden im Lithing
Field aufhalten zu miissen, einen guten und gar nicht
diktatorischen Sinn: Nur so merkt man, daB nicht die
Stibe des Kiinstlers das Kunstwerk sind, sondern
daB es um die Erfahrung der Natur im Wande] eines
Sonnentages geht. Und das bedeutet: das Entschei-
dende ist nicht hergestellt, sondern kommt - unver-
fiigbar - hinzu. Und drittens versagt Ihr Arguemnt
vollends an einem Beispiel wie dem "Vertikalen
Erdkilometer" in Kassel. Davon aber habe ich ge-
sprochen.

Liideking: Wir sprechen gliicklicherweise, nach-
dem Herr Weibel den Fall von Marcel Duchamp ins
Spiel gebracht hat, zonehmend von konkreten Wer-
ken. Ich méchte nun noch eine andere Interpretation
des Werkes von Duchamp anbieten, die sich von den
beiden bisher gehorten unterscheidet. Nach meiner
Meinung ging es Duchamp nicht nur um eine Auf-
wertung der Dingwelt, und auch seine beriihmten
antikiinstlerischen Gesten, durch die er den iiberleb-
ten Kunstbegriff der Jahrhundertwende kompromit-
tierte, haben ihn sicherlich nur am Rande interes-
siert. Sein Hauptinteresse lag, glaube ich, darin,
Strategien der Semantik zu erproben. Duchamp ist
deshalb so wichtig fiir die Moderne oder, aus einem
anderen Blickwinkel, fiir die Postmoderne, weil er
konsequenter als alle anderen Kiinstler die Moglich-
keiten erkundet hat, aus beliebigen, vorgefundenen
Gegenstanden als materiellem Substrat Zeichen zu
konstruieren und mit diesen Zeichen umzugehen.
Damit hat er sozusagen die Bedingungen der Még-
lichkeit von Kunst im 20. Jahrhundert zum Bewuft-
sein gebracht. Er hat gezeigt, was geschieht, wenn
Fragmente der banalen Realitit ins Reich der Zei-
chen transponiert werden. Das ist genau das Problem
des Imagindren und des Symbolischen, tiber das
Herr Weibel zu Beginn mit Verweis auf Lacan ge-
sprochen hat. Hier scheint also die Bedeutung des
‘Werkes von Duchamp zu liegen. Aber auch wenn
das nicht zutrifft, wenn also die Deutung von Herm
‘Weibel oder Herrn Welsch iiberzeugender ist, dann
istaufjeden Fall klar, daf der kiinstlerische West des
‘Werkes von Duchamp nicht in jenen Vorziigen liegt,

die angeblich, den generalisierenden Theorien zu-
folge, bei Kunstwerken ganz allgemein zu finden
sind. Mit den traditionellen Begriffen des Schénen
und Erhabenen versteht man die - durchaus philoso-
phische - Bedeutung der Aktivititen von Duchamp
ebensowenig, wie wenn man darin nach dem "Un-
verfiigbaren” sucht oder sie als Anstrengungen zur
Kompensation des Leidens an der modernen Ratjo-
nalitit interpretiert.

‘Wenn man also das Werk von Duchamp als Priifstein
fiir dsthetische Theorien nimmt, dann wird allein an
diesem einen konkreten Beispiel deutlich, wie leer
und abstrakt viele der Aussagen waren, die in dieser
Runde gemacht wurden. Man kann natiirlich ein-
wenden, es sei ja auch gar nicht die Aufgabe einer
Philosophie der Kunst, sich um das Versténdnis kon-
kreter Werke zu bemiihen. Sie solle unsja schlieBlich
sagen, was die Kunstim ganzen von anderen Dingen
unterscheidet. Eine Philosophie, die dieses Ziel an-
strebt, ist nach meiner Uberzeugung allerdings zum
Scheitern verurteilt. :

Es ist ja auffdllig in diesem Zusammenhang, dafs es
etwa im deutschsprachigen Raum seit Adorno und
Heidegger keine Philosophie mehr gibt, die Asthetik
als ganze in ein Denksystem einbaut. Das kinnte ja
auch ein Ergebnis moderner und aktueller Kunst
sein, das mit den Wirkungen verbunden ist, die von
Duchamp ausgingen. Wo kdnnte denn eine aktuelle
dsthetische oder philosophische Theorie einsetzen,
wenn sie sich denn vergegenwdrtigt, was seit 1910
in der Kunst geschieht?

Weibel: Ich mochte nur ganz kurz in Entgegnung
auf Welsch und Liideking etwas zur Gegen-
standswelt sagen. Auch die allgemeinste noch ver-
fiigbare #sthetische Theorie von Heidegger operiert
mit den drei Begriffen: Ding - Werk - Zeug. Das ist
doch ein Philosoph des 20. Jahrhunderts. Ich wiirde
also die Frage nicht einfach so beiseite schieben, ob
der Gegenstand keine Rolle mehr spielt. Wenn ein
Kiinstler wie Allan-McCollum heute eine Arbeit
macht, die "Individual Works" heiBt, und ich dort
500 seriell produzierte gleiche Teile sehe, dann ist
das ein zentrales Problem aktueller Kunst und auch
der Verfassung gegenwirtiger Gesellschaft, da man
500 gleiche Teile "Individual Works" nennt. Seine
Bilder, die er macht, nennt er Surrogate. Insofern
geht es nicht darum, Regeln zu finden, wie man
richtig diskutiert, sondem es gibt ein reichhaltiges
Material, zu dem man versuchen miiite, eine dsthe-
tische Theorie zu finden, die heute noch méglich ist.
Ich mochte nur sagen, da man nicht so schnell das
Problem der Gegenstandswelt verlassen sollte.

Liideking: Dafiir habe ich ja auch nicht pladiert.
Ich meine ja, genau wie Sie, Herr Weibel, da8 eine
Theorie der Kunst sich auf konkrete Werke, wie z.B.
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die Arbeiten von McCollum, einlassen sollte, um
daraus ihre Einsichten zu beziehen. Sie sollte gerade
nicht in wohlgefalligen Wendungen iiber die Werke
hinwegreden, wie wir das aus Reden von Kultus-
ministern und besinnlichen Essays in den Sonn-
tagsbeilagen der Zeitungen kennen, die bekannt-
lich so abgefafit sind, daf sie méglichst leicht
zustimmungsfahig sind. Leider gibt es auch in der
Philosophie viel zu viele derartige Huldigungen an
die Kunst, bei denen man denkt: "Ja, ja, das stimmt
schon", wo man also v&llig konsequenzlos zustim-
men kann. Fiir das Verstindnis dessen, was in der
Kunst wirklich geschieht, ist damit natiirlich nichts
gewonnen.

Das ist ja auch die Kritik, die von analytischen
Philosophen immer wieder an der traditionellen As-
thetik geiibt worden ist: Entweder ist das, was sie
sagt, leer - 5o etwa, wenn Heidegger davon spricht,
daB sich im Kunstwerk "die Wahrheit des Seienden”
ins Werk setzt. Wenn das aber nicht so ist, wenn die
Asthetik wirklich etwas Konkretes zu sagen hat,
dann handelt es sich in der Regel um mehr oder
weniger offenkundige Versuche, ein einseitiges nor-
matives Ideal zu propagieren - so etwa bei Adormno,
der dies als letzter im deutschen Sprachraum noch
einmal mit groBer Verve unternommen hat. Man
sollte aber - gerade dann, wenn man die Thesen von
Adorno einleuchtend findet - erkennen, daB es sich
dabei um Propaganda handelt.

Marquard: Sie haben den Einwand vergessen, den
Sie zu Anfang genannthaben. Man kann der Theorie
des Asthetischen auch vorwerfen, daB sie Funktion-
stheorie ist. Das ist normalerweise der Einwand
gegen die Kompensationstheorie. Ich verhalte mich
gegen alle diese Einwendungen unglaublich gelas-
sen. Warum soll sie nicht generell und insofern leer
sein und in bezug auf vorhandene kiinstlerische Pro-
dukte zu wenig aussagen? Fiir mich folgte daraus
bloB, die kiinstlerischen Produkte, die zu meiner
allgemeinen Theorie passen, selber herzustellen. Ich
bitte das durchaus ernst zu nehmen. Ich werde dem-
néchst in den Ruhestand treten. Wer weiB, was da
noch alles passiert.

Liideking: Das konnten Sie doch auch schon jetzt
machen, wie Sie es, wenn man nach dem Beispiel
urteilt, das auf dem Umschlag Ihres letzten Buches
abgebildet ist, in jungen Jahren ja bereits mit be-
tréichtlicher Intensitit getan haben..

Marquard: Ja, das wiirde ich vermutlich auch jetzt
schon tun, wenn ich genligend Zeit hitte. Wenn man
das macht, muB man mehrere Stunden am Tag dran-
sitzen. Das kann man nicht, wenn man Philosophie
ernsthaft als Job betreibt. Dann kann man hichstens
versuchen, die Philosophie selber zum Kunstwerk
zu machen. Das ist ja auch eine Méglichkeit des
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Kompensatorischen. Aber ich wollte auf mehrere
Punkte {  ‘kgehen. Herr Weibel, Sie sagten, wir
miiten U klar dariiber sein, daB wir von einem
historischen Standpunkt aus die Dinge und so auch
die Kunstwerke betrachten. Darin stimme ich mit
Thnen voll {iberein. Sie haben Kapitalismus gesagt,
ich wiirde biirgerliche Welt sagen. Der Unterschied
istmdglicherweise der, daB ich ein Anhinger dersel-
bigen bin und von dort aus spreche, daB Sie aber das
méglicherweise nicht in der gleichen Weise sind.
Weil ich das so sehe, kann ich auch mit der Eintei-
lung von schon und erhaben zurechtkommen, da
dies ein Aggregatzustand einer Doppelung ist, die
bei der franzsischen Querelle anfingt und bis in die
modemste Moderne hineingeht. Von dieser Doppe-
lung ausgehend kann ich sehr wohl Duchamp be-
greifen. Das ist fiir mich, das sage ich jetzt einmal
provozierend, ein "erhabenes” Stiick. Das Urinoirist
kein schones, aber ein erhabenes Stiick, denn die
vorhandene Wirklichkeit wird gewissermaBen ent-
pragmatisiert, dadurch wiederholt und so zum Vehi-
kel ihrer Negation gemacht. Das ist der typische
Verlauf der Einstellung des Modermen im Sinne der
Querelle, im Sinne derjenigen Kunsttheorie, die
sagt, Kunst findet ihre Erfiillung darin, daB sie der
Weltverbesserung dient. Das war die Position der
Konstruktivisten, die gegenitber dem Stalinismus
ein ghnliches Schicksal hatten wie die Futuristen
gegeniiber dem Faschismus. Die Kiinstler hatten
dann immer die Tendenz zum Gesamtkunstwerk, die
dann zur Léschung der Differenz zwischen Wirk-
lichkeit und Kunst neigt, weil das Gesamtkunstwerk
dann identisch wird mit der heilen Welt, die man

schlieBlich anstrebt, ob das nun klassenlose Gesell-

schaft oder Reich der Freibeit heiBt. Ich méchte

darauf hinweisen, daB die Kunst von diesen Tenden-

zen jeweils abgehingt worden ist. Mir scheint die

These von Amqld Gehlen, daB die Kunst dann durch

die politische Achtung, weil sie sozusagen zu unzu-

verldssig war, in die Kunstimmanenz hineingezwun-

gen wurde und insofern zu einer entpolitisierten

Revolution geworden ist, ernst zu nehmen ist. Das

wiirde ich zu den Tendenzen des Erhabenen, des

Nicht-Schénen und auch zu Duchamp hinzurech-
nen.

Weibel: Kunst als Politik zu machen, wire also eine
Folge des Erhabenen?

Marquard: Ja, insofern kann man mit der Doppe-
lung schon sehr viel anfangen. Man mu8 allerdings
sagen, daf zu Anfang bei der Querelle das Ergebnis
Jja nicht die Typisierung zweier Moglichkeiten war,
nicht die These war, daf die eine oder andere Posi-
tion recht hat, sondern daB beide recht haben, inso-
fern wurde dort eine dritte Position geboren, némlich
der historische Sinn. Der konsequent gemachte hi-

Kunstv” e sind letste Blicke

storische Sinn ist meines Erachtens - da sind wir uns
wahrscheinlich nicht ganz einig - die kiinstlerische
Postmoderne. Ich mochte, wenn ich das darf, noch
eine winzige Bemerkung zum Unverfiigbaren ma-
chen. Das Unverfiigbarste fiir uns ist der Tod. Viel-
leicht ist ein fruchtbare Frage, wieviel Tod in einem
Kunstwerk drin ist. Das wiirde, wenn ich das in der
Konsequenz richtig sehe, bedeuten, dal man ein
Kunstwerk nicht nur daraufhin befragen darf, wie-
viel neueSicht ¢s erschlieBt oder inwiefemn es sozu-
sagen ein erster Blick ist, sondern auch, ob es einen
letzten Blick enthalt. Kunstwerke sind letzte Blicke.

Weibel: Das aber ist wieder das Thema des Ver-

© schwindens.

Koslowski: Hier miiite man sich doch auch einmal
fragen, ob Kunst an die Stelle der Religion getreten
ist. DaB Religitses nur ein Gemachtes ist, wie Herr
Welsch anzudeuten schien, kann man von auflen
natiirlich so sehen. So gesehen ist die Asthetisierung
der Wirklichkeit auch ein Stiick Religionskiitik, da
die Religion, wie Sie sagten, auch ein Teil der 4sthe-
tischen Herstellung des Unverfiigbaren darstellt.

* Gut, das ist Modeme. Ich wiirde es aber als einen

TImperialismus der Asthetik empfinden. In diesem
Zusammenhang ist ein Phdnomen in der Philosophie
zu beobachten, daf die Hauptdisziplinen, also die
Gegenwirklichkeitsbereiche, die Tendenzhaben, die
anderen fiberwiltigen zu wollen. Die Asthetik wird
jetztim Grunde zur gesamten Philosophie gemacht,
zu dem, was vorher die Metaphysik war. Es_.ist eine
ghnliche Gefahr, wenn die Metaphysik die Asthetik
verdringt und sagt, die Kunsthitte tiberhauptkeinen
Wahrheitswert. Aber man sollte sich doch erinnern,
daf die Philosophen an sich doch eher kritisch ge-
geniiber der Kunst sind. Die Kiinstler und die Philo-
sophen liegen eher im Streit miteinander. Es ist fast
aufregend, daB gegenwirtig dieser Strejt nicht so
grof} ist. Das liegt meines Erachtens daran, daB die
klassische Philosophie, die etwa von der griechi-
schen Philosophie herkommt, das Kiinstlerische in
merkwiirdiger Weise zuriickdringt, weil die eigent-
lich wirkliche Welt die ideale Welt ist, die man
schauen muB. So sagte Plotin einmal, daf sich nur
die Leute, die zur Betrachtung zu schwach sind, in
das Machen fliichten, aber das Eigentliche ist die
Sicht der Ideen, die unverinderlich sind. Man miifite
sich erst einmal fragen, in welcher Art von Philoso-
phie oder in welcher Sicht von Wirklichkeit, um es
nicht ganz so akademisch zu formulieren, wird das
Asthetische iberhaupt wichtig. Die marktwirt-
schaftliche Ordnung spielt hier sicher eine Rolle:
Werbung, neue Giiter, Asthetisierung von Waren.
Auf der anderen Seite aber kann man auch schon

vorher etwa in einer christlich-jiidisch bestimmten
‘Weltsicht feststellen, daB.das Schopferische und
Kiinstlerische einen neuen Stellenwert im Gegen-
satz etwa zur griechischen Philosophie gewinnen,
weil das Kiinstlerische auch als etwas Gottliches
angesehen wird, als ein Abschein der Schopferkraft
Gottes. Das spielt eine grofie Rolle, denn wenn man
eine Sicht auf eine Welt hat, die bereits fertig ist,
dann kann die Kunst keine Rolle spielen.

Weibel: Das widerspiegelt das Bild vom Kiinstler
als Unternehmer. Ich wiirde sagen, weil die Kunst
nur Kompensation ist, sinkt sie herab zu einer Art
Cargo-Kult, wie es Lander der Dritten Welt machen,
um erfolgreichere Weltmodelle zu haben. Ich wiirde
sagen, die Asthetik soll sich von der Kunst abkop-
peln, aber auch die Philosophie soll sich von ibr
abkoppeln. Das wire ein Schritt ins 21. Jahrhundert.

Der alte Streit zwischen Philosophie und Kunst seit
Platon scheint sich ja auch deswegen aufzuldsen,
weil die Philosophie selber kein Medium mehr ist,
da sie keinen Anspruch mehr hat auf Darstellung
von Wahrheit. Damit einher geht der Zerfall der
umfassend angelegten dsthetischen Theorien, die ja
fiir diese Perspektive schon-ein Zufluchtsort in der
Romantik gewesen sind. Was wiirden Sie denn, Herr
Welsch, der Sie sich ja fiir das Asthetische stark
machen, als das genuin Philosophische in der The-
matisierung des Asthetischen sehen wollen? Inwie-
fern hingt das Asthetische denn noch mit einem
Erfassen des Wirklichen zusammen? Steht das noch
in den Bahnen zur iiblichen Konkurrenz mit den
Wissenschaften und den technischen Problemlésun-
gen?

Welsch: Dazu muB ich zuerst sagen, was alles nicht
gemeint ist. Es geht nicht um das traditionelle Spiel
Philosoph gegen Kiinstler wie bei Platon (wo das
Spiel tibrigens komplexer ist, als es den Anschein
hat, denn Platon gibt in der "Politeia”, auf die Sie
sich beziehen, mehrfach dem BewuBtsein Ausdruck,
daB sein Entwurf einer idealen Verfassung seiner-
seits einen kiinstlerischen Akt darstellt). Auch geht
es nicht um #sthetische Totalisierung, wie in der
Philosophie seit ca. 1800, wo die Philosophie sich
der Kunst bediente, um die Wirklichkeit im ganzen
zu konstruieren. SchlieBlich meine ich nicht, daR die
philosophische Asthetik primér Kunsttheorie oder
Kunstinterpretation sein solle. Diese Positionen
sind, glaube ich, allesamt vorbei. Diese Diskussion
ist gelaufen. Die Unméglichkeit einer grofen, um-
fassenden und dabei einheitlichen Asthetik ist aner-
kannt. :

Mein Interesse an Asthetik ist im Unterschied dazu
eines an Aisthetik: an der Thematisierung von Wahr-
nehmungen aller Art. Das gilt fiir sinnliche nicht
weniger als fiir geistige oder fiir ethisch-politische
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Im Grunde sind alle Probleme
Wahrnehmungsprobleme. Das
héingt damit zusammen, daf unsere
Wirklichkeitszugiinge in ihrer tief-
sten Schicht bildhaft geprigt sind

Wahrnehmung. Im Grunde sind alle Probleme mei-
ner Meinung nach Wahrnehmungsprobleme. Das
héngt damit zusammen, daB unsere Wirklichkeits-
zugénge in ihrer tiefsten Schicht bildhaft geprigt
sind. Ich denke beispielsweise an Grundbilder hin-
sichtlich des Zusammenlebens der Geschlechter,
wie sie uns in unserer individuellen und sozialen
Kindheit eingesenkt wurden und in deren Duktus
wir uns, wenn wir sie nicht hervorholen oder ge-
gen sie angehen, ein Leben lang bewegen miissen.
Ich denke auch daran, daB unsere alltdgliche Wirk-
lichkeit heute in einem zuvor unbekannten Aus-
maB medial, also noch einmal iiber Bildverfahren
und Wahrnehmungsprozesse konstituiert ist. Ei-
ner solchen Wirklichkeit ist nur mit einem Denken
beizukommen, das sich in besonderer Weise auf
Wahrnehmung - in ihrer Breite und mitsamt ihren
Tiicken, insbesondere auch was das Verhiltnis von
Asthetik und Anidsthetik angeht - versteht, kurz
gesagt: mit einem &sthetischen Denken. Ein philo-
sophisches Denken, das diese Bahn einschligt, insi-
stiert auf Unterscheidungen, es verlangt, ihnen nach-
zuspiiren und des Ubersehenen eingedenk zu sein.
Ein Denken dieser Art hat die groBen, im Grunde
freilich kindlichen Totalititshoffnungen traditionel-
len Denkens hinter sich gelassen. Es ist Wittgenstein
sehr nahe.

Liideking: Ich stimme mit Ihnen, Herr Welsch, voll-
kommen tiberein, daB grofe generalisierende Theo-
rie liber die Kunst nicht mehr zu leisten ist. Abwei-
chend von der Alternative, die Sie skizziert haben,
sehe ich jedoch die Aufgabe, die der philosophi-
schen Asthetik unter diesen Umstinden verbleibt,
ein wenig anders, nidmlich eher so, wie sie schon
Immanuel Kant gesehen hat.

Kant war ja einer der ersten, die die Asthetik nicht
mehr als ein System von Aussagen tiber die Kunst
und iiber das Schéne verstanden haben, sondem als
eine ausschlieflich kritische Disziplin. Es ist seiner
Meinung nach nichtdie Aufgabe der Asthetik, selbst
asthetische Urteile zu fallen, wie das ja auch stindig
in dieser Diskussion getan wurde. Sie soll vielmehr
priifen, welche Geltung solche Urteile haben kén-
nen. Es geht Kant also nicht um eine Reflexion iiber
den Gegenstand, in diesem Fall also: die Kunst,
sondern um eine Reflexion dariiber, wie man tiber
diesen Gegenstand spricht. Genau darin hat auch
Wittgenstein die Aufgabe seiner Asthetik gesehen.
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Uns ist 77=+ag nur aus Aufzeichnungen seiner Studen-
ten bekl | was er zur Asthetik gesagt hat, aber er
hat auf jeden Fall immer betont, daB es nicht ihre
Aufgabe sei, eine - notwendig dogmatische - allge-
meine Theore iiber die Kunst aufzustellen. Statt
dessen solle sie fragen, welche Geltung Aussagen
iiber die Kunst haben. Was machen wir, wenn wir
solche Aussagen benutzen? Wie fithren wir jeman-
dendahin, das zu sehen, was wir in einem Kunstwerk
sehen? Mit solchen Fragen beschrinkt auch Witt-
genstein die Asthetik auf eine sprachkritische und
erkenntniskritische Funktion.
Es geht also weniger um Probleme der Wahrneh-
mung, wie Herr Welsch meinte, sondem um die
Probleme der Verwendung von Begriffen, denn dar-
in sind eigentlich auch die Wahrnehmungsprobleme
erst zu fassen. Ich méchte aber nun nicht sagen, daf
man sich als Philosoph nur mit "formalen” semanti-
schen Problemen befassen diirfe. Man kommit natir-
lich nicht umhin, sich auch mit "inhaltlichen" Fragen
zu beschiftigen, also etwa mit der zuvor erérterten
Frage nach der Bedeutung des Werkes von
Duchamp. Als Philosoph hat man meiner Meinung
nach allerdings nicht per se eine besondere Kompe-
tenz, zu einer derartigen Frage Sinnvolles zu sagen.
Man muf sich dabei vielmehr genau denselben Kri-
terien unterwerfen, nach denen auch andere beurteilt
werden, die dariiber sprechen, also etwa dem Krite-
rium kunsthistorischen Sachverstandes.
Deshalb meine ich, die philosophische Asthetik soll-
te nicht allzu unbekiimmert darangehen, ihrerseits
Urteile tiber Kunstwerke oder iiber 4sthetische Qua-
litdten der Natur oder auch der Warenwelt zu fillen.
Das ist keine spezifisch philosophische Aufgabe.
Und die Kenntnis der Schriften bertihmter Philoso-
phen ist dabei auch nicht unbedingt hilfreich. Spe-
zifisch philosophisch scheint mir dagegen die Be-
mithung, die Verwendung der zentralen Begriffe
soweit wie moglich zu kléiren. Ich betone das des-
halb, weil man diese Bemiihung in den heutzutage
modischen Varianten der Philosophie leider kaum
noch findet. Manchen erscheint das Streben nach
begrifflicher Klarheit aussichtslos, tiberfliissig oder
biirokratisch. Daraus zieht man dann die Konse-
quenz, daf die theoretische Auseinandersetzung mit
der Asthetik ihrerseits nur noch unter #sthetischen
Kriterien zu beurteilen ist - und nicht mehr unter
Kriterien theoretischer Stringenz und begrifflicher
Klarheit. Wenn man beispielsweise die Hymnen
liest, die Lyotard aus einer vielfach ziemlich unkri-
tischen Haltung der Begeisterung tiber die verschie-
densten Kiinstler geschrieben hat, dann ist das zwar
manchmal kurzweilig zu lesen; die einzige Alterna-
tive, die der Asthetik heute noch bleibt, ist darin aber
sicher nicht zu sehen.

LR

Welsch: Wenn ““~so reden, konnen Sie Lyotard
nicht gelesen ha.__/Von Hymnen und unkritischem
Geist kann bei ihm wirklich nicht die Rede sein.

Marquard: Man muf} sagen, wenn Philosophie sel-
ber zur Kunst gemacht wird, das ja nicht immer
impliziert, daB das gute Kunst ist, sondemn das kann
ja auch sehr schlechte Kunst sein. Ich weiB, daB ich
damit auch ein fir mich selbst sehr gefdhrliches
Thema anschneide. Darum lieber gleich zu etwas
anderem. Grofe philosophische Theorie der Kunst -
ist sie noch méglich oder nicht? Ich sage gerne, der
Philosoph hat kein eingeschranktes Jagdrevier, son-
dern eine allgemeine Wildererlizenz. Damit wird er
auch gar nicht so sehr interessiert daran sein, ob das
nun richtige Philosophie ist oder nicht. Er wird nur
wildern. Und das werde ich mir auf keinen Fall
nehmen lassen, egal, mit welchen Argumenten man
mir kommen will. Trotzdem muB man sich ja die
Frage stellen, Herr Rotzer, warum hat sich zweifel-
los in der Asthetik etwas gedndert seit den Zeiten
von Schelling, moglicherweise auch seit den Zeiten
von Adorno und Heidegger ...

Darf ich kurz das etwas verstirken, weil wir zum
Abschluf3 kommen wollen. Sie hatten zuvor davon
gesprochen, daf3 Sie Lust dazu hdtten, Ihre dstheti-
sche Theorie dadurch zu erfiillen, dafi Sie selbst
Asthetisches produzieren. Das ginge ja auch in die
Richtung, die Theorie zu poetisieren oder zu dsthe-
tisieren ...

Marquard: Soll ich jetzt in Versen sprechen?

Das ist in manchen Kopfen ja als Losung vorhanden,
Philosophie aus der strengen Disziplin des Argu-
mentierens zu l0sen und sie eher an Literatur auszu-
richten. Das hat bereits Heidegger als Intention
gehegt und ist auch in Adornos "Asthetischer Theo-
rie” prisent. Wiirden Sie denn auch sagen, daf die
Theoriegestalt von Philosophie angesichts einer
verstdrkten Bedeutung des Asthetischen sich veréin-
dern miisse, insofern sie sich Wahrnehmungsformen
zuwendet?

Marquard: Sie hat sich sicher verdndert. So wiirde
ich das zunichst einmal sagen. Das hat mdglicher-
weise mit dem Folgenden etwas zu tun. Wildererli-
zenz hin, Wildererlizenz her, die Philosophie war die
Theorie des Ganzen. Das f#llt uns heute schwer. Was
moglich ist, ist vielleicht, die Theorie von Erganzun-

gen zu sein, also das geltend zu machen, was es auch )

noch gibt. Da sehe ich die Bedeutung von Philoso-
phie auch in bezug auf die Kunst. Was nun die groBe
Kunstphilosophie in der Gestalt Schellings betrifft,
wie Herr Welsch sie vorher apostrophiert hat, somuf
man ja zugleich sehen, daB Schelling, wenn man
tiber das System des transzendentalen Idealismus
hinaus in die Kunstvorlesungen geht, der erste Ge-

samtkunstwerkkiinstler ist, weil er sozusagen nicht

nur Polizisten, sondern die ganze Welt zum Kunst-

werk erklért hat. Das war echt unbescheiden und im

groBen Stile philosophisch. Mich interessiert, wann
50 etwas passiert und wann das wieder abklingt. Ein
Modell m&chte ich zumindest andeuten. In der Fran-

zOsischen Revolution gab es eine revolution#ire Na-
herwartung: Jetzt wird alles heil. Diese Naherwar-
tung ist zerbrochen. In dem Augenblick dsthetisiert
sich die Philosophie und wird zur Philosophie des
Gesamtkunstwerks. Im Gesamtkunstwerk wird so-
zusagen die Utopie der heilen Welt aufgehoben.
Dort, wo diese Philosophie unter Uberforderdung
gerdtund zusammenbricht, gibt es die Asthetisierun-
gen im Sinne der pluralisierten Asthetisierungen.
Nicht die Theorie des Gesamtkunstwerks, sondern
der Kunstwerke. Man konnte sagen, daB Wagners
Idee des Gesamtkunstwerks nur ein partieller Einlo-
sungsversuch gewesen ist. Dort also kommt es zu
jenen Asthetisierungen, die auch fiir unsere Welt
charakteristisch sind. Und ich frage mich, ob dieses
Modell nicht auch fiir die Gegenwart aktualisierbar
ist, so daf} man sagt: In dem Augenblick, in dem die
groBen Superillusionen "heile Welt" zusammenbre-
chen, kommt in einer besonderen Weise die Stunde
der Asthetik. B

Ich erinnere mich - ich bin, glaube ich, der Alteste
hier am Tisch -, daB unmittelbar nach dem Zweiten
Weltkrieg ebenso eine Konjunktur des Asthetischen
da war wie in den siebziger Jahren. Auch dort war

Offenbar ist die Asthetisierung
eine Form, in der sanfte Bauch-
landungen méglich sind

ein - obzwar schlimmer - revolutionérer Traum zu-
sammengebrochen, woraufhin man #sthetisierte. In
den siebziger und achtziger Jahren war ein anderer,
auch schlimmer Traum zusammengebrochen, und
wiederum #sthetisierte man. Offenbar ist die Asthe-
tisierung eine Form, in der sanfte Bauchlandungen
moglich sind.

Wiirden Sie denn dieser These, die die Wellen des
Asthetischen zwischen politischen Utopien - und
Bauchlandungen verortet, zustimmen kénnen?

Weibel: Ich wiirde sagen, diese Art von dsthetischer
Theorie ist das absolute Riickzugsgefecht der klas-
sischen Asthetik. Ich spreche hier pro domo als
Technokiinstler. Der groBe Bruch der klassischen
Asthetik in einer Techno#sthetik hat ein Datum. Das

war beispielsweise 1839 die Erfindung der Fotogra-

fie auf Negativbasis. Die Technoisthetik ist ver-
gleichbar einer Quantenmechanik, die erst geschaf-
fen werden muB. In ibr gilt in bestimmten Bereichen
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noch die klassische Mechanik Newtons wie die Ge-
setze der klassischen Asthetik noch in bestimmten
Bereichen. Wenn man iiber Medientheorie spricht,
dann gibt es 1841 das erste beriihmte Werk: "The
pencile of nature" von einem der Erfinder der Foto-
grafie, von Fox Talbot. Hier sieht man auch schon
die ideologische Phantasie, denn es ist ein Buch
dariiber, wie ein Automat ein Foto ohne die Hand
des Kinstlers herstellt. Der Originaltitel der Arbeit
von 1839 hat denn auch geheifien: wie man Bilder
macht "Without the artists hand". Da in der industri-
ellen Revolution die Maschinen die Produkte erzeu-
gen, dann auch in der Kunst. Hier ist klar, da der
Kiinstler mit der Hand nichts mehr macht, aber weil
man das ideologisch nicht zugeben konnte, daB hier
die Maschine an seine Stelle tritt, hat man gesagt,
das ist die Natur. Also wiederum eine Verdrehung
oder eine Maske. Denn nicht die Natur macht das
Bild, sondern die Maschine. Hier ist ein Bruch zu
sehen, wie die Kunst mit dem neuen Verhiltnis des
Menschen zum Apparat, zum Selbstindigwerden
der Maschine (Automat) und des Gegenstandes, der
sich unserer Kontrolle entzieht, umgeht. Hier wird
namlich auch der Beobachter oder der Rezipient der
Kunst ein anderer. Es gibt ja die vielen Versuche zur
Partizipation und Interaktion sejt dem Happening bis
zur digitalen Interaktivitit mit den Computern. Der
Beobachter schaut kein Bild mehr an, er wird ein
aktiver Teil, der das Bild mitkonstituiert. Also ent-
steht auch hier ein quantenmechanisches Beobach-
terphénomen in der modernen Kunst. Dabei bricht
die klassische Asthetik zusammen. Deswegen ver-
schwindet sie aber nicht, sie ist aber nur noch fiir
einen Teilbereich der modemen Kunst giiltig.

Koslowski: Erginzen muB man, Herr Marquard,
daB der spite Schelling noch einmal einen Sprung
macht. Nicht der Mensch ist der letzte Poet, sondemn
Gott. Seine "Philosophie der Offenbarung” ist ja die
Zuriicknahme der Totalisierung des Asthetischen.

Marquard: Soistes.

Koslowski: Vielleicht, das ist meine These, steht
uns das bevor, da$ die Kunst zwar Erlosungsfunk-
tionen hat, aber daB} die Erlosung der Kunst nicht
geniigt. Das stellt die Kunst auch selbst immer wie-
der fest. Und dann wird das Asthetische noch einmal
transzendiert. Noch eine letzte Bemerkung. In einem
Prospekt fiir ein Feinschmeckerjournal stand als
Motto fiir die Zeitschrift: Je sinalicher das Leben,
um so sinnvoller ist es. Also, je #sthetischer das
Lebenist, desto sinnvollerist es auch. Das, so scheint
es mir, mufl man doch philosophisch sehr in Frage
stellen.

Liideking: Ich bezweifle entschieden, daB dies eine
Aufgabe fiir die Philosophie ist. Deshalb mochte ich
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zum Sch*+8 noch einmal meine Auffassung tiber die
Rolle ( \lftigen, die philosophische Theorie in
diesem ZuSammenhang spielen kann. Es kann nicht
ihre Aufgabe sein, den philosophisch weniger Ge-
bildeten zu sagen, wie sie zu leben haben. In diesem
Falle tréte die Philosophie nimlich in Konkurrenz
zu der Gourmetzeitschrift, die Sie erwéhnten, um
nun mit vermeintlich groBerer Autoritit festzustel-
len, wie ein sinnvolles Leben aussieht. Das wiire in
meinen Augen eine villig ungerechtfertigte Uber-
heblichkeit.

Der Philosophie stiinde es gut zu Gesicht, wenn sie
in dieser Frage, wie auch in den Fragen der Asthe-
tik, die wir diskutiert haben, ein bifichen bescheide-
ner wire. Wirklich hilfreich ist sie ndmlich nicht,
wenn sie uns Vorschriften iiber das sinnvolle Leben
oder das Wertvolle in der Kunst machen will, son-
dern nur dann, wenn sie sich um die Kldrung von
Begriffen bemitht, die es uns erlauben, unsere eige-
nen Urteile in dieser Angelegenheit zu formulieren.
Die wichtigste Aufgabe der philosophischen Asthe-
tik scheint mir also in der Kldrung von Begriffen zu
liegen. Darauf kann man schon deshalb nicht ver-
zichzen, weil sie sonst zu einem blofien Begleitge-
murmel des Kunstbetriebes wiirde, 7u einer Verldn-
gerung des Vernissagengeplauders, das lediglich
durch die Nennung von Namen wie "Plato” und
"Hegel" ein wenig angereichert wird.

Welsch: Wir leben heute bekanntlich iiber unsere
Verhéltnisse. Vielleicht reden wir auch tiber unsere
Verhiltnisse - wenn wir iiber diese reden. Auch wir
hier waren gewiB in der Versuchung, mehr zu sagen,
als wir sagen konnen. Heute werden die Karten
offenkundig neu gemischt. Herr Weibel hat ein paar
Hinweise gegeben: zur neuen Bedeutung des Be-
trachters, zur Technoisthetik, zur Unmoéglichkeit
des traditionellen Kurzschlusses zwischen Sinnlich-
keit und Sinn. Immer wieder kann man feststellen,
daB Phénomene, die heute wichtig werden - so auch
die Prominenz #sthetischer Funktionen in der wis-
senschaftlichen Heuristik (beispielsweise die Rolle
des Eleganzkriteriums bei der Entdeckung der DNS-
Struktur), dsthetische Strukturen der fraktalen Geo-
metrie etc. -, nur deshalb erstaunlich sind, weil man
gemeinhin noch an den iiberalterten Gegenséitzen
festhlt, beispielsweise fiir die Wissenschaft das Ko-
gnitive und fiir die Kunst das Asthetische reserviert
glaubt oder auf der einen Seite das Rationale und anf
der anderen Seite das Irrationale sehen méchte. Die-

se Einteilungen aber gelten nicht mehr, die Karten

zwischen Kunst und Wirklichkeit, Asthetik und Le-

benswelt, Asthetik und Wissenschaft werden neu

gemischt. Wir werden sehen, wie.

- KUNST UND ASTHETIK

GERNOT BOHME

Atmosphire als Grundbegriff

einer neuen Asthetik’

1. Atmosphire

Der Ausdruck "Atmosphére” ist dem #sthetischen
Diskurs keineswegs fremd. Vielmehr taucht er sogar
hiufig fast zwangsl4ufig in Frdffnungsreden zu Ver-
nissagen, in Kunstkatalogen und Laudationes auf.
Da mag von der méchtigen Atmosphére eines Wer-
kes die Rede sein, von atmosphérischer Wirkung
oder einer mehr atmosphérischen Darstellungswei-
se. Man hat den Eindruck, daB mit "Atmosphére”
etwas Unbestimmtes, schwer Sagbares bezeichnet
werden soll, und sei es auch nur, um die eigene
Sprachlosigkeit zu verdecken. Es ist fast wie mit
dem "Mehr" bei Adorno. Auch damit wird in andeu-
tender Weise auf ein Jenseits dessen, wovon man
rational Rechenschaft gaben kann, gewiesen, und
zwar mit Emphase, als finge erst dort das Eigentli-
che, das sthetisch Relevante an.

Diese Verwendung des Wortes "Atmosphére” in
asthetischen Texten, schwankend zwischen Verle-
genheit und Emphase, entspricht der im politischen
Diskurs. Auch hier kommt angeblich alles auf die
Atmosphére an, in der etwas geschieht, und die
Verbesserung der politischen Atmosphére ist der
allerwichtigste Schritt. Andererseits ist ein Bericht,
nach dem man "in guter Atmosphére” miteinander
verhandelt habe oder eine Verbesserung der Atmo-
sphére erreicht habe, doch nur die euphemistische
Version der Feststellung, daB bei einem Treffen
nichts herausgekommen ist. Diese vage Verwen-
dungsweise des Ausdrucks Atmosphére im #stheti-
schen und im politischen Diskurs beruht auf einer
Verwendung in der Alltagssprache, die in vielem
sehr viel bestimmter ist. Hier wird der Ausdruck
"Atmosphire" auf Menschen, auf Rdume und auf die
Natur angewendet. So redet man etwa von der hei-
teren Atmosphiére eines Friihlingsmorgens oder der
bedrohlichen Atmosphére eines Gewitterhimmels.
Man redet von der lieblichen Atmosphére eines Ta-
les oder der anheimelnden Atmosphére eines Gar-
tens. Beim Betreten eines Raumes kann man sich

gleich von einer gemiitlichen Atmosphdre umfangen
fiihlen, aber man kann auch in eine gespannte Atmo-
sphére hineingeraten. Von einem Menschen kann
man sagen, dafl er eine achtunggebietende Atmo-
sphére ausstrahlt, von einem Mann oder einer Frau,
daB sie eine erotische Atmosphére umgibt. Auchhier
bezeichnet Atmosphire etwas im gewissen Sinne
Unbestimmtes, Diffuses, aber gerade nicht unbe-
stimmt in bezug auf das, was es ist, seinen Charakter.
Im Gegenteil verfiigen wir offenbar iiber ein reiches
Vokabular, um Atmosphéren zu charakterisieren,
namlich als heiter, melancholisch, bedriickend, er-
hebend, achtunggebietend, einladend, erotisch u. s.
w. Unbestimmt sind Atmosphéren vor allem in be-
zug auf ihren ontologischen Status. Man weif} nicht
recht, soll man sie den Objekten oder Umgebungen,
von denen sie ausgehen, zuschreiben oder den Sub-
jekten, die sie erfahren. Man weiB auch nicht so
recht, wo sie sind. Sie scheinen gewissermaBen ne-
belhaft den Raum mit einem Gefiihlston zu erfiillen.
Aus der hanfigen, eher verlegenen Verwendung
des Ausdrucks Atmosphére im dsthetischen Diskurs
kann man schliefen, daB er auf etwas verweist, das
asthetisch relevant ist, dessen Ausarbejtung und Ar-
tikulation aber ausstehen. Eine Einfilhrung von "At-
mosphire” als Begriff in die Asthetik sollte - das
legen diese einfiihrenden Bemerkungen nahe - an
die alltagssprachlichen Unterscheidungen von At-
mosphdren verschiedenen Charakters ankniipfgn.
Dabei wird Atmosphére aber nur dann zum Begriff,
wenn es einem gelingt, sich iiber den eigentiimlichen
Zwischenstatus von Atmosphéren zwischen Subjekt
und Objekt Rechenschaft zu geben. .

2. Neue Asthetik

Die Forderung nach einer neuen Asthetik habe ich
zuerst in meinem Buch "Fiir eine 6kologische Natu-
résthetik" (1989)? erhoben. Sie ist von einigen fun-
damentalokologisch’ oder organizistisch* mifver-
standen worden. Zwar war es auch ein Ziel dieses
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