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            9Vorwort
            

         

         Theodor W. Adorno hat in einem prägnanten Text mit dem Titel »Die Kunst und die Künste«
            ein wichtiges Thema der Kunsttheorie der Gegenwart intoniert. Er diagnostiziert eine
            »Verfransung der Künste« in den Avantgarden und Nachavantgarden des 20.Jahrhunderts.[1]  Demnach charakterisiert es die Entwicklung der Künste im 20.Jahrhundert, dass die Grenzen zwischen ihnen mehr und mehr durchlässig werden. Reinformen
            von Musik, Malerei und Literatur – um von drei zentralen Künsten des bürgerlichen
            Zeitalters auszugehen – werden in den Avantgarden zunehmend von Mischformen abgelöst.
            Mit der konkreten Poesie von Hugo Ball, den Collagen von Kurt Schwitters oder der
            experimentellen elektronischen Musik der Schüler*innen von Olivier Messiaen löst sich
            die künstlerische Produktion von den in den einzelnen Künsten etablierten Selbstverständlichkeiten
            und Eigenheiten. Solche Phänomene einer Grenzüberschreitung unterschiedlicher Künste
            begreift Adorno als charakteristisch für die nachmoderne Kunst insgesamt.
         

         Adorno geht es mit seiner Diagnose um eine Entwicklung von Kunst im Rahmen bürgerlicher
            Gesellschaften. In ihrer Hochphase im 18. und 19.Jahrhundert habe Kunst eine kritische Rolle im Rahmen der gesellschaftlichen Entwicklung
            gespielt. Für diese kritische Rolle seien eigenständige künstlerische Formen entscheidend
            gewesen, so dass die Künste eine je eigene Spezifik entwickelten. Mit der Moderne
            aber komme es zunehmend zu einer Assimilierung künstlerischer Formen durch die Gesellschaft,
            infolgedessen diese an kritischem Potenzial verlören. Darauf reagierten die Künste,
            so Adorno weiter, indem sie ihre eigene Spezifik aufgeben. Dies geschehe unter anderem
            durch Auflösung der in den unterschiedlichen Künsten entwickelten eigenständigen Sprachen.
            Insofern gilt Adorno die Verfransung künstlerischer Gattungen nicht nur als ein kunsthistorisches
            Faktum, sondern als ein Symptom einer wichtigen Krise der Künste im Rahmen der Kommunikationsverhältnisse,
            die sich im Laufe des 20.Jahrhunderts gesellschaftlich zunehmend ausgebildet haben.
         

         10Blickt man auf Entwicklungen in den Künsten seit dem Zweiten Weltkrieg, findet man
            weitere Anhaltspunkte für Adornos These. Ohne Zweifel haben sich zum Beispiel in der
            experimentellen Musik architektonische und klangskulpturale Mittel durchgesetzt. Theater
            und Tanz sind in performativen Formaten immer mehr miteinander verwachsen. Nicht zuletzt
            haben sich in vielen Bereichen der Künste improvisatorische Praktiken und neuerdings
            auch Ansätze zu künstlerischer Forschung etabliert. So zeichnet die neuere und neueste
            Kunst aus, dass viele Werke und Performances nicht mehr klar einer spezifischen Kunst
            zuzuordnen sind. Die Grenzen zwischen den einzelnen Künsten wie der Literatur, der
            Musik und der Bildenden Kunst sind durchlässiger, wenn nicht sogar brüchig geworden.
         

         Zu den Entwicklungen in den Künsten der Gegenwart gehört auch, dass zunehmend die
            etablierten Bindungen einzelner Künste an bestimmte Institutionen aufgeweicht wurden.
            So hat unter anderem das Museum als White Cube für die Hängung von Bildern oder die
            Positionierung von Skulpturen für die Kunst der Gegenwart an Bedeutung verloren. Umfassende
            Rauminstallationen und eine neue künstlerische Relevanz des Kuratorischen prägen aktuelle
            Arbeiten genauso wie die Präsentation tänzerischer und theatraler Formate in einem
            musealen Rahmen. Auch Theaterräume und Konzertsäle werden zunehmend von Kunstformen
            besetzt, die sich nicht der klassischen Gattungsordnung der jeweiligen Kunst fügen,
            für die sie ehedem gebaut wurden.
         

         Nicht zuletzt haben auch die neuen Medien und das Digitale insgesamt dazu beigetragen,
            das Gefüge der Künste ordentlich durcheinanderzuwirbeln. Video- und Computerspiele
            sowie Formen interaktiver Kunst im Internet haben das Bild der Künste verändert. Sie
            eröffnen dabei nicht einfach nur eine neue Kunst, sondern bringen die Künste in ein
            neues Verhältnis, das jede Ordnung fraglich werden lässt. Filmische und theatrale
            Aspekte konvergieren in den Computerspielen genauso wie literarische, bildliche und
            musikalische Aspekte. Viel spricht dafür, dass das Spektrum der Künste mit entsprechenden
            Verbindungen dauerhaft verändert wird. Und es sieht so aus, als gehe mit all diesen
            Veränderungen eine Auflösung der überkommenen Gattungsordnung der Künste einher.
         

         Blickt man auf die knapp umrissenen Entwicklungen, nimmt es nicht wunder, dass es
            wichtige Stimmen in der Theorie der 11Gegenwartskunst gibt, die bestreiten, dass die Ordnung einzelner Künste für die relevante
            Kunstproduktion unserer Zeit noch eine wesentliche Rolle spielt. Von diesen Stimmen
            wollen wir hier nur auf Juliane Rebentisch und Peter Osborne eingehen.[2]  Beide argumentieren in unterschiedlicher Weise, dass die Gegenwartskunst traditionelle
            Ordnungen grundlegend in Frage stellt. Während Juliane Rebentisch versucht, die immanente
            Dialektik der Künste im Lichte veränderter historischer Konstellationen weiterzudenken,
            führt Peter Osborne hierfür den Begriff des Postkonzeptuellen ein und behauptet damit,
            dass es für wichtige aktuelle Werke charakteristisch ist, begriffliche Fixierungen
            aus sich selbst heraus grundsätzlich zu befragen. Das gilt insbesondere auch für begriffliche
            Fixierungen, die so etwas wie künstlerische Ordnungen etablieren. Mit der Überwindung
            konzeptueller Bindungen und Programmatiken treten die Künste demnach in ein Stadium
            ein, in dem die Differenzen zwischen ihnen für die künstlerische Produktion an Relevanz
            verloren haben.
         

         Nun zehren Theorien, die Adornos These von der »Verfransung der Künste« in einer solch
            eher forcierten Art und Weise ausdeuten, von einem Zugriff auf Kunst, den man als
            ebenso elitär wie normativ begreifen kann. Denn ohne Zweifel gibt es auch in neuerer
            Kunst Werke, die sich eindeutig im Rahmen künstlerischer Gattungen verorten lassen.
            Literatur von Philip Roth gehört genauso dazu wie die Skulpturen von Niki de Saint
            Phalle oder die Malerei von Gerhard Richter. Es scheint nicht gerechtfertigt, solche
            Werke geringzuschätzen, nur weil sie im weitesten Sinne eine Ordnung unterschiedlicher
            Künste bestätigen. Eine solchermaßen motivierte Geringschätzung würde auch die These
            aushöhlen, um die es geht. Denn diese ist mit einem deskriptiven Anspruch verbunden:
            Sie soll etwas über eine tatsächliche Entwicklung der Künste aussagen. Wenn man aber
            viele Bereiche der Gegenwartskunst ausblendet und spezifische Kunsttypen privilegiert,
            gewinnt die These einen in problematischer Weise normativen Charakter. Sie bewertet
            künstlerische Entwicklungen unterschiedlich, befindet also zum Beispiel Arbeiten von
            Olafur Eliasson für gut und daher für repräsentativ 12mit Blick auf aktuelle Entwicklungen der Kunst, wohingegen Werke wie die Kompositionen
            von Helmut Lachenmann als traditionell und mit Blick auf die genannten Entwicklungen
            als vernachlässigbar gelten und daher ausgeblendet werden.
         

         Wenn man nicht mit einer normativen Brille auf aktuelle Künste in ihren unterschiedlichen
            Erscheinungsformen blickt, gewinnt man eher ein Bild, in dem Ordnungen der Künste
            genauso fortbestehen, wie sie zugleich grundlegend in Frage gestellt werden. Dem synoptischen
            Blick zeigt sich eine Koexistenz zwischen künstlerischen Ausdrucksformen, die sich
            in eher traditionellen Bahnen unterschiedlicher Künste bewegen, und solchen, die diese
            Bahnen verlassen. Es stellt sich die Frage, was ein solches Bild für die Theorie der
            Künste bedeuten könnte. Wie lässt sich ein möglicher Zusammenhang zwischen einem Bestand
            künstlerischer Strukturen und ihrer Erschütterung erklären? Was kann es heißen, dass
            Kunst im Plural verfasst ist und sich doch nicht auf eine bestimmte Formation dieses
            Plurals festlegen lässt?
         

         Wie auch immer man die Gegenwartskunst genauer versteht: Es wird deutlich, dass das
            Verhältnis der unterschiedlichen Künste zu dem, was Kunst insgesamt ausmacht, im Zentrum
            dessen steht, was durch aktuelle Kunst in besonderer Weise fraglich geworden ist.
            Genau dieses Zentrum will der vorliegende Band vermessen. Er versammelt Beiträge zur
            Bestimmung des Verhältnisses zwischen der Kunst und den Künsten mit Blick auf deren
            heutige Situation. Dies geschieht im Bewusstsein der Tatsache, dass das Verhältnis
            von Kunst und Künsten und insbesondere das Verhältnis der Künste untereinander schon
            immer Thema der Kunsttheorie gewesen ist. Seit der Antike wird darüber diskutiert,
            ob zum Beispiel Malerei, Theater und Poesie auf eigenständigen Prinzipien beruhen
            oder ob sie in einem wie auch immer gearteten Abhängigkeits- oder Hierarchieverhältnis
            zueinander stehen. Die Geschichte der Künste ist damit verbunden, dass ihr Verhältnis
            in wechselseitigem Bezug zu- und in Abgrenzung voneinander bestimmt wurde. Der Wettstreit
            der Künste, der Paragone,[3]  zeugt davon genauso wie der Ikonoklasmus oder die Querelle des Anciens et des Modernes,[4]  wie in anderer 13Weise auch das Konzept der Ekphrasis den antagonistischen Raum zwischen den Künsten
            auslotet.[5]  Immer wurden in diesen Konflikten die Leistungsfähigkeiten einzelner Künste gegeneinander
            abgemessen und ausgespielt.
         

         Auch wenn der vorliegende Band keine im engeren Sinn historische Rekonstruktion der
            Verhältnisbestimmung zwischen den Künsten unternimmt, so entwickelt er die für die
            Gegenwartskunst zentrale Bestimmung des Zusammenhangs von Kunst und Künsten unter
            Rekurs auf historische Positionen. Nicht nur die Diskussion in der Antike, die unter
            anderem mit den Positionen Platons und Aristoteles’, aber auch mit Horaz und Plinius
            dem Älteren verbunden ist, sondern auch diejenige der Renaissance und Neuzeit, besonders
            aber diejenige, die seit Mitte des 18.Jahrhunderts von Diderot, Herder, dann aber auch von Kant, Hegel und Schopenhauer
            geführt wurde, geben einen wichtigen Hintergrund ab, um aktuelle Debatten zu begreifen.
            Um die Situation der Gegenwartskunst angemessen zu reflektieren, bezieht das vorliegende
            Kompendium auch Elemente aus der Geschichte kunsttheoretischer Reflexion ein.
         

         Der Band geht auf ein Forschungsprojekt zur Neubestimmung des Begriffs der Künste
            zurück, das die Herausgeber gemeinsam von 2016 bis 2019 durchgeführt haben und das
            an der Freien Universität Berlin seinen Sitz hatte. Sie sind der Deutschen Forschungsgemeinschaft
            für die großzügige Förderung dieses Projekts verbunden. Im Rahmen dessen wurde am
            Institut für Philosophie der Freien Universität im April 2018 eine Tagung veranstaltet,
            die unter dem Titel »Die Pluralität der Kunst und die Einheit der Künste« die Fragen
            des Projekts mit Expert*innen in Bezug auf unterschiedliche Künste diskutiert hat.
            Eine Reihe von Texten in diesem Band geht auf Beiträge zu dieser Tagung zurück. Für
            die Unterstützung beim Lektorat des Manuskripts möchten wir uns ganz herzlich bei
            Friederike Allner, Alina Anderson, Juliane Baruck, Tilman Giustozzi, Sophie Kraft
            und Cedric Tonye-Djon bedanken. Die Herausgeber verbindet eine lange Diskussion zu
            Fragen der Kunstphilosophie, die auf die Zeit ihrer gemeinsamen Tätigkeit im Arbeitsbereich
            von Martin Seel an der Justus-Liebig-Universität Gießen zurückgeht. 14So sind sie nicht zuletzt auch diesem, ihrem akademischen Lehrer, für den Anstoß zur
            gemeinsamen Theoriearbeit in Bezug auf die Künste zu Dank verpflichtet.
         

         Berlin – Düsseldorf – Stuttgart, April 2021

      

   

      
            15Georg W. Bertram, Stefan Deines, Daniel Martin Feige

            Die Kunst und die Künste.
Einleitung in ein Forschungsfeld der Gegenwartsästhetik
            

         

         Will man das Verhältnis von Kunst und Künsten vermessen, so ist es hilfreich, sich
            erst einmal eine Landkarte zu verschaffen, die unterschiedliche Ansätze mit Blick
            auf das in Frage stehende Verhältnis verortet. Eine solche Landkarte will die folgende
            Einleitung bereitstellen. Dabei ist es nicht unser Anspruch, eine abschließende Deutung
            des Diskussionszusammenhangs zu geben oder für eine bestimmte Position zu argumentieren.
            Auch wenn die Herausgeber für Sichtweisen stehen, die im folgenden Band zu Wort kommen,
            soll die Einleitung einen Überblick aus einer eher darstellenden Perspektive bieten,
            um die zentralen Fragestellungen und Optionen in Bezug auf den Zusammenhang von Kunst
            und Künsten nachvollziehbar werden zu lassen.
         

         Um die grundsätzlichen Optionen zu erfassen, wie das Verhältnis von Kunst und Künsten
            bestimmt worden ist und bestimmt werden kann, muss man zugleich die Entwicklung der
            Diskussion im Blick haben, die bereits über die Jahrhunderte hinweg im Abendland läuft.
            In diesem Sinn wollen wir zwischen drei unterschiedlichen Perspektiven auf das in
            Frage stehende Verhältnis unterscheiden, und zwar erstens derjenigen, die auf die
            Begründung der Einheit der Künste ausgerichtet ist, zweitens derjenigen, in der die
            Unterschiedlichkeit der Künste im Fokus steht, und drittens derjenigen, die Einheit
            und Unterschiedenheit nicht als Alternative begreift, sondern in ihrem Zusammenhang
            zu fassen sucht.
         

         
            
               1. Theorien der Einheit der Künste

            

            Theorien, die die Einheit der Künste betonen, sind mit dem Kollektivsingular Kunst verbunden. Sie beruhen damit
               auf einem Begriff, der Mitte des 18.Jahrhunderts, mit dem bürgerlichen Zeitalter der 16Künste, besonders profiliert worden ist. Zwar ist der Begriff der Kunst als techné oder ars in der abendländischen Tradition durchweg gebraucht worden. Dennoch hat er erst im
               18.Jahrhundert dezidiert die engere Bedeutung als Oberbegriff für die schönen Künste
               gewonnen. Im Sinne der Überlegungen von Reinhart Koselleck lässt der Begriff der Kunst
               sich so mit den Kollektivsingularen der Geschichte, der Freiheit oder des Fortschritts
               in einen Zusammenhang bringen, die im Rahmen der sogenannten Sattelzeit profiliert
               wurden.[1]  Die Bedeutung des Kunstbegriffs liegt darin, dass er eine Einheit von spezifischen
               Gegenständen und Praktiken herstellt, die man mit dem Begriff der schönen Künste umreißen
               kann. Der Kunstbegriff löst, so gesehen, den Begriff der Schönheit ab und stellt damit
               eine neue Einheit her.
            

            Heuristisch lassen sich fünf Typen von Theorien der Einheit der Künste unterscheiden:
               (a) Positionen, die eine Hierarchie der Künste und damit unterschiedliche Wertigkeiten
               geltend machen; (b) Positionen, die einen systematischen Zusammenhang der Künste in
               Form komplementärer expressiver Möglichkeiten behaupten; (c) Positionen, die ein Zusammengehen
               und Zusammenspiel der Künste denken; (d) Positionen, die Austauschprozesse zwischen
               den Künsten betonen; und schließlich (e) Positionen, die die Künste in den Kollektivsingular
               Kunst aufgehen lassen.
            

            (a) In der Geschichte der Kunsttheorie gibt es vielfältige Versuche, die Künste systematisch
               zu ordnen, wobei entweder eine einzelne Kunst als paradigmatische Realisierung des
               Potenzials von Kunst insgesamt verstanden wird oder die Künste in einen systematischen
               Zusammenhang gebracht werden. Das von Horaz überlieferte Prinzip des Ut pictura poiesis (wie die Malerei, so die Poesie) gibt den Grundgedanken einer Hierarchie der Künste
               vor.[2]  Die Malerei wird so zum Beispiel in ihrer Genauigkeit und ihrem Farbreichtum als
               Ideal künstlerischen Ausdrucks verstanden, an dem alle anderen Künste gemessen werden.
               Im 19.Jahrhundert ist besonders Arthur Schopenhauer mit einem Vorschlag hervorgetreten,
               die Künste hierarchisch zu ordnen, wobei er mit der Tradition der Orientierung aller
               Künste am Leistungsvermögen der Male17rei radikal bricht, indem er die Künste auf Musik hin ausrichtet.[3]  Musik sei als derjenige künstlerische Ausdruck zu begreifen, der am grundlegendsten
               die Ordnung der Repräsentation durchbricht. Genau in einem solchen Durchbrechen liege
               die zentrale Leistung der Kunst, weshalb Musik als die höchste der Künste zu begreifen
               sei. Vor Schopenhauer lässt sich Immanuel Kant als ein Theoretiker begreifen, der
               in der Dichtung die Krone der Künste erkennt.[4] 

            Hierarchisierungen der Künste stützen sich zumeist auf eine zentrale Leistung, die
               den Künsten zugeschrieben wird. So lassen sich unter anderem das Nachahmungsparadigma
               und das Ausdrucksparadigma unterscheiden, die zu unterschiedlichen Ordnungen der Künste
               führen. Wenn Künste daran gemessen werden, Nachahmung zu leisten, sind die darstellenden
               Künste offensichtlich im Vorteil. Die Malerei, aber auch die Skulptur und das Theater
               stehen damit hoch im Kurs. Anders sieht es hingegen aus, wenn der Ausdruck in der
               Einschätzung der Künste im Vordergrund steht. In einem solchen Fall schneiden die
               Musik, aber zum Beispiel auch die Lyrik besser ab. Das Kriterium für die Leistung
               der Künste sichert in dieser Weise ihre Ausrichtung auf einen Gipfel künstlerischen
               Leistungsvermögens hin.
            

            (b) Neben einer Hierarchisierung der Künste liegt eine weitere, in der Geschichte
               immer wieder verfolgte einheitliche Fassung der Künste darin, sie in ein System zu
               bringen, in dem ihre Ausdrucksmöglichkeiten als ergänzend begriffen werden. Hegels
               System der Künste hat in paradigmatischer Weise eine entsprechende Systematisierung
               entworfen.[5]  Diesem Verständnis nach stehen Malerei und Musik nicht in Konkurrenz zueinander,
               sondern verwirklichen jeweils, was die andere Kunst nicht kann. Die Künste werden
               so in ihren Ausdrucksmöglichkeiten dadurch angemessen gefasst, dass man ihre jeweilige
               Spezifik in einem Gesamt von Künsten verortet, das ein Ganzes komplementärer Ausdrucksmöglichkeiten
               realisiert. Eine solche Erläuterung ist dabei zumeist damit verbunden, dass die einzelnen
               Künste jeweils auf ein normatives Ideal hin festge18schrieben werden. So ließe sich etwa sagen, dass die Musik ihr vollwertiges Potenzial
               darin realisiert, im Medium des Klangs unsere inneren emotionalen Bewegtheiten zu
               thematisieren, und die Malerei darin, dass sie im Medium der Farbe die Sichtbarkeit
               der Welt reflektiert. In dieser Weise werden unterschiedliche Erscheinungsweisen von
               Musik und Malerei auf ein Ideal hin orientiert, von dem her sie bewertet werden. Innerhalb
               des Systems werden die einzelnen Künste so normativ gleichermaßen eingeschränkt, wie
               diese Einschränkung als produktiv gedeutet wird.
            

            Dennoch zeigt sich gerade an Hegels Fassung des Systems der Künste, dass sie innerhalb
               des Systems nicht in einen bloß statischen Zusammenhang gebracht werden. Vielmehr
               lässt sich das System der Künste mit dem in der Renaissance hervortretenden Motiv
               des Paragone, des Wettstreits der Künste, verbinden, indem die Künste historisch derart in eine
               Konkurrenz gebracht werden, dass ihnen eine mit den Zeiten unterschiedliche Relevanz
               zugesprochen wird.[6]  Die Architektur blickt so für Hegel zwar auf eine lange Geschichte zurück, ist aber
               in der Moderne aufgrund ihrer Ausdrucksmöglichkeiten nur noch von eingeschränkter
               Relevanz, wohingegen Musik, Malerei und vor allem Literatur hier zu Leitkünsten avancieren.
               In entsprechenden Spielarten des klassischen Systems der Künste ist die These von
               ihrer Komplementarität also nicht allein derart mit normativen Festlegungen verbunden,
               dass die einzelnen Werke der Künste in unterschiedlicher Weise an einem vollen Begriff
               ihrer Kunst gemessen werden, sondern auch derart, dass verschiedenen Künsten historisch
               unterschiedlich fortgeschrittene Ausdrucksmöglichkeiten zugeschrieben werden (Hegel
               glaubt dabei zugleich, dass in der Literatur in spezifischer Weise die Ausdrucksmöglichkeiten
               der anderen Künste wiederkehren). Dieser Gedanke scheint das System der Künste über
               sich selbst hinauszutreiben, da die Unterschiedenheit der Künste trotz des plausiblen
               Gedankens, dass sie in einem Verhältnis zueinander stehen, nicht konsequent genug
               gedacht wird; der Gedanke, dass zum Beispiel die Musik expressiv der Architektur prinzipiell
               überlegen sei, ist ein Gedanke, der den Eigensinn und das Potenzial 19der einzelnen Künste herunterzuspielen droht; die Architektur verkommt so zu einer
               möglicherweise historisch notwendigen, aber letztlich doch unvollkommenen Realisation
               dessen, was die Musik vermag. Es scheint aber prima facie so zu sein, dass beide trotz
               ihrer Verbundenheit als Kunstformen doch so unterschiedlich sind, dass ihnen damit
               kaum Gerechtigkeit widerfährt.
            

            (c) Entsprechend den Problemen, die sich dabei zeigen, eine Einheit der Künste durch
               Hierarchisierung oder Systematisierung plausibel zu machen, drängt sich eine zweite
               Perspektive auf, die ein Zusammengehen und Zusammenspiel der Künste in einer durch
               sie realisierten Einheit geltend macht. Das paradigmatische Beispiel hierfür ist das
               von Wagner ausbuchstabierte Modell des Gesamtkunstwerks.[7]  Die Künste sind dieser Auffassung zufolge nicht dahingehend in ihrer Einheit zu denken,
               dass sie unterschiedliche und mehr oder minder komplementäre Ausdrucksmöglichkeiten
               haben, sondern vielmehr ganz handgreiflich derart, dass sich ihre volle Bestimmung
               erst in ihrem tatsächlichen Zusammenspiel realisiert. Musik ohne Gesang ist noch keine
               Musik, die ihr volles Potenzial zeigt, und Musik und Gesang ohne Theater und architektonische
               Räume, in denen das Ganze geschieht, sind ebenfalls nur unvollständige und nicht vollwertige
               Realisierungen der Künste. Wesentlich ist für den Gedanken des Gesamtkunstwerks –
               aber auch schon für Vorstufen wie etwa Herders System der Künste, das in seiner Entfaltung
               des Systems der Künste bereits ihr Zusammenspiel betont[8]  –, dass die Künste hier nicht additiv, sondern transformativ zusammenkommen. Musik
               im Musikdrama ist nicht dasselbe wie bloße Instrumentalmusik oder geistliche Musik;
               was Musik ist, wird durch das Zusammenspiel mit anderen Künsten wie dem Theater und
               der Architektur transformiert. Was eine Kunst ist, wird im Gesamtkunstwerk so bestimmt,
               dass sie erst hier ihr volles Potenzial entfaltet.
            

            Ausgehend von diesem Gedanken lässt sich geltend machen, dass der Tonfilm nicht einfach
               eine Kombination aus Film und Tonspur ist, sondern durch seine Integration von Musik,
               Geräusch und Sprache darin transformiert wird, was ihn ausmacht. In ebendieser Weise
               lässt sich deutlich machen, inwiefern die Oper mar20kant aus der Musikgeschichte heraussticht: In ihr gewinnt das, was Musik ist, dadurch
               eine andere Kontur, dass es mit Schauspiel, Inszenierung und so fort verbunden ist.
               Wie bereits das unter (b) diskutierte System der Künste die Unterschiedenheit der
               Künste nivelliert, so handelt sich das Konzept des Gesamtkunstwerks aber einen analogen
               Einwand ein: Es ist schlichtweg in problematischer Weise wertend zu sagen, dass die
               einzelnen Künste allein in ihrem umfassenden Zusammenspiel miteinander ihre höchste
               Vollendung erreichen. Plausibler ist es zu behaupten, dass das Zusammenspiel – verstanden
               nicht als Addition, sondern als Transformation der beteiligten Künste – eine eigene
               Form ästhetischen Gelingens hervorbringt, die aber eben nicht das Paradigma der Kunst
               schlechthin sein kann. Ein Roman ist nicht deshalb weniger gelungen, weil er nicht
               mit Musik und Tanz verbunden wird, wie ein Streichquartett nicht deshalb einen geringeren
               ästhetischen Wert hat, weil es ohne Gesang auskommt.
            

            (d) Die Probleme des Vorschlags, die Einheit der Künste durch ihr Zusammenspiel zu
               sichern, legen nahe, eine weitere Familie von Positionen in den Blick zu nehmen, die
               Austauschprozesse zwischen den Künsten betonen. Auch wenn bereits im klassischen System
               der Künste (etwa in Hegels Redeweise davon, dass Architektur kristalline Musik sei)
               wie im Konzept des Gesamtkunstwerks (wenn musikalische Formen die Bewegungen der Schauspieler*innen
               informieren) Aspekte eines Austauschs der Künste auftauchen, werden sie doch nicht
               als Prinzip der Künste selbst verstanden. Um dies zu korrigieren, muss man geltend
               machen, dass es für Künste konstitutiv ist, mit anderen Künsten Prinzipien auszutauschen.
               In der Geschichte ist dafür unter anderem der Begriff der Synästhesie herangezogen
               worden, der in der Debatte um die Künste vor allem von Kandinsky profiliert wurde.[9]  Er besagt, dass ein Werk einer Kunst Eigenschaften anderer Künste aufweist, wobei
               die Künste hier zumeist gemäß den jeweils unterschiedlichen Sinnen, die sie ansprechen,
               differenziert werden. Nach dem Konzept der Synästhesie realisieren zum Beispiel musikalische
               Strukturen Farbmomente und architektonische Werke klangliche Momente. So bestehen
               die Künste nicht getrennt voneinander, sondern gehen konstitutiv ineinander über.
            

            21Ein entsprechendes konstitutives Ineinanderübergehen kann man auch dadurch fassen,
               dass man die Übertragung von Begriffen, die erst einmal Eigenschaften einer bestimmten
               Kunst zu charakterisieren scheinen, auf eine andere Kunst betrachtet. Die Austauschprozesse
               werden dabei nicht in den in Kunstwerken buchstäblich realisierten Eigenschaften fundiert,
               sondern in ihren Beschreibungen verortet. So ist es möglich, Musik als flächig oder
               einen literarischen Text als kontrastreich zu charakterisieren. Zur Erklärung solcher
               sprachlichen Übertragungen lässt sich unter anderem die Position von Nelson Goodman
               heranziehen. Goodman zufolge ist die Bedeutung von Kunstwerken auch dadurch zu erklären,
               dass diese ihre Eigenschaften herausstellen (was er terminologisch anhand des Begriffs
               der Exemplifikation fasst).[10]  Ein monochromes Gemälde kann demnach so zu verstehen sein, dass es seine Farbe beispielhaft
               hervortreten lässt (wie das Blau eines Gemäldes von Yves Klein). Es können aber auch
               Eigenschaften wie Traurigkeit, Tiefe oder Wohlklang eines Gemäldes herausgestellt
               werden. Das Gemälde verweist in diesem Fall auf Eigenschaften, die es nicht buchstäblich
               besitzt und die unter anderem in anderen Künsten realisiert sind (es handelt sich
               hier, wie Nelson Goodman sagt, um Fälle metaphorischer Exemplifikation). In dieser
               Weise lassen sich die Künste als in ihren Eigenschaften wechselseitig aufeinander
               bezogen begreifen.
            

            Eine letzte Weise, die Künste so aufzufassen, dass sie in grenzüberschreitendem Austausch
               stehen, folgt dem eingangs bereits angesprochenen Theorem, dass die Nachmoderne durch
               eine zunehmende Verfransung der Künste charakterisiert ist. Demnach werden mit der
               Entwicklung der Künste im 20.Jahrhundert deren Grenzen durch einen Austausch von Verfahrensweisen und Materialien
               zwischen ihnen immer unklarer. Zu denken ist hier unter anderem an die grafische Notation
               in Lyrik und Musik oder an die kinetische Dimension zeitgenössischer Skulpturen. Aus
               Adornos Perspektive ist die Entgrenzung der einzelnen Künste als eine Auflösungserscheinung
               des in eigenen Formgebungen und Sprachmomenten der Künste begründeten kritischen Potenzials
               zu begreifen. Die Auflösung betrifft sowohl die Produktion als auch die Wahrnehmung
               und Rezeption von Kunst.
            

            22Die Austauschprozesse zwischen den Künsten lassen sich, wenn man weiterhin von der
               Unterschiedenheit der Künste ausgeht, in diesem Sinne auch als Grenzüberschreitungen
               perspektivieren. Dabei besteht ein wichtiger Unterschied darin, ob man von einer grundlegend
               für die Künste geltenden Prägung durch wechselseitige Austauschprozesse ausgeht (wie
               dies sowohl für Kandinskys Verständnis der Synästhesie als auch für einen Transfer
               von Beschreibungen zwischen den Künsten gilt) oder ob man Grenzüberschreitungen als
               Ergebnisse historischer Entwicklungen begreift (wie Adorno es mit der These von der
               »Verfransung der Künste« tut). Alle drei genannten Positionen loten einen Zwischenraum
               zwischen den Künsten insofern aus, als sie in ihm entweder eine konstitutive Verbundenheit
               der Künste oder ihren zunehmenden Konturverlust festmachen. Insgesamt lassen entsprechende
               Positionen einen Raum zwischen den Künsten entstehen, der ihre Trennung zumindest
               in gewisser Hinsicht als Schein offenbart beziehungsweise als einen historisch vorläufigen,
               defizitären Zustand, der in einer zukünftig zu erzielenden Einheit überwunden wird.
               Genau dieser Gedanke aber wird dann, wenn man Austauschprozesse beziehungsweise Grenzüberschreitungen
               der Künste geltend macht – so kann man zumindest argwöhnen –, nur inkonsequent gefasst.
               Die Austauschprozesse lassen sich demnach nur dann angemessen verstehen, wenn man
               eine herkömmliche Spielart des Gedankens unterschiedlicher Künste verabschiedet.
            

            (e) Diese Überlegung führt zu einer weiteren Position, die vorschlägt, den Begriff
               der Künste zugunsten des Kollektivsingulars Kunst aufzugeben. Naheliegend ist, dass
               es im Sinne der bislang unterschiedenen Art und Weise, Austauschprozesse zwischen
               den Künsten zu konzeptualisieren, zwei unterschiedliche Varianten dieser Position
               gibt, und zwar eine, die die Kunst grundsätzlich als Einheit begreift, und eine andere,
               die die Zentrierung um den Kollektivsingular Kunst als Ergebnis einer Entwicklung
               auffasst, die auf dem Weg zur Gegenwartskunst stattgefunden hat. Thierry de Duve vertritt
               die These,[11]  dass alle unterschiedlichen künstlerischen Produktionen aus der Einheit der Kunst
               heraus zu begreifen sind, so dass die Unterscheidung einzelner Künste in der Erklärung
               künstlerischer Produktionen ausgedient hat. In zugespitzter Weise 23kann man auch Juliane Rebentischs Überlegungen so verstehen, dass sie unter Rückgriff
               auf Adornos Diagnose einer »Verfransung der Künste« eine verwandte These vertritt,
               nämlich dass in der Gegenwartskunst einzelne Kunstwerke nicht mehr in Künsten, sondern
               nur noch in Kunst verortet sind.[12] 

            Unabhängig davon, ob der Rekurs auf den Kollektivsingular Kunst grundsätzlicher Natur
               oder historisch bedingt ist, löst eine solche Position in problematischer Weise die
               für Kunst charakteristischen Unterschiede auf. Auch wenn zum Beispiel in der Kunst
               der Gegenwart die traditionellen Ordnungen der Künste nicht einfach fortbestehen,
               gibt es doch zum Beispiel zwischen den Performances von Marina Abramović und den konstruierten
               Situationen Tino Sehgals wichtige Unterschiede, die auch den Status der jeweiligen
               Ereignisse als Kunst betreffen. Man muss die Kunsttheorie so anlegen, dass sie entsprechenden
               Unterschieden in ihrer Relevanz für die Realisierung von Kunst Rechnung zu tragen
               vermag. Dies legt einen grundlegend anderen Ansatz in der Kunsttheorie nahe, der die
               Unterschiede der Künste ins Zentrum stellt. Ein solcher Ansatz lässt sich den an der
               Einheit der Künste orientierten Positionen als Kontrast gegenüberstellen.
            

         

         
            
               2. Theorien der Unterschiedenheit der Künste

            

            Theorien, die die Unterschiedlichkeit der Künste betonen, lassen sich heuristisch
               wiederum in vier Positionen unterteilen. Es lohnt sich, hier noch einmal (a) beim
               System der Künste anzusetzen, und zwar genauer bei der Dimension, die hier neben dem
               Zusammenspiel zumeist auch die irreduzible Verschiedenheit der Künste betont; diese
               kann (b) als eine Unterschiedlichkeit begriffen werden, die strikt getrennte Grundprinzipien
               der Künste impliziert; jedoch sorgt (c) die Unmöglichkeit, geteilten Grundprinzipien
               aus der Pluralität der Künste im vollen Sinn gerecht zu werden, dafür, diese Pluralität
               auf die materiale und mediale Spezifik der einzelnen Künste zurückzuführen; die damit
               behauptete interne Stabilität der Künste wird schließlich (d) dahingehend überwunden,
               dass 24innerhalb der Künste selbst eine irreduzible Vielfalt zur Geltung gebracht wird.
            

            (a) Das System der Künste lässt sich nicht allein als Position verstehen, die den
               Zusammenhang der Künste in Form etwa der Arbeitsteilung expressiver Differenzen betont,
               sondern umgekehrt als Position, die trotz dieser Arbeitsteilung auch die kategoriale
               Unterschiedenheit der Künste einklagt. Die wesentliche Pluralität der Künste, die
               unter anderem Hegel behauptet, speist sich ebenso daraus, dass sie jeweils etwas Bestimmtes
               können und Anderes nicht. Die Skulptur ist wie die Architektur aus Hegels Perspektive
               eine Sache der Vergangenheit; beide Künste haben so gesehen nicht das Potenzial, in
               modernen Gesellschaften eine besondere Bedeutung zu erlangen.[13]  Das System der Künste ist also nicht einfach Ausdruck einer friedlichen Koexistenz
               der Künste, sondern stellt sie zugleich in ein konfliktives Verhältnis, dem gemäß
               einzelne Künste überfordert und verfälscht werden, wenn man sie mit Aufgaben anderer
               Künste betraut. Die Skulptur kann demnach keine tänzerisch-theatrale Bewegung realisieren,
               und die Malerei wird verfehlt, wenn mittels ihrer klangliche Eigenschaften zustande
               gebracht werden sollen. Die Künste sind entsprechend innerhalb des Systems der Künste
               so verortet, dass sie in einer je spezifischen Leistungsfähigkeit erfasst werden.
               Genau dieser Gedanke aber wird, so kann man argumentieren, innerhalb des Systems der
               Künste nicht angemessen gefasst. Ihre Unterschiedlichkeit wird verzeichnet, wenn man
               sie im Rahmen eines Ganzen versteht, in dem ihre Leistungsfähigkeiten als solche verstanden
               werden, die sich wechselseitig ergänzen. Ihrer Differenz kann man nur dadurch Rechnung
               tragen, dass man sie als in ihren Grundprinzipien unabhängig voneinander fasst.
            

            (b) Diesen Schluss hat mit aller Konsequenz vor allem Lessing im Rahmen seiner Einteilung
               der Künste in Raum- und Zeitkünste gezogen.[14]  Die Malerei kann etwas Anderes ausdrücken als die Poesie, weil ihre Medien des Ausdrucks
               andere sind: im ersten Fall Prinzipien der räumlichen Organisation, und das heißt,
               eine Konstellation synchroner Elemente; im zweiten Fall Abfolgen von 25Worten, und das heißt eine diachrone Kette von Elementen. Zielen die Malerei wie die
               Literatur beide auf das Festhalten eines verdichteten, fruchtbaren Augenblicks, tun
               sie dies doch mit gänzlich anderen Mitteln: einerseits, wie Lessing behauptet, in
               Form der Darstellung von Körpern, andererseits im Rahmen einer Beschreibung von Handlungen.
               Die Prinzipien der jeweiligen Kunst sind nach diesem Verständnis kongruent zu dem,
               was sie darzustellen in der Lage sind.
            

            Von Lessings eher strikter Abgrenzung divergenter Prinzipien der Künste lässt sich
               Nietzsches Verständnis einer entsprechenden Trennung unterscheiden.[15]  Nietzsche fragt nicht nach den Materialien einzelner Künste und den mit ihnen verbundenen
               Ausdrucksmöglichkeiten, sondern vielmehr nach höherstufigen Prinzipien, die die Künste
               konstituieren. In seiner Unterscheidung eines Prinzips des Rausches und der Ekstase
               und eines Prinzips der ordnenden Form – bei Nietzsche als Dionysisches und Apollinisches
               bezeichnet – verleiht er dem Gedanken Ausdruck, dass in den Künsten Formgebungen und
               Formüberschreitungen untrennbar zusammenspielen, wobei sie als wechselseitig voneinander
               abhängig begriffen werden (eine Form lässt sich nur überschreiten, wenn sie etabliert
               ist). Auch wenn in allen Künsten beide Prinzipien im Spiel sind, lassen sie sich nach
               Nietzsches Verständnis primär einem von beiden zuordnen, was wiederum sinnvoll unter
               Rekurs auf die Materialien und Medien, im Rahmen derer sie jeweils operieren, erläutert
               werden kann.
            

            Auch wenn Lessing und Nietzsche mit ihren Unterscheidungen von Kunstprinzipien einen
               wichtigen Schritt gehen, um die Künste in ihrer Unterschiedlichkeit zu fassen, kann
               man diesen Schritt als halbherzig begreifen, da er nicht dazu führt, die Divergenz
               der Künste als Pluralität zu fassen. Zwei Prinzipien sind dieser Kritik zufolge zu
               wenig, um der Vielfältigkeit und den Eigenarten von Künsten Rechnung zu tragen, und
               suggerieren eine Gleichheit (der Zeitkünste Literatur und Musik zum Beispiel), die
               ihre Ungleichheit übergeht.
            

            (c) Diese kritische Überlegung kann dazu führen, dass man die schon in den bisherigen
               Erläuterungen wichtigen Begriffe des Ma26terials und des Mediums ins Zentrum einer Rekonstruktion der Eigenständigkeit einzelner
               Künste rückt. Besonders deutlich hat das in der Nachfolge Lessings Clement Greenberg
               getan;[16]  in jüngerer Zeit sind ihm Peter Kivy und Dominic McIver Lopes in unterschiedlicher
               Weise gefolgt.[17]  Die Unterschiedlichkeit der Künste liegt demnach darin begründet, dass sie mit je
               eigenen Materialien und in verschiedenen Medien operieren und dabei je eigenständige
               mediale Praktiken entwickeln. Materialität und Medialität der Musik unterscheiden
               sich demnach grundlegend von derjenigen der Literatur. Mit der These, dass beide –
               im Sinne Lessings – als Zeitkünste zu verstehen sind, lassen sie sich also in ihrer
               Eigenart nicht fassen. Der Rekurs auf die jeweiligen materialen, medialen und medial-praktischen
               Besonderheiten erlaubt es, einer Vielfalt von Künsten so Rechnung zu tragen, dass
               diese als Pluralität gefasst und nicht auf wenige von unterschiedlichen Künsten geteilte
               Prinzipien reduziert werden.[18] 

            Dominic McIver Lopes argumentiert, dass selbst solche Werke, die scheinbar keiner
               Kunst zugehörig sind, aufgrund der von ihnen involvierten Praxiszusammenhänge und
               der in ihnen dominierenden Materialien als je spezifische Künste begriffen werden
               können.[19]  So gesehen ist die Concept Art weder eine Strömung der bildenden Kunst noch – wie
               einige ihrer Theoretiker*innen sie ver27standen haben – die Offenlegung einer Grammatik aller Kunst,[20]  sondern selbst eine neue Kunstform, zu deren Materialien nicht primär Formen, Flächen
               und Klänge, sondern vielmehr Begriffe gehören, die in spezifischer Weise im Kunstwerk
               verkörpert und thematisiert werden. Wie Lessing und Greenberg geht auch McIver Lopes
               davon aus, dass es in einer (manchmal nur retrospektiv verständlich zu machenden)
               Etablierung einer neuen Kunst zu einer Bestimmung ihrer konstitutiven Materialien
               und Medien kommt, wobei Veränderungen hier entweder als Transformationen des Sinns
               dieser Medien und Materialien innerhalb einer bestehenden Kunst verstanden werden
               können oder aber wieder als Genese einer neuen Kunstform.
            

            Nun zehrt allerdings die Erläuterung der unterschiedlichen Künste unter Rekurs auf
               Materialien und Medien von der Vorstellung, dass in den Künsten intern spezifische
               Ausdrucksmöglichkeiten beschlossen liegen. In dieser Weise sind auch jüngere Positionen
               explizit oder implizit noch dem Erbe Lessings verpflichtet. Wenn es so ist, dass die
               Künste aufgrund ihrer Materialien und Medien bestimmte Möglichkeiten des Ausdrucks
               haben und andere nicht, so lassen sie sich auch niemals in diesen Ausdrucksmöglichkeiten
               verändern – wie groß deren interner Spielraum auch immer sein mag. Die Genese neuer
               Künste wäre dann als Genese neuer Ausdrucksmöglichkeiten zu erläutern. Dass ein solcher
               Gedanke unbefriedigend bleibt, lässt sich nicht zuletzt ausgehend von der Position
               Theodor W. Adornos her explizieren, der im 20.Jahrhundert maßgeblich die Debatten um den Begriff des künstlerischen Materials geprägt
               hat.[21]  Denn der von den Positionen, die auf die Unterschiedenheit der Künste pochen, zur
               Geltung gebrachte Material- und Medienbegriff ist ungeeignet, um die Struktur einzelner
               Kunstwerke aufzuklären. Von Lessing bis McIver Lopes wird aus der zutreffenden These,
               dass wir die Unterschiede der Künste ernst nehmen müssen, fälschlicherweise gefolgert,
               dass die einzelnen Künste aufgrund ihrer medialen und materialen Bedingungen stabile
               Ausdrucksmöglichkeiten haben. Dagegen spricht nicht allein, 28dass ein Kunstwerk zu verstehen immer heißt, es in seiner jeweils spezifischen Erarbeitung
               von Materialien und Medien nachzuvollziehen; Kunstwerke bestehen nicht aus gegebenen
               Materialien und Medien, sondern sind als Produkt künstlerischer Tätigkeit Erarbeitungen
               dessen, was der Klang, die Bewegung, die Farbe, die Körperhaltung und so fort aus
               der Perspektive des jeweiligen Kunstwerks heraus in eigener Weise ist.
            

            (d) Damit kommt man zu einer Position, die den Gedanken von der Unterschiedenheit
               der Künste über die Künste im engeren Sinn hinaustreibt. Fasst man die Eigenständigkeit
               und Einzigartigkeit von Kunstwerken im Rahmen einer spezifischen Kunst konsequent,
               muss man die Unterschiedlichkeit in die Künste selbst einzeichnen. Adorno spricht
               in diesem Sinn von einem »Nominalismus« der Kunstwerke.[22]  Der Begriff des Nominalismus hat seinen Platz originär in dem sogenannten Universalienstreit,
               in dem es um die Frage ging, ob es Allgemeinheiten wie ›die Röte‹ oder ›das Menschenhafte‹
               gibt oder nicht. Universalist*innen behaupten das Bestehen von Allgemeinheiten, wohingegen
               Nominalist*innen die These vertreten, dass es nur Individuen gibt. Es ist leicht zu
               sehen, dass dieser alte Streit indirekt erhellend für die Überlegungen ist, mit denen
               wir hier befasst sind. Wenn Kunstwerke und die in ihnen hergestellten Zusammenhänge
               unter Rekurs auf in Künsten etablierte Materialien und Medien nicht zufriedenstellend
               erklärt werden können, rekurriert man in besonderer Weise auf Kunstwerke als Individuen.
               In diesem Sinn spricht Adorno von einem Nominalismus.
            

            Begreift man allerdings solchermaßen die Unterschiedlichkeit von Kunstwerken als Grundlage
               der Realisierung ästhetischen Werts, verlieren die Künste und ihre möglicherweise
               spezifische Materialität und Medialität an Erklärungskraft. Die Explikation der Unterschiedlichkeit
               der Künste unter Rekurs auf eine Unterschiedlichkeit von Kunstwerken führt dazu, dass
               die Künste aus sich heraus keine Substanz mehr entfalten. Damit aber unterminiert
               sich potenziell ein Ansatz, der sich eine Erklärung der Unterschiedlichkeit der Künste
               vorgenommen hat, aus sich heraus. Die Unterschiedlichkeit der Künste lässt sich nicht
               stabilisieren, wenn man die Rolle der Kunstwerke innerhalb der Künste bedenkt. So
               steht man theoretisch vor der Frage, wie man die Unterschiedlich29keit der Künste so begreifen kann, dass sie mit der Unterschiedlichkeit von Kunstwerken
               vereinbar ist. Mit dieser Frage kommt man zu Positionen, die in der Explikation des
               Verhältnisses von Kunstwerken, Künsten und Kunst Einheit und Unterschiedenheit verbinden.
            

         

         
            
               3. Theorien der Verschränkung von Einheit und Unterschiedenheit der Künste

            

            Die bisherige Skizze von Positionen, die bei der Einheit der Künste oder bei ihrer
               Unterschiedenheit ansetzen, sollte deutlich gemacht haben, dass sowohl eine Aufhebung
               der Künste in der Kunst als auch ein Beharren auf ihrer festgelegten und festlegbaren
               Unterschiedenheit einseitig zu bleiben droht. Besagt der Gedanke der Einheit der Künste,
               dass sie in vielfältigen konstitutiven Relationen zueinander stehen, so droht damit,
               wie gezeigt, die Kontur einzelner Künste in ihrer Differenz von anderen Künsten verloren
               zu gehen. Umgekehrt drückt der Gedanke der Unterschiedenheit der Künste die treffende
               Einsicht aus, dass ein Roman eben kein Film ist und ein musikalisches Werk eben kein
               Gemälde (ohne zu bestreiten, dass es Künste wie die Installation, die Concept Art
               und die Performance gibt, die in vielfältiger Weise Materialien unterschiedlicher
               Künste integrieren; eine solche Integration ist aber eben nicht additiv, sondern transformativ
               zu denken) – und dass es zu einem orientierten Nachvollzug und einer angemessenen
               Deutung eines Werks nur kommen kann, wenn man es im Kontext seiner jeweiligen Kunst
               versteht.[23]  Dieser Gedanke ist aber wiederum verzeichnet, wenn er dazu führt, dass man diese
               Unterschiedenheit ohne die vielfältigen Austauschprozesse zu denken versucht, in denen
               die Künste zueinander stehen. Und er gerät auch unter Druck, wenn er eine Einheitlichkeit
               einzelner Künste suggerieren soll, die auf der Ebene der Kunst gerade bestritten wird.
            

            Ein Ausweg für einen anderen Begriff des Verhältnisses von Kunst und Künsten kann
               von einer (a) weiteren Lesart des Systems der Künste – verstanden als dynamisches
               Feld, das nicht allein durch 30Interaktionen zwischen den Künsten geprägt ist, sondern selbst als Feld in Bewegung
               ist – seinen Ausgang nehmen. Die Dynamik der Künste aber lässt sich (b) nicht ohne
               diejenige von Kunstwerken innerhalb einzelner Künste begreifen, was einen Rekurs auf
               den Begriff des künstlerischen Materials erforderlich macht, mit dem allerdings die
               Unterschiedlichkeit von Kunstwerken und Künsten aus dem Blick gerät, die sich ihrerseits
               (c) von einem Begriff der Form des Kunstwerks aus konturieren lässt. Sind diese Überlegungen
               gewissermaßen den in den Spannungsverhältnissen von Kunstwerken, Künsten und Kunst
               realisierten Zusammenhängen von Einheit und Unterschiedenheit verschrieben, so dass
               Form als zentraler Motor von Unterschiedlichkeit in den Künsten akzentuiert wird,
               gilt es komplementär, auch eine mit künstlerischer Formgebung verbundene Einheit verständlich
               zu machen. Dazu ist (d) der Rekurs auf gesellschaftliche Aushandlungsprozesse erforderlich,
               in denen Kunstwerke Beiträge erbringen. Will man aber Kunst nicht einfach in einer
               Einheit gesellschaftlicher Kräfte aufgehen lassen, muss man zugleich die Spezifik
               ihrer Beiträge begreiflich machen, was (e) unter Rekurs auf das negative Potenzial
               künstlerischer Form möglich wird.
            

            (a) In den bisherigen Lesarten haben wir das System der Künste so verstanden, dass
               es entweder eine komplementäre Ordnung der Künste oder eine Verortung ihrer Unterschiedenheit
               artikuliert. Eine dritte Art und Weise, den Grundgedanken eines solchen Systems zu
               fassen, besagt, dass Künste sich in einem dynamischen Feld entfalten, in dem sie genauso
               wie auch das Feld insgesamt kontinuierlich in Bewegung sind. Der Zusammenhang der
               Künste in einem System ist demnach nicht statischer Natur, sondern so beschaffen,
               dass sich Künste in ihrem Zusammenspiel transformieren. Sie sind also nicht in der
               Weise verortet, dass sie auf eine spezifische Ausdrucksmöglichkeit festgelegt wären,
               und befinden sich auch nicht derart miteinander in Austauschprozessen, dass sie sich
               in einem Ganzen der Kunst auflösten. Vielmehr sind die Künste in Wechselverhältnissen
               konstituiert, aus denen heraus sie sich bewegen. Die Einheit der Künste im Rahmen
               der Kunst ist demnach der Rahmen, in dem eine Bewegung der Künste begreiflich wird.
               Die Einheit ist Grundlage der Unterschiedlichkeit und Uneinheitlichkeit. Dieser Gedanke
               trifft auch in umgekehrter Formulierung zu. Die Unterschiedlichkeit und Uneinheitlichkeit
               innerhalb der 31Künste und der Künste untereinander ist als Grundlage der Einheit der Kunst zu begreifen.
               Insofern gilt es, das System der Künste als eine Dynamik zu begreifen, bei der die
               Einheit auf die Unterschiedenheit verweist und die Unterschiedenheit auf die Einheit.
               Eine Revolution im Bereich der Musik wie etwa die Entstehung elektronischer Musik
               entwickelt so nicht allein die Kunstform der Musik weiter und ist auch nicht allein
               als Migration von Verfahrensweisen aus anderen Künsten zu erläutern; vielmehr verändert
               sie das Verhältnis und die Kontur aller Künste.
            

            Eine entsprechende Dynamik aber kann nicht allein auf Grundlage der unterschiedlichen
               Künste verstanden werden, sondern setzt eine analoge Dynamik innerhalb der einzelnen
               Künste voraus, die von individuellen Kunstwerken angetrieben wird. Künste sind ihrerseits
               nicht als homogene Zusammenhänge zu begreifen, sondern bewegen sich durch die Unterschiedlichkeit
               und Uneinheitlichkeit von Kunstwerken innerhalb ihrer. Die Künste selbst macht bereits
               eine Dynamik aus, mit der sie die Dynamik im System der Künste in Gang setzen und
               am Laufen halten. Allein von den Unterschieden der Künste aus lässt sich also keine
               Dynamik begreiflich machen; sie setzt die von einzelnen Kunstwerken ausgehenden Bewegungen
               innerhalb der Künste selbst voraus. So überschreitet sich das System der Künste in
               Richtung auf ein Zusammenspiel von Kunstwerken, Künsten und Kunst.
            

            (b) Dieses Zusammenspiel ist von den Impulsen her zu rekonstruieren, die von einzelnen
               Kunstwerken ausgehen. Dazu muss der Begriff des Materials in einer Weise gefasst werden,
               in der ein spezifisches Material nicht nur die Unterschiedenheit einer spezifischen
               Kunst ausmacht, sondern auch ein zentrales Moment der Austauschprozesse ist, in denen
               diese Kunst auf Grundlage der sie bewegenden Kunstwerke steht und sich entwickelt.
               Dabei ist das Material von Künsten – das haben in der Tradition nicht nur Hegel, sondern
               bereits Lessing, anders als etwa Burke und Diderot, gesehen – nur unzureichend aus
               einer im weitesten Sinne sensualistischen Perspektive zu explizieren: Die Künste lassen
               sich in ihren Materialien nicht ausschließlich oder primär ausgehend von den Sinnen,
               die sie ansprechen, bestimmen.[24]  Denn nicht allein 32gibt es Künste wie die meisten Formen der Literatur oder auch die Concept Art, die
               keinen ausgezeichneten Bezug zur Sinnlichkeit haben (würde man die Concept Art als
               Phänomen des Sehens begreifen, so würde man gerade die spezifische dialektische Volte
               dieser Kunstform verpassen; ist in der Literatur ein Großteil der Lyrik unzweifelhaft
               auf phonetische und oft auch grafische Aspekte bezogen, so gilt das für Romane in
               weiten Teilen nur sehr eingeschränkt). Auch zeichnet der Begriff der Sinnlichkeit
               einen konstitutiven Aspekt des menschlichen Selbst- und Weltbezugs insgesamt aus,
               so dass der Begriff des Materials leer zu werden droht, wenn man ihn über eine gewissermaßen
               rohe Sinnlichkeit zu erläutern versucht. Die Sinnlichkeit der Künste ist nicht allein
               eine Sinnlichkeit, die in verschieden gedämpften Modalitäten hervortritt, also niemals
               einfach eine gewissermaßen rohe Sinnlichkeit; zudem lassen sich sinnliche Modalitäten
               nicht sauber nach Künsten sortieren – Musik kann auch konstitutiv mit einer bestimmten
               visuellen Logik verbunden sein, Gemälde haptische Qualitäten artikulieren und ein
               Roman eine Thematisierung unseres Hörens sein.[25]  Kurz gesagt: Die Sinnlichkeit erhält ihre spezifische Struktur erst ausgehend vom
               jeweiligen Kunstwerk[26]  – wie die menschliche Sinnlichkeit insgesamt nicht bloß natürlich und fixiert ist,
               sondern im Kontext von Praktiken geformt wird und hier insbesondere durch die Praktiken
               der Künste.[27] 

            Der Rekurs auf einzelne Kunstwerke in der Bestimmung des Materialbegriffs darf aber
               nicht so verstanden werden, dass mit ihm der Begriff der Künste aus dem Spiel genommen
               wird. Das jeweils spezifische Kunstwerk ist vielmehr der Knotenpunkt, an dem sich
               das Verhältnis der Künste in ihrer Einheit und Unterschiedenheit immer wieder neu
               konkretisiert. Das Material ist daher immer bereits durch andere Kunstwerke innerhalb
               der betreffenden Kunst bestimmt, ohne dass dies die jeweils nachfolgenden Kunstwerke
               33festlegt. Das Material einer jeden Kunst ist, noch einmal anders gesagt, immer auch
               konstitutiv unbestimmt. Nicht allein ist es so, dass Klang als naheliegende Bestimmung
               des Materials der Musik nicht exklusiv für die Musik ist und auch andere Materialien
               (wie jüngste Entwicklungen in der Neuen Musik zeigen) in sie eingespeist werden können,
               sondern es bleibt immer auch offen, was genau den Sinn des Materials des Klangs ausmacht
               und wie dieser im einzelnen Werk konkret bestimmt wird. Diese Offenheit wird dadurch
               produktiv, dass ein Kunstwerk an bisherige Entwicklungen des Materials anschließt
               und sie aus sich heraus weiterentwickelt. Unter einer genealogischen Perspektive ließe
               sich so der Übergang einer Bestimmung des Klangs als Geräusch bis hin zur Entgrenzung
               und Aufhebung des Klangs in performativen und multimedialen Situationen rekonstruieren.
               Auf diese Weise wird das Material in der jeweiligen Kunst und im einzelnen Kunstwerk
               zugleich verortet. Jedes Kunstwerk bestimmt sich durch seinen spezifischen Anschluss
               an eine Geschichte der Materialentwicklung und prägt damit das betreffende Material
               aus sich heraus neu, wobei diese Prägung auch dadurch geschehen kann, dass Materialien,
               die erst einmal mit anderen Künsten paradigmatisch verbunden zu sein scheinen, in
               einen neuen Zusammenhang aufgenommen werden.
            

            Der mit dem Begriff der Materialentwicklung innerhalb einer Kunst und zwischen den
               Künsten hergestellte Zusammenhang zwischen Einheit und Unterschiedenheit allerdings
               droht zu spannungslos auszufallen. Es entsteht der Eindruck, dass Künste sich in einem
               Kontinuum unterschiedlicher Materialien entwickeln, die genauso in einem kontinuierlichen
               Austausch miteinander stehen, wie sie immer wieder Abgrenzungsbewegungen durchlaufen.
               Die Unbestimmtheit des Materials mit Blick auf jedes einzelne Werk erweist sich damit
               als Potenzial für eine Weiterentwicklung, in der den Kunstwerken nur eine gewissermaßen
               katalytische Funktion zukommt. Einheit und Unterschiedenheit sind damit zu eng aneinandergerückt.
               Der Unterschiedlichkeit von sowohl Kunstwerken untereinander als auch Künsten untereinander
               muss ein stärkeres Gewicht zukommen.
            

            (c) Die Ästhetik Theodor W. Adornos gibt erneut eine Blaupause dafür ab, wie die Unterschiedlichkeit
               innerhalb eines dynamischen historischen Materialbegriffs klarer profiliert werden
               kann, indem sie neben dem Begriff des Materials denjenigen der Form 34ins Zentrum rückt.[28]  Die Kategorie der Form des Kunstwerks kann dabei als Name für diejenigen Prozesse
               verstanden werden, mittels deren sich ein Kunstwerk aus der allgemeinen Dynamik der
               Materialien, die es sich aneignet, abhebt und die Materialien zugleich in ihrer Spezifik
               konkretisiert. Einzelne Kunstwerke prägen demnach Formen aus, die sich von Formen
               abgrenzen, die in anderen Kunstwerken derselben Kunst und in solchen anderer Künste
               bereits realisiert sind. Die einzelnen Formen unterschiedlicher Werke und Performances
               stehen damit in Spannung zu den Kontinuitäten, die sich aus den Dynamiken künstlerischer
               Materialien entwickeln. Dabei schließen Werke auch mit ihren Formen aneinander an
               und konstituieren damit Zusammenhänge einzelner Künste (wie des Theaters) oder innerhalb
               einzelner Künste (wie der konkreten Poesie), die sich gegen andere formbasierte Zusammenhänge
               in den Künsten abheben.
            

            In den Debatten der analytischen Ästhetik im 20.Jahrhundert hat man den Begriff der Form tendenziell im Sinne einer Analyse der spezifischen
               Eigenschaften eines Kunstwerks deflationistisch zu lesen versucht; was in den kontinentalen
               Diskussionen im Kontext einer spezifischen Form des Kunstwerks erläutert worden ist,
               ist dabei in eine Analyse ästhetischer Prädikate, einflussreich geprägt von Frank
               Sibley, überführt worden.[29]  Aus kunsttheoretischer Perspektive hat diese aber nicht allein mit dem Problem zu
               kämpfen, dass sie für ästhetische Phänomene schlechthin gilt und nicht auf Kunstwerke
               in spezifischer Weise bezogen ist. Sie hat zudem und infolgedessen mit dem Problem
               zu kämpfen, dass sie von einer allgemeinen ästhetischen Perspektive nicht in plausibler
               Weise zu einer kunsttheoretischen Perspektive gelangt, weil viel dafür spricht, dass
               sich der Sinn der ästhetischen Grundbegriffe in der Kunst im Kontrast zu sonstigen
               ästhetischen Phänomenen verschiebt. Auch Arthur C. Dantos einflussreiche Appropriation
               von Sibleys Gedanken löst dieses Problem aus der Perspektive des Verhältnisses der
               Künste nicht, weil er ästhetische Prädikate zwar als konstitutiv für Kunstwerke begreift,
               sie aber nicht vom Verhältnis der Künste untereinander her begreift, sondern vielmehr
               als Aspekt der beson35deren Weise des Bedeutens von Kunstwerken erläutert.[30]  Die Diskussion ästhetischer Prädikate ist somit aus der Perspektive einzelner Künste
               und Kunstwerke neu zu denken.
            

            Adorno hingegen bietet mit seinen Überlegungen zur immanenten Verschränkung von Form
               und Material im Kunstwerk einen aussichtsreicheren Begriff der Form, der durchaus
               mit einer bestimmten Spielart einer spezifisch künstetheoretisch gewendeten Analyse
               ästhetischer Prädikate verbunden werden könnte. Form bildet begrifflich das Gegenteil
               von Inhalt, aber dieses Verhältnis darf im Kunstwerk eben Adorno zufolge nicht additiv
               verstanden, sondern muss so rekonstruiert werden, dass – mit Hegel gesprochen[31]  – Inhalt zugleich Form ist und Form zugleich Inhalt. Gegen das bei Hegel – zumindest
               klassizistischen Lektüren zufolge – behauptete Deckungsverhältnis klagt Adorno gleichwohl
               ein, dass der Inhalt eines Kunstwerks seine Form ist – und zwar genauer die Form im
               Kontrast zur außerkünstlerischen Organisation von Elementen in weitergehenden gesellschaftlichen
               Praktiken; im Kunstwerk hängen Elemente in anderer Weise zusammen als im philosophischen
               Denken, als in religiöser Praxis, als in ökonomischer Beurteilung und auch als in
               politischer Intervention. Man kann Adorno hier so verstehen, dass Elemente im Kunstwerk
               in einem Verhältnis wechselseitiger Konstitution stehen: Ein Element ist als das,
               was es ist, nur aus dem Kontext seines Zusammenhangs mit anderen Elementen zu verstehen;
               nimmt man ein Element aus einem Kunstwerk heraus und pfropft es einem anderen Kunstwerk
               auf, so wird es dadurch, dass es seinen Kontext ändert, ein anderes Element. Dabei
               ist eine solche Bestimmung erst einmal neutral gegenüber dem, was sie als Element
               auszeichnet. So kann es sein, dass zwanzig verschiedene Bewegungen in einer Tanzchoreografie
               nicht zwanzig verschiedene Elemente sind, sondern ein einziges Element konstituieren.
            

            Mit einer entsprechenden Bestimmung der jeweiligen Form des Kunstwerks wird der unter
               (b) explizierte Begriff künstlerischen Materials so ergänzt, dass die Spannung zwischen
               Kontinuität und Diskontinuität im Sinne von Einheit und Unterschiedenheit in den Künsten
               eine Klärung erfährt: Das Material wird derart in je36dem Kunstwerk neu bestimmt, dass es durch die Form des jeweiligen Kunstwerks erst
               seinen Zuschnitt und seine Kontur erhält.[32]  Es steht nicht nur in dem übergreifenden Zusammenhang einer oder mehrerer Künste,
               sondern durchbricht diesen zugleich. Auch wenn in dieser Weise der Zusammenhang von
               Einheit und Unterschiedenheit im Zusammenspiel von Kunstwerken, Künsten und Kunst
               fassbar wird, ist dieser doch mit den Begriffen Material und Form tendenziell noch
               immer in einer zu statischen Weise rekonstruiert. Denn Kunstwerke begründen mit ihren
               Formgebungen nicht nur Unterschiede innerhalb einzelner Künste und der Kunst, sondern
               stiften zugleich einen Zusammenhang, der sich von demjenigen, den künstlerische Materialien
               herstellen, unterscheidet. Dieser Zusammenhang allerdings lässt sich nicht mit Blick
               auf die Rolle erklären, die Formgebungen in ihrer Interaktion mit Bewegungen des Materials
               spielen, da Form hier immer auf das Moment der Unterscheidung und Vereinzelung von
               Kunstwerken hin reduziert zu werden droht.
            

            (d) Die durch Formgebungen über unterschiedliche Kunstwerke hinweg hergestellte Einheit
               lässt sich demgegenüber dann begreiflich machen, wenn man die Dynamiken und Zusammenhänge
               der Künste auch von den gesellschaftlichen Strukturen her begreift, in denen sie zustande
               kommen. Dabei ist wiederum ein Rekurs auf Adorno hilfreich, der der Kunst in prägnanter
               Weise einen »Doppelcharakter als autonom und fait social«[33]  zuschreibt. Die in Kunstwerken realisierte Form ist dann nicht nur ein Aspekt künstlerischer
               Eigengesetzlichkeit, sondern zugleich auch immer ein Sediment gesellschaftlicher Strukturen
               und Antagonismen, die in ein Kunstwerk Eingang finden. In diesem Sediment liegt ein
               eigenes Moment der Einheit, das aus den gesellschaftlichen Kräften und Problemen resultiert,
               die sich in Kunstwerken artikulieren. Qua ihrer Form reflektieren Kunstwerke soziale
               und politische Fragen gesellschaftlicher Situationen, so dass sich zwischen unterschiedlichen
               Werken sowohl einer spezifischen Kunst als auch unterschiedlicher Künste ein Zusammenhang
               in Bezug auf die gesellschaftlichen Situationen herstellt, in denen sie stehen.[34] 

            37Ein solcher Gedanke lässt sich gut in eine Tradition von Einsichten des marxistischen
               Diskurses stellen, was Adorno auch explizit tut. Problematisch an einem solchen Verständnis
               einer entsprechend gesellschaftlich zu begreifenden Einheit der Künste ist aber, dass
               der Kunst tendenziell kein eigener Beitrag in Bezug auf diese Einheit zugetraut wird.
               Als »fait social« schreiben sich diesem problematischen Verständnis zufolge gesellschaftliche
               Problemlagen und Konflikte in Kunstwerke ein. Damit aber wird nur eine der Kunst selbst
               äußerliche Einheit begreiflich, also keine Einheit, die auch von der Kunst her ihren
               Ausgang nimmt. Um Formgebungsprozesse in ihrer gesellschaftlichen Dimension zu begreifen,
               ohne die resultierende Einheit allein auf gesellschaftliche Situationen zurückzuführen,
               kann es entscheidend sein, den Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft weniger im
               Sinne einer letztlich gegebenen pathologischen gesellschaftlichen Struktur zu begreifen
               als vielmehr so, dass beide in Aushandlungsprozessen verbunden sind. Demnach nehmen
               Kunstwerke in gesellschaftlichen Problemlagen und Konflikten Stellung und entwickeln
               insofern Formen, die Impulse in gesellschaftliche Diskussionslagen hineinzugeben versuchen.[35]  Kunstwerke bilden demnach in ihrer Unterschiedlichkeit einheitliche Zusammenhänge
               dadurch aus, dass sie Momente eines Aushandlungsgeschehens sind, in dem Kunst ihrerseits
               gestalterische Beiträge entfaltet, ohne damit einfach auf außerkünstlerische Beiträge
               verrechenbar zu sein. Zu diesen Aushandlungsprozessen gehören Aktivitäten des Beschreibens,
               Beurteilens und Bewertens von Kunstwerken, wobei diese Aktivitäten gerade nicht aus
               einem als selbstgenügsam verstandenen Feld der Künste heraus zu begreifen, sondern
               auf die jeweilige gesellschaftliche Realität bezogen sind.
            

            Als Momente eines gesellschaftlichen Aushandlungsgeschehens gestalten Kunstwerke diejenigen
               Zusammenhänge genau in der Weise mit, aus denen heraus sie als »fait social« zu begreifen
               sind, nämlich dass sie in ihrer jeweiligen Form nicht einfach ein Reflex auf herrschende
               Zustände sind, sondern sie reflexiv je spezifisch 38thematisieren und herausarbeiten. Damit wird die Verschränkung von Einheit und Unterschiedenheit
               in den Künsten um eine weitere Dimension ergänzt. Die eigenständigen Formgebungen
               von Kunstwerken und künstlerischen Ereignissen befinden sich damit nicht nur in übergreifenden
               Einheiten, die aus Dynamiken künstlerischer Materialien resultieren, sondern stehen
               auch in sozialen und politischen Zusammenhängen, in denen sie als Beiträge zu umfassenden
               gesellschaftlichen Aushandlungsprozessen die Einheiten der unterschiedlichen Praktiken,
               Institutionen und Lebensformen mitgestalten. Wenn das zutreffend ist, heißt über die
               Kunst und die Künste nachzudenken nicht allein, das in den Blick zu nehmen, was im
               Feld der Künste geschieht, sondern auch nachzuvollziehen, wie dieses Feld gesellschaftliche,
               soziale und politische Realitäten zugleich aufgreift, aufnimmt und formt. Einheitlichkeit
               entsteht in Bezug auf Kunstwerke und Künste so gesehen immer auch daraus, dass diese
               sich als Beiträge zu Debatten in gesellschaftliche Zusammenhänge einschreiben. Dabei
               müssen Kunstwerke keine Thesen über die soziale Realität artikulieren, sondern sie
               setzen Impulse bereits dadurch, dass sie uns mit unseren alltäglichen Verständnissen,
               Fähigkeiten, emotionalen Dispositionen und ethischen Orientierungen in den Nachvollzug
               ihrer singulären Gestaltungen involvieren und diese damit irritieren, thematisieren
               und transformieren (können).[36]  Kurz gesagt: In Bezug auf die in Kunstwerken und Künsten hergestellte Einheit lassen
               sich künstlerische Autonomie und Heteronomie nicht voneinander trennen.
            

            Nun mag aber an diesem Punkt einzuwenden sein, dass eine einseitige Betonung der gesellschaftlichen
               Einbettung von Kunst gerade die Eigenständigkeit künstlerisch hergestellter Einheit
               nicht angemessen zu fassen erlaubt. Daher ist eine letzte Wendung in der Explikation
               des Zusammenhangs von Einheit und Unterschiedenheit in Kunstwerken, Künsten und Kunst
               begreiflich zu machen, die den kritischen beziehungsweise negativen Aspekt künstlerischer
               Formgebung herausstellt.
            

            (e) Jede Akzentuierung der gesellschaftlichen Einbettung der Künste droht ihrer Eigenständigkeit
               nicht gerecht zu werden. Insofern gilt es, in der Rekonstruktion des gesellschaftlichen
               Charakters 39von Kunst immer auch den Einspruch im Blick zu behalten, dem zufolge Kunstwerke in
               ihrer Autonomie verfehlt werden, wenn man sie in einer solchen Weise als Beiträge
               zu gesellschaftlichen Diskussionen begreift, dass sie politischen oder religiösen
               Stellungnahmen angeähnelt werden. Offensichtlich ist es zentral für künstlerische
               Beiträge, dass sie ein eigentümliches Moment des Unerwarteten und des Widerstands
               entfalten. Dem kann man dadurch Rechnung tragen, dass man den negativen Aspekt künstlerischer
               Formgebung betont, also gerade den Ausstieg aus einer Struktur umfassender gesellschaftlicher
               Einheit.[37] 

            Christoph Menke argumentiert in diesem Sinn, dass für Kunst das Potenzial der Infragestellung
               einer Struktur subjektiver Vermögen zentral ist, aus denen alle diskursiven und praktischen
               Beiträge in gesellschaftlichen Aushandlungszusammenhängen hervorgehen. Kunst leiste
               strukturell eine grundsätzliche Überschreitung all dessen, was auf ein gesellschaftliches
               Mitspielen hin angelegt ist. Kunst wird insofern von Menke als eine gesellschaftlichen
               Strukturen entgegenstehende Kraft expliziert.[38]  Eine solche Position denkt die Dialektik des künstlerischen Formbegriffs produktiv
               weiter, droht aber zugleich die Einseitigkeit des Formbegriffs zu reproduzieren, die
               wir oben bereits rekonstruiert haben, und zwar dadurch, dass das negativistische Moment
               der Kunst einfach in Opposition zu gesellschaftlichen Strukturen begriffen wird. Demgegenüber
               gilt es, diese Opposition als Teil gesellschaftlicher Aushandlungszusammenhänge selbst
               zu fassen. Die durch Kunst strukturell realisierte Infragestellung der Verfasstheit
               gesellschaftlich verorteter Subjekte in ihren Vermögen ist wesentlich für die von
               ihr hervorgebrachten Beiträge zu gesellschaftlichen Diskussionslagen und damit zur
               Weiterentwicklung der in Frage stehenden Vermögen selbst. Dabei ist es – hier trifft
               die kräftetheoretische Explikation der Kunst einen wichtigen Punkt – charakteristisch
               für die Beiträge der Kunst, nicht bruchlos übersetzbar, assimilierbar oder instrumentell
               verwertbar zu sein, sondern immer einen Eigensinn mit sich zu bringen.
            

            Diese nichtreduzierbare Eigensinnigkeit der Werke zeigt sich an den konstitutiv pluralen
               Rezeptions- und Interpretationsweisen, 40die sie anstoßen. Denn der Beitrag der Werke zu den gesellschaftlichen Aushandlungsprozessen
               lässt sich nicht im Sinne eines bestimmten Redebeitrags oder einer politischen Position
               vereindeutigen, sondern die Werke entfalten ihre Wirkung, indem sie im Rahmen einer
               Vielzahl von Kontextualisierungen, Perspektivierungen und Interpretationen einen Streit
               der Deutungen anregen. Im Zuge der strittigen Aushandlung über Signifikanz, Gehalt
               und Wert der Kunstwerke beeinflussen sie auch die Aushandlungen bezüglich der nichtkünstlerischen
               Verständnisse, Praktiken und gesellschaftlichen Verhältnisse der Rezipierenden.[39] 

            Die gesellschaftliche Seite der Einheit der Künste basiert nach diesem Verständnis
               auf einem von Kunst grundsätzlich ausgehenden negativen Impuls, der in den eigenständigen
               Formgebungen von Kunstwerken seinen Sitz hat. In der Art und Weise, wie Kunst gesellschaftlich
               eingebettet ist, hängen die auch durch Kunst beförderten gesellschaftlichen Zusammenhänge
               und die durch Kunst hervorgebrachten Unterbrechungen solcher Zusammenhänge grundlegend
               zusammen. Die Stellung der Künste in einem transformativen gesellschaftlichen Aushandlungsgeschehen
               ist durch Einheit und Unterschiedenheit zugleich geprägt: eine Einheit gesellschaftlicher
               Kräfte, unter die auch die Künste sich stellen, und eine Unterschiedlichkeit genau
               der Kraft, durch die Künste gesellschaftliche Impulse freisetzen. In der Explikation
               des Zusammenhangs von Einheit und Unterschiedenheit der Künste kommt man so an einen
               Punkt, an dem sowohl Einheit als auch Unterschiedlichkeit als beides zu begreifen
               sind: als gesellschaftlich und spezifisch künstlerisch zugleich.
            

            Auf diese Weise führt eine Analyse des Verhältnisses, in dem Kunst im Allgemeinen,
               die besonderen Künste und die singulären Kunstwerke zueinander stehen, nicht nur ins
               Herz der Frage nach der spannungsvollen Situation der Gegenwartskunst und der dynamischen
               Ontologie von Kunst insgesamt. Vielmehr wird mit der Untrennbarkeit von Einheit und
               Unterschiedenheit in der Kunst auch eine Dimension beleuchtet, von der her und auf
               die hin sich die gesellschaftlichen und sozialen, diskursiven und praktischen 41Aushandlungsprozesse und damit die transformative Dynamik menschlicher Lebensformen
               verstehen lassen.
            

         

         
            
               Zum Aufbau dieses Bandes

            

            Der vorliegende Band umfasst vier Teile, die den Zusammenhang von Kunst und Künsten
               in unterschiedlichen Hinsichten auffächern. Im ersten Teil werden zentrale Stimmen
               versammelt, die die Debatte über die Kunst und die Künste in Bezug auf die Kunst der
               Gegenwart angestoßen und darin Impulse gegeben haben. Dazu gehört Theodor W. Adornos Essay »Die Kunst und die Künste«, von dem wir im Vorwort den Ausgang unserer Überlegungen
               genommen haben und auf den wir auch im Rahmen der Einleitung zu sprechen gekommen
               sind. Dagegen steht Clement Greenbergs zentraler Beitrag zu einem Verständnis einzelner Künste, das diese von der Spezifik
               der in ihnen entwickelten Medien her begreift und damit gerade einen grundlegenden
               Zusammenhang der Künste bestreitet. Jerrold Levinsons Überlegungen zu hybriden Kunstformen analysieren verschiedene Formen des Austauschs
               zwischen den Künsten, die geschichtliche Entstehung neuer Kunstformen sowie deren
               Relevanz für Interpretation und Kunstkritik. Wie nur wenige andere hat Jean-Luc Nancy die irreduzible Pluralität der Kunst ernst genommen. Er artikuliert die Kunst als
               ›pluralen Singular‹, in dem die Künste verschiedene differente Welten erscheinen lassen,
               die sich zwar ›berühren‹, aber nicht zu einer synästhetischen Ganzheit zusammenführen
               lassen.
            

            Der zweite Teil des Bandes bietet Perspektiven auf das Verhältnis von Kunst und Künsten,
               die dieses Verhältnis aus Perspektive grundsätzlicher und auf die Gegenwart bezogener
               Überlegungen systematisch zu fassen suchen. Juliane Rebentisch verfolgt in ihrem Beitrag die Bewegung der Entgrenzung der Kunstgattungen über die
               Phänomene der Verfransung und der Intermedialität hinaus bis zu dem Punkt, an dem
               die Logik der Gattungen gänzlich obsolet wird. Das Verhältnis des Allgemeinen der
               Kunst und der Pluralität ihrer Besonderungen wird in der Gegenwart nicht mehr mit
               Bezug auf die Grenzen und Spezifitäten der verschiedenen Künste ausgespielt und ausgehandelt,
               sondern findet zwischen dem Kunstbegriff und den singulären Werken statt. Georg W. Bertram schlägt 42eine Deutung der Einheit von Kunstwerken und Künsten im Rahmen der Kunst vor, die
               diese auf die von Kunstwerken und Künsten ausgetragenen Konflikte gründet. Die durch
               unterschiedliche Kunstwerke und Künste konstituierte Einheit beruht demnach gerade
               nicht auf etwas in Kunstwerken und Künsten Geteiltem, sondern auf dem Wettstreit,
               in Form von Gegenständen und Ereignissen wertvolle Impulse für die Entwicklung menschlicher
               Praktiken zu geben. Was auch immer als Kunstwerk (im Rahmen einer spezifischen Kunst)
               realisiert wird, nimmt zwangsläufig an diesem Wettstreit teil. Am Verhältnis vom ›Selbstsein
               im Anderssein‹ führt Martin Seel (exemplarisch mit Blick auf die Architektur) aus, inwiefern Einheitlichkeit und Pluralität
               im Bereich der Kunst zusammengehören; die einzelnen Werke und Künste sind das, was
               sie sind, nur in ihren Differenzen, Verwandtschaften und Bezügen zu anderen. Wie eine
               der Künste oder die Kunst als Einheit zu verstehen sind, lässt sich nur mit Rücksicht
               auf dieses vielfältige Spiel der Relationen und Interaktionen begreifen. Jens Schröter diskutiert, inwieweit die Differenzen in den Praktiken der Künste mit dem Modell
               der Arbeitsteilung erhellt werden können und wie sich künstlerische und andere gesellschaftliche
               Arbeitsteilung zueinander in Beziehung setzen lassen. Daniel Martin Feiges Beitrag schlägt eine Aktualisierung des Leitgedankens des Systems der Künste aus
               dem Geiste seiner Dialektik zu den einzelnen Werken vor: Ist der Bezugspunkt jeder
               Kunst letztlich das je singuläre Werk, so kann der Begriff einer Kunst als etwas verstanden
               werden, was nicht nur im Lichte anderer Künste relational in Bewegung ist, sondern
               durch die jeweiligen Werke neu- und weiterbestimmt wird. Dies führt zu der Konsequenz,
               dass sich die Künste, anders als weite Teile der Tradition dachten, nicht positiv
               bestimmen lassen. Lydia Goehr zeichnet am Beispiel des historischen, kunsttheoretischen Diskurses über die Musik
               eine Spannung nach, in der die Musik einerseits lediglich als eine Kunst unter anderen
               Künsten betrachtet wird, aber andererseits und gleichzeitig als das Ideal oder Modell
               fungiert, an dem sich alle Künste orientieren.
            

            Im dritten Teil wird eine gewissermaßen umgekehrte Perspektive verfolgt, indem das
               Verhältnis von Kunst und Künsten von einzelnen Künsten her rekonstruiert wird. So
               verbindet der Teil Beiträge zu Musik, Literatur, Theater und performativen Künsten,
               Skulptur, Malerei, Fotografie, Film und Architektur. In einem Überblick 43über aktuelle musiktheoretische Debatten verortet Christian Grüny die komplexe Lage der Musik in einem Spannungsfeld von Perspektiven, die Musikalität
               als eine basale und kulturübergreifende Bestimmung der menschlichen Lebensform insgesamt
               begreifen, von den Tendenzen der zeitgenössischen Musik, die ihren Status als eigenständige
               Kunstform unter postmedialen Bedingungen behauptet, auch wenn sie viele Eigenschaften
               und Formen traditioneller Musik hinter sich lässt, und von den multimedialen Konstellationen
               der Popmusik, die reflexive und kreative Impulse setzt, ohne dass sie dabei beanspruchen
               würde, Kunst zu sein. Stefan Deines diskutiert, in welchem Sinne Sprache als das Medium der Literatur fungiert und welche
               Besonderheiten sich für die Literatur daraus ergeben, dass sie die Kunst der Sprache
               ist und wie sich die Literatur als Praxis von alltäglicher Sprachpraxis unterscheidet.
               Darüber hinaus zeigt er die Dynamik der Praxis der Literatur auf, die durch die Differenz
               ihrer Genres und ihre vielfältigen Bezüge zu anderen Künsten entsteht. An einer Reihe
               von Beispielen vom 17.Jahrhundert bis zu Marina Abramović erkundet Erika Fischer-Lichte die Besonderheiten der theatralen und performativen Künste, wobei sie insbesondere
               die Bedeutung der leiblichen Ko-Präsenz der Akteur*innen und der Rezipierenden sowie
               die Rolle der Räume, in denen die performativen Werke zur Aufführung kommen, herausarbeitet
               und das vielfältige Zusammenspiel mit anderen Künsten in den Blick nimmt, durch das
               viele Werke der performativen Künste geprägt sind. Martina Dobbe verfolgt die Gattung der Skulptur als historische Struktur, indem sie nachzeichnet,
               wie der medienspezifische Begriff von Clement Greenberg durch die zunehmende Verfransung
               der Künste unter Druck gerät und wie die weiterführenden Überlegungen von Rosalind
               Krauss zu den Bestimmungen von Skulptur im erweiterten Feld sowie des Skulpturalen
               in der postmedialen Situation führen. Um die Malerei als Kunstgattung zu bestimmen,
               verfolgt Michael Lüthy verschiedene Perspektiven, die den Diskurs über Malerei prägen. Dabei erweist sich,
               dass sowohl die Perspektive, die die Praxis des Malens, als auch die, die das Medium
               des Bildes thematisieren, Erhellendes zu Bild und Bildproduktion beitragen, aber zu
               unspezifisch sind, um die Malerei als Kunst zu charakterisieren. Diese zeichne sich,
               so der Vorschlag, vielmehr dadurch aus, dass in ihr Bildmedium, Imagination und indexikalischer
               Ausdruck auf komplexe Weise ins Verhältnis gesetzt 44sind und inszeniert und reflektiert werden. Herta Wolf zeichnet die kunsttheoretische Auseinandersetzung um das künstlerische Medium der
               Fotografie nach; sie arbeitet heraus, dass Rosalind Krauss in ihren Überlegungen zum
               Fotografischen mit der Betonung der Indexikalität der fotografischen Werke eine enge
               medienspezifische Bestimmung der Fotografie anbietet, die der Bestimmung der Malerei
               von Greenberg ähnelt, während dieser selbst in seinen Äußerungen zur Fotografie eine
               offenere und polyvalente Charakterisierung skizziert, in der er auch Aspekten wie
               der Literarizität, die die Fotografie mit anderen Medien teilt, Rechnung trägt. Gertrud Koch beleuchtet den Film, indem sie komparatistische Differenzierungen einerseits bezüglich
               nichtkünstlerischer Praktiken, andererseits bezüglich anderer Künste vornimmt. In
               einer Vorgeschichte des Films, die von der frühen Herausbildung ästhetischer Verfahren
               aus leiblich-praktischen Zusammenhängen über deren Ausdifferenzierung im Wettstreit
               der Künste führt, zeigt sie das immer schon dynamische Verhältnis der Künste auf;
               in Auseinandersetzung mit Adorno und Rancière befragt sie den Film als technisches
               Medium der Massenkunst in seiner Bedeutung für das Verhältnis von Kunst und Nichtkunst.
               Die wesentliche Eigenart und Identität der Kunst der Architektur erkennt Jörg Gleiter in ihrer besonderen indexikalischen Verweisungsstruktur. Mithilfe der Unterscheidung
               der drei Formen der faktischen, der deiktischen und der imaginären Indexikalität zeigt
               er verschiedene Verfahren und Bedeutungsdimensionen der Werke der Architektur auf,
               aufgrund derer sie ihre kulturelle und soziale Signifikanz gewinnen: im Schnittpunkt
               der Handlungen, durch die sie hergestellt wurden, und der Handlungen, die sie selbst
               ermöglichen und motivieren.
            

            Der den Band abschließende vierte Teil geht in einer zugespitzten Art und Weise von
               der Gegenwart aus und würdigt Entwicklungen, von denen das Zusammenspiel der Künste
               in besonderer Weise geprägt ist. Dabei fällt ein Schlaglicht auf immersive und partizipative
               Künste, auf Improvisationen, auf Computerkunst, kuratorische Praktiken und die vielfältigen
               ordnungsüberschreitenden Tendenzen der Gegenwartskunst. In seinem Beitrag zur ›digitalen
               Kunst‹ beschreibt Dominic McIver Lopes verschiedene Verfahren und Formen der Computerkunst und diskutiert, inwieweit diese
               als Kunstmedium begriffen werden kann und ob wir durch die Werke der Computerkunst
               etwas über die kognitiven 45und kreativen Bedingungen der Kunstproduktion insgesamt lernen können. Im Ausgang
               von einer Betrachtung immersiver Performances entwickelt Doris Kolesch eine Ästhetik der Immersion, die durch Situationen gekennzeichnet ist, in der die
               Rezipierenden zum Element, Gegenstand und Material von Kunstereignissen werden. Im
               Unterschied zur Illusion sind immersive Situationen durch einen Doppelcharakter von
               Involvierung und Distanz, Affirmation und Kritik, artistischer Inszenierung und sozialer
               Interaktion geprägt; damit machen sie die Perspektivenvielfalt, die Relationalität
               und die Abhängigkeit von anderen in unserem In-der-Welt-Sein erfahrbar. Alessandro Bertinetto diskutiert, inwieweit die Improvisation als die kreative Auseinandersetzung mit Kontingenz
               für die Produktion und das Gelingen in künstlerischen Praktiken insgesamt kennzeichnend
               ist. Dabei zeigt er auch auf, dass die Praktiken der Improvisation das Potenzial besitzen,
               die Begrenzungen und Festschreibungen im Bereich der Kunst und zwischen den Künsten
               prekär und porös werden zu lassen, und von der Dynamik, die ein Werk aus seiner je
               spezifischen Situation heraus erzeugt, in Bewegung gebracht werden können. Die wesentliche
               Bedeutung der Institution des Museums und der kuratorischen Praxis für die Kunst beleuchtet
               Christiane Voss. Eine Infrastruktur aus Institutionen der Vermittlung und Veröffentlichung, und damit
               der Möglichkeit des Rezipiert- und Interpretiertwerdens, ist für das Existieren von
               Kunstwerken notwendig; sie erzeugt aber zugleich eine Spannung in der Existenz des
               Kunstwerks selbst, da dessen selbstbezügliche Seinsweise von Formen der Vermittlung
               abhängt, die stets nur bestimmte, selektive und kontextabhängige Perspektiven eröffnen.
               Peter Osborne nimmt die Diagnose des Niedergangs der Postmoderne im Kontext von Theorien verschiedener
               Phasen des Kapitalismus auf und fragt mit Blick auf die Künste nach dem spezifisch
               Zeitgenössischen ihrer Existenzweise und Distributionsformen. Diese geschichtstheoretischen
               Überlegungen führen ihn zu einer Spezifikation seines Begriffs der Postkonzeptualität:
               Sie wird als Prinzip der Gegenwartskunst verstanden, das die relationale wie brüchige
               Ontologie ihrer Werke ebenso verständlich machen kann wie die vielfältigen Überkreuzungen
               von scheinbar unterschiedlichen Formaten wie dem Fiktionalen und dem Dokumentarischen.
            

         

      

   

      
            47Einflussreiche Positionen 
der jüngeren Debatte
            

         

      

   
      
               49Clement Greenberg

               Modernistische Malerei
               

            

            Zum Modernismus gehört mehr als nur Kunst und Literatur. Er umfasst heute fast alles,
               was in unserer Kultur wahrhaft lebendig ist. Und doch ist er, historisch gesehen,
               etwas recht Neues. Die westliche Zivilisation ist nicht die erste, die ihren Blick
               zurückwendet und ihre eigenen Fundamente hinterfragt, aber sie ist in dieser Hinsicht
               weiter gegangen als jede andere. In meinen Augen ist der Modernismus eine Intensivierung,
               um nicht zu sagen eine Verschärfung dieser selbstkritischen Tendenz, die mit dem Philosophen
               Immanuel Kant begonnen hat. Weil er der Erste war, der die Mittel der Kritik ihrerseits
               der Kritik unterwarf, halte ich Kant für den ersten wirklichen Modernisten.
            

            Das Wesen des Modernismus liegt, soweit ich sehe, darin, die charakteristischen Methoden
               einer Disziplin anzuwenden, um diese Disziplin ihrerseits zu kritisieren – nicht um
               sie zu untergraben, sondern um ihre Position innerhalb ihres Gegenstandsbereichs zu
               stärken. Kant benutzte die Logik, um die Grenzen der Logik zu bestimmen, womit er
               zwar vieles aus ihrem alten Zuständigkeitsbereich ausschloss, die Logik jedoch letzten
               Endes in dem ihr verbliebenen Bereich einen umso sichereren Stand hatte.
            

            Die Selbstkritik des Modernismus entwickelte sich aus der Kritik der Aufklärung, mit
               der sie aber nicht identisch ist. Die Aufklärung kritisierte von außen, wie es Kritik
               im üblichen Sinne tut; der Modernismus kritisiert von innen heraus und bedient sich
               dabei der Verfahren ebendessen, was er kritisiert. Es scheint nur natürlich, dass
               diese neue Art von Kritik zunächst in der Philosophie auftrat, die ja qua Definition
               kritisch ist; doch im Laufe des 19.Jahrhunderts verbreitete sie sich in vielen anderen Gebieten. Man hatte begonnen,
               von jeder geregelten gesellschaftlichen Aktivität eine rationalere Begründung ihres
               Tuns zu fordern, und die kantische Selbstkritik, die zunächst innerhalb der Philosophie
               als Antwort auf diese Forderung entstanden war, wurde nun auch in anderen Bereichen
               herangezogen, um dieser Forderung nachzukommen und sie zu interpretieren.
            

            Wir wissen, was aus der Religion wurde, die nicht in der Lage 50war, sich der kantischen immanenten Kritik zu bedienen, um sich selbst zu rechtfertigen.
               Auf den ersten Blick könnte es scheinen, dass die Künste in einer ähnlichen Lage waren.
               Nachdem die Aufklärung ihnen alle ernsthaften Aufgaben abgesprochen hatte, sah es
               aus, als sollten sie mit der reinen Unterhaltung gleichgesetzt werden, während es
               zugleich so schien, als würden die Unterhaltung wie auch die Religion nur noch wegen
               ihres therapeutischen Werts geschätzt. Die Künste konnten sich vor dieser Herabsetzung
               nur bewahren, indem sie nachwiesen, dass die Art von Erfahrung, welche sie ermöglichten,
               ihren eigenständigen Wert besaß und dass sie auf keine andere Weise erlangt werden
               konnte.
            

            Es erwies sich, dass jede der Künste diesen Nachweis für sich allein führen musste.
               Es musste nicht nur gezeigt werden, was in der Kunst allgemein einzigartig und irreduzibel
               ist, sondern auch, was in jeder einzelnen Kunst einzigartig und irreduzibel ist. Jede
               Kunst musste in ihrer eigenen Arbeitsweise und ihren eigenen Werken die Effekte bestimmen,
               über die sie allein verfügt. Damit schränkte sie zwar ihren Gegenstandsbereich ein,
               doch zugleich wurde ihre Herrschaft über diesen Bereich umso unanfechtbarer.
            

            Es wurde bald deutlich, dass der eigene und eigentliche Gegenstandsbereich jeder einzelnen
               Kunst genau das ist, was ausschließlich in dem Wesen ihres jeweiligen Mediums angelegt
               ist. Die Aufgabe der Selbstkritik war es folglich, aus den spezifischen Effekten einer
               Kunst all jenes herauszufiltern, was eventuell auch von dem Medium einer anderen Kunst
               – oder an das Medium einer anderen Kunst – entliehen werden könnte. So würden die
               einzelnen Künste »gereinigt« und könnten in ihrer »Reinheit« die Garantie für ihre
               Qualitätsmaßstäbe und ihre Eigenständigkeit finden. »Reinheit« bedeutete Selbstdefinition,
               und das Unternehmen der Selbstkritik wurde in den Künsten zu einer rigorosen Selbstdefinition.
            

            Die realistische oder naturalistische Kunst pflegte das Medium zu verleugnen, ihr
               Ziel war es, die Kunst mittels der Kunst zu verbergen; der Modernismus wollte mittels
               der Kunst auf die Kunst aufmerksam machen. Die einschränkenden Bedingungen, die das
               Medium der Malerei definieren – die plane Oberfläche, die Form des Bildträgers, die
               Eigenschaften der Pigmente –, wurden von den alten Meistern als negative Faktoren
               behandelt, die allenfalls indirekt eingestanden werden durften. Der Modernismus betrachtete
               dieselben Einschränkungen als positive Faktoren, die nun offen an51erkannt wurden. Manets Gemälde waren die erste modernistische Malerei, weil sie offen
               heraus erklärten, dass sie auf einer planen Fläche gemalt waren. In der Nachfolge
               Manets verzichteten auch die Impressionisten auf Grundierung und Lasuren, um dem Auge
               keinen Zweifel daran zu lassen, dass die Farben in ihren Bildern aus Tuben und Töpfen
               kamen. Cézanne opferte die naturgetreue Darstellung, oder deren Korrektheit, um seine
               Zeichnung und seinen Bildaufbau deutlicher an die Rechteckform der Leinwand anzupassen.
            

            Die Betonung der unvermeidlichen Flächigkeit des Bildträgers war jedoch für die Selbstkritik
               und Selbstdefinition der modernistischen Malerei fundamentaler als alles andere. Denn
               nur die Flächigkeit ist ausschließlich der Malerei eigen. Die durch seine Umgrenzung
               bestimmte Form des Bildes ist eine Bedingung oder eine Norm, welche sie mit dem Theater
               gemeinsam hat; die Farbe ist eine Norm und ein Mittel, das sie nicht nur mit dem Theater,
               sondern auch mit der Skulptur teilt. Weil die Flächigkeit die einzige Bedingung ist,
               welche die Malerei mit keiner anderen Kunst teilt, strebte die modernistische Malerei
               vor allem zur Flächigkeit.
            

            Schon die alten Meister hatten verspürt, wie nötig es ist, das zu bewahren, was man
               die Integrität der Bildfläche nennt, das heißt, unter- und oberhalb der lebhaftesten
               Illusion eines dreidimensionalen Raumes die fortwährende Präsenz der Flächigkeit anzudeuten.
               Der darin angelegte augenscheinliche Widerspruch war von entscheidender Bedeutung
               für das Gelingen ihrer Gemälde und ist überhaupt entscheidend für das Gelingen aller
               Malerei. Die Modernisten haben diesen Widerspruch weder umgangen noch aufgelöst, sondern
               ihn umgekehrt: Auf die Flächigkeit ihrer Bilder wird man nicht erst im Nachhinein
               aufmerksam gemacht, sondern noch bevor man erkennt, was in dieser Flächigkeit enthalten
               ist. Während man bei einem alten Meister zumeist erst sieht, was innerhalb des Bildes
               geschieht, bevor man das Bild selbst sieht, sieht man ein modernistisches Gemälde
               zuerst als Bild. Das ist natürlich die beste Art, ein Bild zu betrachten, ganz gleich
               ob alter Meister oder modernistisch, aber die modernistische Malerei macht dies zur
               einzigen und notwendigen Sehweise, und der dadurch erzielte Erfolg des Modernismus
               ist ein Erfolg der Selbstkritik.
            

            Die modernistische Malerei hat in ihrer jüngsten Phase die Darstellung erkennbarer
               Gegenstände nicht prinzipiell aufgegeben. 52Was sie jedoch prinzipiell vermeidet, ist die Darstellung jener Art von Raum, in dem
               erkennbare Gegenstände vorkommen können. Die Abstraktion oder Ungegenständlichkeit
               hat sich bislang nicht als ein unbedingt notwendiges Moment in der Selbstkritik der
               Malerei erwiesen, auch wenn so bedeutende Künstler wie Kandinsky und Mondrian dieser
               Ansicht waren. Die Darstellung oder Abbildung als solche stellt keine Beeinträchtigung
               der spezifischen Eigenheiten der Malerei dar; dies gilt jedoch nicht für die Assoziationen
               von dargestellten Gegenständen. Alle erkennbaren Gegenstände existieren (wie auch
               die Bilder selbst) im dreidimensionalen Raum, und die leiseste Andeutung eines erkennbaren
               Gegenstands genügt, um Assoziationen dieses Raumes wachzurufen. Dazu genügt schon
               der fragmentarische Umriss einer menschlichen Gestalt oder auch einer Teetasse, der
               den Bildraum von der faktischen Zweidimensionalität entfremdet, welche die Eigenständigkeit
               der Malerei gegenüber den anderen Künsten gewährleistet. Denn, wie bereits gesagt,
               die Dreidimensionalität ist das Territorium der Skulptur. Um ihre Autonomie zu gewinnen,
               musste sich die Malerei vordringlich all dessen entledigen, was sie mit der Skulptur
               gemeinsam hat; und in diesem Bestreben, und weniger – ich wiederhole mich – in der
               Absicht, das Darstellende oder Literarische auszuschließen, wurde die Malerei abstrakt.
            

            Zugleich zeigt die modernistische Malerei jedoch gerade in ihrem Widerstand gegen
               das Skulpturale, wie sehr sie, allem Anschein zum Trotz, an der Tradition festhält.
               Denn der Widerstand gegen das Skulpturale ist weitaus älter als der Modernismus. Die
               westliche naturalistische Malerei verdankt vieles der Skulptur, von der sie anfangs
               lernte, durch Schattierung und Modellierung eine Illusion des Plastischen zu erzeugen
               und diese Illusion auch in eine entsprechende Illusion von räumlicher Tiefe einzubetten.
               Doch manche der größten Leistungen der westlichen Malerei entstanden aus ihrem schon
               seit vierhundert Jahren währenden Bestreben, sich des Skulpturalen zu entledigen.
               Dieses Bestreben, das im 16.Jahrhundert in Venedig begann und im 17.Jahrhundert in Spanien, Belgien und Holland seine Fortführung fand, wurde zunächst
               im Namen der Farbe vorangetrieben. Als David im 18.Jahrhundert versuchte, die skulpturale Malerei wiederzubeleben, geschah dies auch,
               um die Malerei vor der dekorativen Flächigkeit zu bewahren, auf die die Betonung der
               Farbe hinzuführen schien. Dennoch liegt 53die Stärke von Davids besten Gemälden, die zumeist seine informellen sind, zu einem
               bedeutenden Teil in ihren Farben. Ingres, Davids getreuer Schüler, wies der Farbe
               zwar weitaus konsequenter eine untergeordnete Rolle zu, doch er malte auch Porträts,
               die zu den flächigsten, am wenigsten skulpturalen Bildern zählen, die im Westen seit
               dem 14.Jahrhundert von einem versierten Maler gemalt wurden. So trafen sich in der Mitte
               des 19.Jahrhunderts alle ambitionierten Tendenzen der Malerei, trotz all ihrer Unterschiede,
               in einer anti-skulpturalen Richtung.
            

            Der Modernismus hat diese Richtung fortgeführt und sie zugleich bewusster gemacht.
               Bei Manet und den Impressionisten ging es nicht mehr um den Gegensatz von Farbe und
               Zeichnung, sondern um den zwischen der rein optischen Erfahrung und einer von taktilen
               Assoziationen überlagerten oder modifizierten optischen Erfahrung. Als die Impressionisten
               das Schattieren und Modellieren und alles andere in Frage stellten, was in der Malerei
               an das Skulpturale erinnerte, geschah dies nicht im Namen der Farbe, sondern im Namen
               der rein und ausschließlich optischen Erfahrung. Im Namen des Skulpturalen, des Schattierens
               und Modellierens wiederum wandten sich Cézanne und nach ihm die Kubisten gegen den
               Impressionismus, so wie David sich gegen Fragonard gewandt hatte. Aber wie die Gegenreaktion
               von David und Ingres paradoxerweise in einer Malerei kulminierte, die noch weniger
               skulptural war als die ihrer Vorläufer, so führte die kubistische Gegenrevolution
               schließlich zu einer Malerei, die flächiger ist als die gesamte westliche Malerei
               seit Giotto und Cimabue – so flächig, dass sie kaum noch einem erkennbaren Bildmotiv
               Raum bieten kann.
            

            Unterdessen waren seit dem Beginn des Modernismus auch die übrigen Hauptnormen der
               Malerei einer vielleicht weniger spektakulären, aber ebenso gründlichen Revision unterzogen
               worden. Es würde mehr Raum beanspruchen, als mir hier zur Verfügung steht, wollte
               ich erläutern, wie die Norm des Rahmens als eingrenzende Form von verschiedenen Generationen
               moderner Maler nacheinander gelockert, gestrafft, dann wieder gelockert, isoliert
               und wiederum gestrafft wurde, oder wie die Normen der Farbtextur und der Helligkeits-
               und Farbkontraste ein ums andere Mal revidiert wurden. Bei all diesen Normen wagte
               man Neues, nicht nur um der Ausdrucksmöglichkeiten willen, sondern auch, um sie deutli54cher als Normen sichtbar zu machen. Indem man sie solchermaßen veranschaulichte, prüfte
               man zugleich, wie unverzichtbar sie sind. Dieser Vorgang ist noch keineswegs beendet,
               und dass er im Laufe der Zeit immer eingehender geworden ist, erklärt die radikalen
               Vereinfachungen wie auch die radikalen Komplizierungen, die in der neuesten abstrakten
               Malerei zu sehen sind.
            

            Keines dieser Extreme entsteht aus einer Laune oder Willkür. Im Gegenteil, je eindeutiger
               die Normen einer Disziplin definiert sind, umso geringer wird in der Regel der Freiraum,
               den sie in verschiedene Richtungen gewähren. Die essenziellen Normen und Konventionen
               der Malerei sind zugleich die Bedingungen, denen ein Bild entsprechen muss, damit
               es überhaupt als Bild erfahren werden kann. Der Modernismus hat entdeckt, dass diese
               Bedingungen nahezu vollständig zurückgenommen werden können, bevor ein Bild kein Bild
               mehr ist, sondern zu einem beliebigen Objekt wird; aber er hat zugleich auch entdeckt,
               dass je weniger man von diesen Bedingungen beibehält, es umso notwendiger wird, sie
               einzuhalten und sichtbar zu machen. Die sich kreuzenden schwarzen Linien und farbigen
               Rechtecke eines Gemäldes von Mondrian scheinen kaum auszureichen, um ein Bild zu ergeben,
               doch indem sie die Rahmenform des Bildes streng wiederholen, erklären sie diese Form
               mit neuer Kraft und Absolutheit zur regulierenden Norm. Mondrians Malerei ist weit
               davon entfernt, sich dem Risiko der Beliebigkeit auszusetzen; sie erweist sich vielmehr
               im Laufe der Zeit als beinahe zu diszipliniert, in gewisser Hinsicht zu traditions-
               und konventionsgebunden; wir erkennen nun, nachdem wir uns einmal an ihre völlige
               Abstraktheit gewöhnt haben, dass sie beispielsweise in ihrer Farbgebung und auch in
               ihrer Unterordnung unter den Rahmen konservativer ist als die späten Bilder von Monet.
            

            Es versteht sich hoffentlich, dass ich in meiner Darlegung der Grundlagen der modernistischen
               Malerei manches vereinfachen und übertreiben musste. Die Flächigkeit, welche die modernistische
               Malerei anstrebt, kann niemals absolut sein. Die größere Sensitivität für die Bildfläche
               lässt vielleicht keine skulpturale Illusion, kein Trompe-l’œil mehr zu, aber sie gestattet
               – notwendigerweise – weiterhin die optische Illusion. Der erste Pinselstrich auf einer
               Leinwand zerstört bereits deren faktische vollständige Flächigkeit, und selbst aus
               den Pinselstrichen eines Künstlers wie Mondrian entsteht immer noch eine gewisse Illusion,
               die eine Art 55dritter Dimension suggeriert. Nur handelt es sich jetzt um eine strikt bildliche,
               strikt optische dritte Dimension. Die alten Meister erzeugten eine Illusion der räumlichen
               Tiefe, bei der man sich vorstellen konnte, in diesen Raum hineinzugehen, während man
               in die entsprechende Illusion der modernistischen Malerei allenfalls hineinsehen kann:
               Man kann sie, wörtlich oder metaphorisch verstanden, nur mit den Augen durchwandern.
            

            Die neueste abstrakte Malerei versucht die impressionistische Forderung zu erfüllen,
               dass eine Kunst, die ausschließlich und essenziell bildlich ist, sich allein auf die
               optische Sinneswahrnehmung berufen soll. Wenn man sich dessen bewusst wird, wird man
               auch erkennen, dass die Impressionisten oder zumindest die Neoimpressionisten nicht
               völlig fehlgingen, als sie mit den Naturwissenschaften liebäugelten. Die kantische
               Selbstkritik hat, wie sich heute zeigt, ihren vollkommensten Ausdruck nicht in der
               Philosophie, sondern in den Naturwissenschaften gefunden, und als man begann, sie
               in der Kunst anzuwenden, kam die Kunst dem wahren Geist der wissenschaftlichen Methode
               näher als je zuvor – näher als in der Renaissance bei Alberti, Uccello, Piero della
               Francesca oder Leonardo. Dass die bildende Kunst sich ausschließlich auf das beschränken
               soll, was in der visuellen Erfahrung gegeben ist, und sich auf nichts beziehen soll,
               was in einer anderen Art von Erfahrung gründet, ist ein Gedanke, dessen einzige Berechtigung
               in seiner wissenschaftlichen Konsequenz liegt.
            

            Nur die wissenschaftliche Methode verlangt, oder könnte verlangen, dass ein Sachverhalt
               in genau denselben Kategorien analysiert wird, in denen er sich präsentiert. Aber
               diese Konsequenz verspricht nichts im Hinblick auf die ästhetische Qualität, und die
               bloße Tatsache, dass die beste Malerei der letzten siebzig oder achtzig Jahre sich
               dieser Konsequenz mehr und mehr annähert, beweist nicht das Gegenteil. Aus der Sicht
               der Kunst ist ihre Annäherung an die Wissenschaft rein zufällig, und weder die Kunst
               noch die Wissenschaft gibt oder verspricht der jeweils anderen heute mehr als früher.
               Ihre Annäherung beweist jedoch, wie weitgehend die modernistische Kunst an derselben
               spezifischen Tendenz unserer Kultur teilhat wie die moderne Wissenschaft, und dies
               ist als eine historische Tatsache von höchster Bedeutung.
            

            Auch sollte es sich verstehen, dass die Selbstkritik in der modernistischen Kunst
               nie anders als in einer spontanen und weit56gehend unbewusst gebliebenen Weise stattgefunden hat. Wie ich bereits sagte, war es
               im Großen und Ganzen eine Frage allein der Praxis und nie ein Thema der Theorie. In
               Zusammenhang mit der modernistischen Kunst ist viel von Programmen die Rede, aber
               die modernistische Malerei besitzt tatsächlich weitaus weniger Programmatisches als
               die Renaissance oder die akademische Malerei. Mit wenigen Ausnahmen, wie zum Beispiel
               Mondrian, hatten die Meister des Modernismus ebenso wenige feststehende Ideen über
               Kunst wie Corot. Gewisse Neigungen, gewisse Behauptungen und nachdrückliche Hervorhebungen
               wie auch gewisse Ablehnungen und Verweigerungen scheinen nötig geworden zu sein, einfach
               weil in ihnen der Weg zu einer stärkeren, expressiveren Kunst liegt. Die unmittelbaren
               Ziele der Modernisten waren und sind vor allem individueller Natur, und auch die Wahrhaftigkeit
               und das Gelingen ihrer Werke bleiben vor allem individuell. Es musste sich erst über
               Jahrzehnte hinweg so einiges an individueller Malerei ansammeln, damit die allgemeine
               selbstkritische Tendenz der modernistischen Malerei sichtbar wurde. Kein Künstler
               war oder ist sich ihrer bewusst, und kein Künstler, der sich ihrer bewusst wäre, könnte
               jemals unbeschwert arbeiten. Insofern – und das heißt: sehr weitgehend – entwickelt
               sich die Kunst im Modernismus kaum anders als zuvor.
            

            Und ich kann nicht genügend betonen, dass der Modernismus nie einen Bruch mit der
               Vergangenheit bedeutet hat. Vielleicht bedeutet er den Niedergang, die allmähliche
               Auflösung einer Tradition, doch er bedeutet zugleich auch eine Weiterentwicklung.
               Die modernistische Kunst führt die Vergangenheit lückenlos und ohne Bruch fort, und
               egal wohin sie führen mag, man wird sie immer im Hinblick auf ihre Vergangenheit verstehen
               können. Das Herstellen von Bildern unterliegt seit seinen ersten Anfängen jenen Normen,
               von denen ich gesprochen habe. Der steinzeitliche Künstler konnte die Norm des Rahmens
               nur deshalb unberücksichtigt lassen und seine Flächen in einer buchstäblich skulpturalen
               Weise bearbeiten, weil er Abbilder anfertigte und keine Bilder und weil er auf einem
               Trägermaterial – einer Felswand, einem Knochen, einem Horn oder einem Stein – arbeitete,
               dessen Begrenzung und Oberfläche von der Natur willkürlich vorgegeben waren. Aber
               das Erschaffen eines Bildes bedeutet unter anderem auch das bewusste Herstellen oder
               Auswählen einer planen Fläche und deren bewusste Abgren57zung und Begrenzung. Und eben diese Bewusstheit wird in der modernistischen Malerei
               immer wieder betont: dass nämlich die einschränkenden Bedingungen der Kunst menschlichen
               Ursprungs sind.
            

            Doch ich möchte nochmals wiederholen, dass die modernistische Kunst keine theoretischen
               Beweisführungen liefert. Viel eher könnte man sagen, dass sie theoretische Möglichkeiten
               in empirische umsetzt und dass sie dabei viele Theorien über Kunst daraufhin prüft,
               inwieweit sie für die tatsächliche Praxis und die tatsächliche Erfahrung von Kunst
               von Belang sind. Nur in diesem Sinne kann man den Modernismus subversiv nennen. Gewisse
               Faktoren, von denen wir früher annahmen, dass sie für das Erschaffen und die Erfahrung
               von Kunst essenziell seien, haben sich als entbehrlich erwiesen, da die modernistische
               Malerei ohne sie auskommen kann und doch weiterhin alle wesentlichen Aspekte der Erfahrung
               von Kunst bietet. Dass außerdem die meisten unserer alten Werturteile davon unberührt
               geblieben sind, macht diesen Nachweis um so schlüssiger. Vielleicht hat der Modernismus
               etwas mit dem neuerlich gestiegenen Ansehen von Uccello, Piero della Francesca, El
               Greco, Georges de La Tour und auch Vermeer zu tun; und zweifellos bekräftigte er Giottos
               neuen Ruhm, wenn er ihn nicht überhaupt begründet hat; aber er hat damit das Ansehen
               von Leonardo, Raffael, Tizian, Rubens, Rembrandt und Watteau nicht geschmälert. Vielmehr
               hat der Modernismus gezeigt, dass die Vergangenheit diese Meister zwar zu Recht hochschätzte,
               jedoch oft aus falschen oder belanglosen Gründen.
            

            In gewisser Hinsicht hat sich dies bis heute kaum geändert. Die Kunstkritik und die
               Kunstgeschichte sind hinter der modernistischen Kunst zurückgeblieben, wie sie schon
               hinter der vormodernistischen Kunst zurückgeblieben waren. Noch immer kommt das meiste,
               was über modernistische Kunst geschrieben wird, aus dem Journalismus, nicht aus Kunstkritik
               und Kunstgeschichte. Es ist journalistisch – und zeugt von dem Jahrtausendkomplex,
               an dem heute so viele Journalisten und journalistische Intellektuelle leiden –, dass
               jede neue Phase der modernistischen Kunst als der Beginn einer völlig neuen Epoche,
               als ein entscheidender Bruch mit den Gebräuchen und Konventionen der Vergangenheit
               gefeiert wird. Jedes Mal erwartet man eine Kunst, die so grundsätzlich anders ist
               als alle frühere Kunst und so wenig an die Normen der 58Praxis und des Geschmacks gebunden, dass jedermann, egal wie wissend oder unwissend
               er sein mag, mitreden kann. Und jedes Mal ist diese Erwartung wieder enttäuscht worden,
               als die betreffende Phase der modernistischen Kunst schließlich ihren Platz in der
               Kontinuität des Geschmacks und der Tradition fand.
            

            Nichts ist weiter von der authentischen Kunst unserer Zeit entfernt als die Idee eines
               Bruchs mit der Kontinuität. Kunst ist – unter anderem – Kontinuität, und ohne diese
               wäre sie undenkbar. Ohne die Kunst der Vergangenheit und ohne das Bedürfnis und das
               Verlangen, deren Qualitätsmaßstäbe beizubehalten, hätte die modernistische Kunst weder
               Substanz noch Berechtigung.
            

            Aus dem US-Amerikanischen von Christoph Hollender

         

      

   
      
               59Theodor W. Adorno

               Die Kunst und die Künste
               

            

            In der jüngsten Entwicklung fließen die Grenzen zwischen den Kunstgattungen ineinander
               oder, genauer: ihre Demarkationslinien verfransen sich. Musikalische Techniken wurden
               offensichtlich von malerischen wie der sogenannten informellen, aber auch der Konstruktion
               des Mondrianschen Typus angeregt. Zur Graphik neigt viele Musik in ihrer Notation.
               Diese wird dabei nicht nur autonomen graphischen Gestalten ähnlich, sondern ihr graphisches
               Wesen nimmt gegenüber dem Komponierten einige Selbständigkeit an; am merklichsten
               vielleicht in den Werken des Italieners Sylvano Bussotti, der Graphiker war, ehe er
               zur Musik überging. Spezifisch musikalische Techniken wie die serielle haben als Konstruktionsprinzipien
               die moderne Prosa beeinflusst, so die von Hans G. Helms, Kompensation für das Zurücktreten
               des erzählten Inhalts. Malerei dafür möchte nicht länger auf der Fläche sich bescheiden.
               Während sie der Illusion von Raumperspektive sich entschlagen hat, treibt es sie selbst
               in den Raum; genannt sei Nesch, oder die wuchernden Gebilde von Bernard Schultze.
               In den Calderschen Mobiles hört Plastik, nicht länger wie in ihrer impressionistischen
               Phase Bewegung imitierend, auf, in all ihren Teilen ruhig zu verharren und möchte,
               nach dem Zufallsprinzip der Äolsharfe, wenigstens partikular sich selber verzeitlichen.
               Durch Vertauschbarkeit oder wechselnde Anordnung wiederum verlieren musikalische Abschnitte
               etwas von der Verbindlichkeit ihrer Zeitfolge: sie verzichten auf Ähnlichkeit mit
               Kausalverhältnissen. Auch die Grenze der Plastik zur Architektur respektieren die
               Bildhauer nicht mehr, wie es vom Unterschied des Zweckhaften und Zweckfreien her selbstverständlich
               dünkt; jüngst hat Fritz Wotruba mich darauf aufmerksam gemacht, dass manche seiner
               Skulpturen in einem Prozess, der mit Rudimenten der menschlichen Gestalt anhebt, vermöge
               fortschreitender Entgegenständlichung zu quasi architektonischen Gebilden – er bezog
               sich ausdrücklich auf Scharoun – werden. Solche Phänomene notiert einer, der gewohnt
               ist, ästhetische Erfahrungen auf das ihm vertrauteste Bereich, die Musik, zu beziehen,
               mit der Willkür des gerade Beobachteten; es zu 60klassifizieren ist nicht an mir. Es zeigt sich aber so vielfach und so hartnackig,
               dass man sich blind machen müsste, um nicht Symptome einer kräftigen Tendenz zu vermuten.
               Sie ist zu begreifen, womöglich der Verfransungsprozess zu interpretieren.
            

            Er hat dort am meisten Gewalt, wo er tatsächlich immanent, aus der Gattung selbst
               entspringt. Nicht braucht geleugnet zu werden, dass manche nach der einen oder anderen
               Seite hinschielen. Wenn Kompositionen sich ihre Titel von Klee erborgen, wird man
               argwöhnen, sie seien dekorativen Wesens, Gegenteil jener Modernität, an die sie durch
               solche Bezeichnung sich ankleben. Derlei Neigungen sind freilich nicht so anrüchig,
               wie es der eingeschliffenen Entrüstung über angeblichen Snobismus beliebt. Von Mitläufern
               reden am liebsten die, welche stehen blieben. In Wahrheit meinen sie die Voranläufer.
               Immunität gegen den Zeitgeist ist als solche kein Verdienst. Selten bekundet sie Widerstand,
               meist Provinzialismus; sogar in der schwächlichen Gestalt der Imitation ist der Drang,
               modern zu sein, auch ein Stück Produktivkraft. Aber in der Verfransungstendenz handelt
               es sich um mehr als um Anbiederung oder jene verdächtige Synthese, deren Spuren im
               Namen des Gesamtkunstwerks schrecken; happenings möchten wohl Gesamtkunstwerke einzig
               als totale Antikunstwerke sein. So ist das Nebeneinandertupfen musikalischer Klangvaleurs,
               auffallend an malerische Verfahren mahnend, aus dem Prinzip der Klangfarbenmelodie
               abzuleiten, der Einbeziehung der Timbres als eines konstitutiven Elements, nicht aus
               Imitation malerischer Wirkungen. Webern schrieb Stücke aus Notenpunkten schon vor
               bald sechzig Jahren, in Kritik jenes unnützen Ausspinnens, das so leicht nur vortäuscht,
               in musikalischer Extension ereigne sich etwas. Und die graphischen Notationen, an
               deren Erfindung Verspieltheit ihren keineswegs illegitimen Anteil hat, entsprechen
               dem Bedürfnis, musikalische Ereignisse flexibler, dadurch genauer festzuhalten als
               mit den üblichen, auf die Tonalität geeichten Zeichen; umgekehrt wollen sie manchmal
               auch improvisatorischer Wiedergabe einigen Raum verschaffen. Überall hier wird also
               rein musikalischen Desideraten gehorcht. Kaum dürfte es allzu schwer fallen, an den
               meisten Verfransungsphänomenen ähnliche immanente Motivationen zu erkennen. Täusche
               ich mich nicht, so suchen die, welche die Malerei verräumlichen, nach einem Äquivalent
               für das formorganisierende Prinzip, das mit der malerischen Raumperspektive verloren
               ging. 61Musikalische Neuerungen, die das im traditionellen Vorrat selektiv als Musik Vorgesehene
               missachteten, wurden analog verursacht vom Verlust der harmonischen Tiefendimension
               und der ihr zugehörigen Formtypen. Was die Grenzpfähle der Gattungen einreißt, wird
               bewegt von geschichtlichen Kräften, die innerhalb der Grenzen aufwachten und schließlich
               sie überfluten.
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