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Arthur C. Danto: Die Verklédrung des Gewéhnlichen

3. Philosophie und Kunst

In Ubereinstimmung mit HeceLs Theorie des Be-
wusstseins, das sich selbst in der Geschichte verwirk-
licht, ldsst sich tiber die Kunst sagen, sie werde immer
mehr zu ihrer eigenen Philosophie. Die Kunstdefini-
tion ist jedenfalls zu einem Teil der Kunst selbst ge-
worden, und es gibt kaum ein modernes Kunstwerk,
das sich nicht mit dem Begriff der Kunst auseinander
setzte.

Mit Blick auf einen stetigen Kunstfortschritt, der jede
Definition der Kunst ausser Kraft setzen kann, hat
deshalb WITTGENSTEIN die Unmdéglichkeit einer
Kunstdefinition behauptet. Im Anschluss an WirT-
GENSTEIN ist behauptet worden, die Menge der Kunst-
werke sei durch die von WITTGENSTEIN so genannten
Familiendhnlichkeiten strukturiert; Familiendhn-
lichkeit herrscht dort, wo zwar alle Elemente einer
Menge untereinander Ahnlichkeiten aufweisen, diese
Ahnlichkeiten jedoch bei verschiedenen Teilmengen
dieser Menge verschieden sind. Daraus wiirde folgen,
dass der Begriff des Kunstwerks nicht durch einzelne
Kriterien gegen Nicht-Kunstwerke abgrenzbar ist.

DanTo hingegen glaubt, das sei nur so lange wahr, als
man zur Abgrenzung der Kunstwerke ausschliesslich
Wahrnehmungskriterien (also unmittelbare Objekt-
eigenschaften) zulasse. Dahinter verbirgt sich ein lo-
gisches Problem, denn alle unmittelbaren Objektei-
genschaften entsprechen einfachen (einstelligen) Pra-
dikaten (z. B. >x ist blaug >x ist schon<). Nach DanTo
lasst sich eine Kunstdefinition erst angeben, wenn
man auch relationale (mehrstellige) Pradikate (z. B.
»X ist Vater von y< >x ist Darstellung von y<) in Betracht
zieht. Eine Konsequenz einer solchen durch relatio-
nale Pradikate ausgedriickten Kunstdefinition wire,
dass man mehr als das Werk selbst betrachten muss,
um mit ihrer Hilfe Kunstwerke von Nicht-
Kunstwerken abzugrenzen, . (Dies entspricht der vor-
her gemachten Beobachtung, dass es wahrnehmungs-
gleiche Objekte gibt, von denen eines ein Kunstwerk
ist und das andere nicht.)

Relationale Pradikate haben die Eigenschaft, dass sie
sich nicht in einfache auflésen lassen. Z. B. kann das
Pradikat >Vater sein< nicht durch eine Verbindung
einfacher Pradikate ersetzt werden. Dennoch kann es
notwendige Kriterien des durch relationale Priadikate
definierten Begriffs geben, denen einstellige Pradikate
entsprechen (hier z. B. >x ist médnnlich<). Auf das
Kunstwerk tibertragen bedeutet dies, dass es womog-
lich zwar notwendige unmittelbare Objekteigen-
schaften (d. h. einstellige Priddikate) geben kann, die
alle Kunstwerke haben, dass jedoch das Kunstwerk-
Sein nicht in diesen Eigenschaften bestehen kann (da
es durch ein relationales Pradikat gegeben ist).

|[Es folgt eine logische Analyse der Begriffe von Nach-
ahmung und Ahnlichkeit]*

Eines der Kriterien fiir Kunstwerke scheint zu sein,
dass sie Darstellungen bzw. Reprisentationen von
etwas sind, also Beziiglichkeit aufweisen. Nach NIETZ-
SCHE ist fiir die griechische Tragoddie folgende Ent-
wicklung von zentraler Bedeutung: Am Anfang steht in
ihrem Zentrum die (magische) Reprédsentation (Ver-
gegenwirtigung) des Gottes Dionysos im Sinne einer
Anwesenheit des Gottes, spiter die (kiinstlerische)
Reprisentation (Vergegenwirtigung) im Sinne einer
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Darstellung des Gottes. Erst am Schluss dieser Ent-
wicklung ist die Tragodie ein Kunstwerk; vorher ist sie
religioses Ritual. (Eine dhnliche Entwicklung machen
nach DANTo. z. B. Konigsbilder u. &. durch.) Ein ei-
gentlicher Kunstbegriff entwickelt sich also erst dort,
wo die dem Kunstwerk zugrunde liegende Représen-
tation durch einen Gegensatz zur Realitdit bestimmt ist.

Erstaunlicherweise ist es genau dieser Gegensatz, der
auch fiir die Entstehung der Philosophie notwendig
ist. Philosophie geht von einem Realitétsbegriff aus,
der auf Gegensatz zu etwas anderem beruht. Dieses
andere kann z. B. runecht« sein, aber auch >Darstel-
lung¢ im zweiten Fall ist dasjenige real, was als Vorla-
ge zu seiner Darstellung dient. Das Darstellende kann
selbst in jedem Sinne real sein ausser in jenem, in
dem es als Darstellung aufgefasst wird. (Z. B. kann
der spétere Dionysos-Darsteller ein realer, d. h. echter
Mensch sein, aber kann nicht der Gott Dionysos sein,
da die Darstellungs- bzw. Verweisfunktion darauf be-
ruht, dass er nicht Dionysos ist.) Prototyp einer philo-
sophischen Theorie ist nach Danro deshalb z. B.
WiTTGENSTEINS Theorie, Wissenschaft liefere eine dis-
kursive Spiegelung der Welt. WITTGENSTEINS Aussage
selbst lasst sich nicht als Wissenschaft verstehen, sie
ist nicht selbst diskursive Spiegelung der Welt. Sie
macht also eine Aussage tlber die Realitdt (das Wesen
der Wissenschalft), zu der sie in Distanz steht. Anders
formuliert: In der Philosophie geht es um den Zwi-
schenraum zwischen Sprache und Welt.

[Es folgt eine Analyse der logischen Eigenschaften
philosophischer Aussagen.|

Kunst unterscheidet sich demzufolge von Realitét in
derselben Weise wie Sprache, und Kunstwerke geho-
ren insofern zur selben logischen Klasse wie Worter,
als auch sie stets eine potentielle Beziiglichkeit /a-
boutness] aufweisen, die sie von dem trennt, worauf
sie sich beziehen. Dies ist sogar dann wahr, wenn sie
das sind, was sie bezeichnen: Das geschriebene Wort
»Schrift« ist nicht Schrift im gleichen Sinne, in dem es
Schrift bezeichnet. Fiir den Begriff der Kunst zeigt sich
das am stdrksten dort, wo Kunst Gegenstidnde zur
Darstellung heranzieht, die selbst darstellend sind und
sich deshalb dagegen sperren, als reine Darstellungen
verwendet zu werden (Z. B. scheint jede Darstellung
einer Flagge oder einer Landkarte sofort zum entspre-
chenden Gegenstand zu werden.) Gleichwohl bleibt
die Darstellung, insofern sie als Kunstwerk betrachtet
wird, Darstellung: Eine aus einem Vermeer-Bild he-
rausgeschnittene Landkarte bleibt Bild, sie wird nicht
Landkarte, obwohl sie - als Nicht-Kunstwerk be-
trachtet — als solche verwendet werden kénnte. Ahn-
lich ist ein hyperrealistisches Gemélde eines impres-
sionistischen Geméldes nicht selbst ein impressionis-
tisches Gemalde.

4. Asthetik und Kunstwerk

[142-144] Wie schon mehrmals gezeigt, gibt es Kunst-
werke und normale Objekte, zwischen denen keine
Wahrnehmungsunterschiede feststellbar sind. Wenn
man nun davon ausgeht, dass unsere &sthetischen
Reaktionen gegeniiber Kunstwerken und normalen
Objekten verschieden sind, stellt sich die Frage, worin
denn eigentlich die dsthetische Reaktion besteht. Die
beiden Voraussetzungen scheinen es z. B. unmdoglich
zu machen, dass die dsthetische Reaktion eine Form
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der Sinneswahrnehmung ist [z. B. als ,dsthetischer
Sinn“]

Ein zweites, gravierenderes Problem schliesst sich
daran an: Wenn unsere dsthetischen Reaktionen vom
Wissen bestimmt sind, dass ein Gegenstand ein
Kunstwerk ist, ldsst sich das Kunstwerk nicht durch
die dsthetischen Reaktionen definieren: Um auf
Kunstwerke édsthetisch zu reagieren, miissen wir laut
Annahme wissen, dass sie Kunstwerke sind; wie aber
konnen wir dann wissen, dass sie Kunstwerke sind,
wenn wir hauptsidchlich aufgrund unserer &dstheti-
schen Reaktion ein Kunstwerk als solches identifizie-
ren miissten? Eine solche Kunstdefinition wire also
zirkuléar.

[144-146] Von Dickie stammt die einflussreiche in-
stitutionelle Kunsttheorie: Ein Kunstwerk ist ein
Objekt, das Anspruch auf Wertschiatzung erhebt; eine
Institution bestimmt dartiber, welchen Objekten die-
ser Status zukommen kann und welchen nicht.
[Kunstwerk-Sein beruht also auf einer Konvention.|
Nach Dickie selbst muss diese Wertschidtzung nicht
asthetischer Art sein. Dickies Kritiker CoHEN hat die-
sen Ansatz ausformuliert, indem er die geforderte
Wertschitzung als édsthetische versteht und ausser-
dem darauf beharrt, dass es Objekte gibt, die nicht
asthetisch wertgeschitzt werden konnten. Seine Bei-
spiele legen die Vermutung nahe, dass diese Wert-
schitzung positiver Art sein muss, eine Asthetik des
Hésslichen also ausschliesst. Aber auch nach Dickik
selbst muss das Kunstwerk einen »minimalen poten-
tiellen Wert oder minimale potentielle Wiirdigkeit«
[145] besitzen.

[146-148] Was aber ist iiberhaupt unter >éasthetischer
Wertschitzung« zu verstehen? Da DIckIE eine geson-
derte dsthetische Wahrnehmung leugnet und die ds-
thetische Wertschidtzung nur durch die Klasse der
Objekte von anderen Formen der Wertschitzung un-
terscheidet, muss er die Eigenschaften des Kunst-
werks mit den Eigenschaften des entsprechenden
Objekts zusammenfallen lassen. Duchamps Fontaine
hat aber offenbar andere Eigenschaften als ein identi-
sches anderes Urinal; sie ist zum Beispiel provokativ.
(Nach CoHEN besteht das Kunstwerk in der Geste des
Ausstellens; dann jedoch sind die Eigenschaften des
Objekts belanglos.). DickiE glaubt also eine Definition
des Kunstwerks zu liefern, gibt aber tatsdchlich nur
die Bedingungen an, unter denen ein Objekt zu einem
Kunstwerk wird; und dass diese vornehmlich instituti-
oneller Natur sind, bestreitet ja niemand.

Der Rest des Kapitels befasst sich mit den Merkmalen
asthetischer Erfahrung:

[149-159] Zunéchst stellt sich im Sinne eines Exkurses
die Frage, worin denn ein dsthetischer Sinn (Schon-
heitssinn, Geschmacksvermogen) bestehen konnte
(DanTo hilt diesen Begriff allerdings nicht fiir
zweckmadssig). Da es ja um die Eigenschaften geht, die
ein Kunstwerk tiber die reinen Wahrnehmungseigen-
schaften hinaus ausmachen, ist die Hauptfrage , ob
der &sthetische Sinn strukturell den Wahrneh-
mungssinnen entspricht. DanTo glaubt, dass er eher
mit anderen ,,Sinnen“, ndmlich dem Sinn fiir Humor
oder dem moralischen Sinn vergleichbar ist, schliess-
lich auch mit der sexuellen Erregbarkeit. Allen diesen
Sinnen sind - im Gegensatz zu den Wahrnehmungs-
sinnen - eine Reihe von Eigenschaften gemeinsam: 1.
[151-153] Diese Sinne bestehen wesentlich in be-
stimmten Reaktionen, die emotionaler Natur sind. 2.
[154] Sie lassen nicht nur Verfeinerungen zu, sondern
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7. B. auch Perversionen, d. h. ,abnorme*“ Reaktionen.
3. [154-159] Sie nehmen Bezug auf eine bestimmte Be-
schreibung des Objekts, das die Reaktion ausldst; Ver-
dnderungen der Beschreibung (z. B. durch Wissens-
erwerb) konnen die Reaktionen verdndern.

[159-166] Betrachtet man die Eigenschaften des
Kunstwerks und seines materiellen Gegenstiicks, so
stellt sich eine weitere Frage: Gehen alle Eigenschaf-
ten des materiellen Gegenstiicks in die des Kunst-
werks ein, oder, anders formuliert, sind die Eigen-
schaften des materiellen Gegenstiicks eine Untermen-
ge derjenigen des Kunstwerks? Danrto verneint dies
aus mehreren Griinden: 1. [159-160] Es ist unklar, wo
die Grenzen des Kunstwerks sind; die Einheit des
Kunstwerks kommt nicht einfach dadurch zustande,
dass bestimmte Objekte zusammengestellt werden [£

Kap. 5: Die Grenzen des Kunstwerks sind selbst ein
Resultat der kiinstlerischen Identifikation]. 2. [160-164;
166-173] Es ist offenbar, dass oft bestimmte Eigen-
schaften des materiellen Substrats ausgeblendet wer-
den miissen; es ist z. B. nie von Vornherein klar, ob
die Struktur der Leinwand (eine Eigenschaft des ma-
teriellen Substrats) fiir das Kunstwerk von Belang ist
oder nicht. Gerade die Kunst des 20. Jhd.s ist in einem
Masse theoretisiert [£ Kap.3|, dass das Kunstwerk oft

mehr als Exemplifikation einer bestimmten Idee er-
scheint (womit das materielle Substrat vollkommen
ausgeblendet wire). [164-166] Dies ist selbst dann
wahr, wenn die Kunstwerke in einem traditionellen
Sinne ,,schon“ sind, denn »[...] obwohl es einen ange-
borenen Schonheitssinn geben mag, kann der kogniti-
ve Apparat, der erforderlich ist, damit dieser Sinn ins
Spiel kommt, nicht selbst als angeboren betrachtet
werden.« [166]

[174-176] Man kann daraus den Schluss ziehen, dass
das Kunstwerk selbst ein ,Zeugganzes“ mit seinem
materiellen Substrat [?] und den persoénlichen und
historischen Umstédnden seiner Entstehung darstellt,
also ein System von aufeinander funktional bezogenen
Einzelteilen, deren Funktionalitidt sich nicht isoliert
von diesem System erschliessen lasst.

5. Interpretation und Identifikation

[178-184] In Breughels Sturz des Ikarus (nach Danro:
Landschaft mit dem Sturz des Ikarus) ist das Sujet, das
das Werk nach dem Titel haben soll, nur ganz un-
scheinbar im rechten unteren Bildviertel zu erkennen:
Es handelt sich um die Beine von Ikarus, der abge-
stiirzt und nun gerade am Ertrinken ist. Hétte das Bild
einen anderen Titel, z. B. Landschaft N° 1o oder
Menschlicher Fleiss zu Wasser und zu Lande, wiirden
wir das Bild anders verstehen: Im ersten Fall wiren
die Beine einfach ein Detail, dem keine grosse Be-
deutung zukdme, im zweiten Fall wiirden wir sie wohl
als Beispiel von Fleiss zu Wasser, z. B. als Perlentau-
cher deuten. Aber nicht nur das: Z. B. hitte auch die
Sonne einen anderen Stellenwert, als sie es auf einem
Bild des Ikarussturzes hat. Und schliesslich ist es nicht
nur das Sujet des Bildes, das sich bei anderem Titel
dnderte, sondern auch das Thema: Dass der Hirte oder
der Pfliiger den Sturz des Ikarus nicht wahrnehmen,
legt eine Interpretation nahe, in der das Bild die Ge-
schichte von Ikarus beniitzt, um eine Aussage iiber die
Gleichgiiltigkeit des alltdglichen Lebenslaufs ange-
sichts individueller menschlicher Tragdédien zu ma-
chen. Héatte das Bild einen anderen Titel, ware die
Blickrichtung der Arbeitenden hochstwahrscheinlich



20

30

40

60

Philosophie - Schmid

irrelevant und wiirde jedenfalls nicht zur obigen In-
terpretation fithren. Kurz: Sujet und Thema des Bildes
hingen davon ab, dass wir z. B. die Beine, die aus dem
Wasser ragen, als Beine des ertrinkenden lkarus i-
dentifizieren.

[184f.] Aus diesen Beobachtungen kann man folgende
Schliisse ziehen:

(1) Das Kunstwerk liefert eine interpretierbare
Ganzheit, bei der die Identifikationen einzelner Ele-
mente das Gesamt des Bildes betreffen und umge-
kehrt. Das Kunstwerk als Kunstwerk zu sehen bedeu-
tet eben, solche Identifikationen [d. h. iiber Sujet und
Thema] vorzunehmen, bzw. das Kunstwerk zu inter-
pretieren. Eine Interpretation ist eine Theorie der
Beziiglichkeit, d. h. eine Theorie dariiber, was Sujet
und Thema eines Kunstwerks sind; die Aussagen, die
eine solche Theorie bilden, miissen durch Identifika-
tionen gestiitzt werden. Umgekehrt kann man auch
formulieren, dass damit eine neutrale (d. h. interpre-
tationsfreie) Art, das Kunstwerk zu sehen, ausge-
schlossen ist; »es neutral zu sehen, heisst vielmehr, es
nicht als Kunstwerk zu sehen.« [184]. (Es gibt eine in-
teressante Analogie zu dieser Sachlage in der Wissen-
schaftstheorie; es gibt keine theoriefreie Beobach-
tungssprache; das lange verfolgte Ideal der ,vorur-
teilslosen®, theoriefreien, neutralen wissenschaftli-
chen Beschreibung ist mit Wissenschaft unvereinbar
bzw. eine neutrale Beschreibung anzustreben heisst,
keine Wissenschaft zu betreiben. [191])

[183-191] Es folgt ein konstruiertes Beispiel mit zwei
identischen Gemaéalden mit unterschiedlichem Sujet
und unterschiedlichem Thema; das Beispiel zeigt,
dass selbst scheinbar neutrale Identifikationen wie
jene von Linien und Flachen zu Interpretationen ge-
horen.|

(2) [192f.] Aus (1) folgt, dass Interpretation eine not-
wendige Bedingung fiir Kunstwerk-Sein ist: Ein Ob-
jekt ist nur unter einer Interpretation ein Kunstwerk.
Das Objekt selbst kann zwar angeschaut werden, doch
um es in ein Kunstwerk zu transformieren, braucht es
eine Erarbeitung [d. h. Identifikationen], selbst wenn
diese unbewusst abléuft.

[193-194] Wodurch sind die Identifikationen be-
stimmt, die eine solche Transformation leisten kon-
nen?

(1) Sie teilen mit den magischen, mythischen, religio-
sen und metaphorischen ldentifikationen die Eigen-
schaft, das Objekt in etwas anderes zu tiberfiihren.
Nur metaphorische und kiinstlerische Identifikationen
sind allerdings ohne Einbussen mit ihrer buchstibli-
chen Falschheit vertridglich, wenn wir etwa im Falle
eines Gemaldes sagen, das seien die Beine von Ikarus,
gleichzeitig aber wissen, dass es nur Olflecken sind.

(2) [195-201] Was sind die Beschrankungen, denen
Identifikationen (und damit Interpretationen) unter-
liegen? Interpretationen sind, wie die Vorstellungs-
kraft, durch Grenzen des Wissens beschridnkt. Als
Beispiel kann man ein Kind nehmen, das einen Ste-
cken zwischen die Beine klemmt und so tut, als reite
es auf einem Pferd. Es ergeben sich folgende Be-
schriankungen bei diesem Spiel: 1. Das Kind muss wis-
sen, dass der Stecken kein Pferd ist. (Daraus ergibt
sich eine weitere Beschrdnkung: Das Kind kann nicht
so tun, als sei der Stecken ein Stecken.) 2. Das Kind
muss etwas iiber Pferde wissen, und die Grenzen sei-
nes Wissens sind die Grenzen seines Spiels. Wenn es
z. B. glaubt, Pferde seien Eisenbahnen, wird es auf be-
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stimmte Dinge nicht verfallen, die das Pferdespiel zu-
lassen wiirde. Ahnlich verhilt es sich mit den Inter-
pretationen: Nach dem 2. Kriterium kénnen wir einem
Werk nur Identifikationen zuschreiben, die der
Kiinstler im Sinn gehabt haben koénnte. »Sein Nicht-
wissen setzt dem Bereich und der Vielfalt der Identifi-
kationen, die wir berechtigterweise vornehmen kon-
nen, eine gewisse Grenze.« [199f.] [Wenn wir sicher
wiissten, dass Breughel die Geschichte von lkarus
nicht kannte, miissten wir nach ganz anderen Inter-
pretationen suchen, und der Titel wédre dann sehr
schwierig zu deuten.] Ausserdem sind Interpretatio-
nen durch Grenzen der Plausibilitiat beschrinkt; jede
Interpretation braucht eine Lesart, die Identifikatio-
nen plausibel macht: Dem Kind wird es ebenso
schwer fallen, so zu tun, als sei der Stecken ein unter-
driicktes Niesen, wie es uns schwer fallen wiirde,
[Breughels Bild als eine Darstellung der Geschichte
von Kain und Abel zu lesen]. [Anderes Beispiel als bei
Danto. Er bezieht sich auf das Beispiel 183-191 zu-
riick.|

[201-208] Einwand: Notwendigkeit der Interpretati-
on? Ist es wirklich wahr, dass jedes Kunstwerk eine
Interpretation braucht? Kénnte man nicht, so wie der
»,einfache Mann“ es tun wiirde, sagen, auf diesem Bild
ist z. B. nicht als schwarze Farbe auf weisser Lein-
wand zu sehen? Horte das Werk auf, ein Kunstwerk zu
sein, wenn z. B. der Kiinstler selbst so etwas sagt?
Nach Danto formieren auch hier, wie bei den Objek-
ten, die ununterscheidbar sind, aber von denen eines
ein Kunstwerk ist und das andere nicht, die identi-
schen Sétze sehr unterschiedliche Aussagen: >Das ist
[nichts als] schwarze und weisse Farbe.« kann aus dem
Mund des Kiinstlers sehr wohl eine Interpretation
sein, wenn auch vielleicht nicht aus dem Mund des
seinfachen Mannes“. Es kann z. B. die Aussage des
Bildes festlegen als eine Kritik an der Dominanz der
Bedeutung iiber die Wahrnehmung in der abendlédndi-
schen Kunst o. 4. [cf. den &usserst illustrativen Ver-
gleich mit dem Zen-Buddhismus; 206]. Das ist in der
Aussage des Kiinstlers ist also — im Gegensatz zu
demjenigen in der Aussage des einfachen Mannes —
das der kiinstlerischen Identifikation; es hebt das Ob-
jekt in die Kunstwelt, d. h. in die Welt der interpre-
tierten Dinge.

6. Kunstwerke und reine Darstellungen

[209-213] Obwohl die meisten der bisherigen Ausfiih-
rungen sich auf die bildende Kunst bezogen, ist leicht
zu zeigen, dass dieselben Probleme bei allen Kunst-
gattungen auftauchen. Ausserdem lassen sich identi-
sche Objekte konstruieren, die verschiedenen Kunst-
gattungen angehoren: Ein Telefonbuch kann z. B. als
Skulptur, Roman oder Musikpartitur aufgefasst wer-
den.

[215f.] DANTO erwigt, ob sich das Phinomen der iden-
tischen, aber ontologisch differenten Gegenstdnde nur
einstellt, wenn mindestens einer der Gegenstdnde ei-
ne Darstellungseigenschaft hat. Denn was diesen
Gegenstand vom Gegenstiick ontologisch trennt,
héngt letztlich mit seiner Lesbarkeit zusammen, die
Eigenschaften wie Syntax usw. impliziert.

[214-217] Da das Kriterium der Interpretierbarkeit auf
alle Darstellungen zutrifft, nicht nur auf Kunstwerke,
stellt sich die Frage: Wie unterscheiden sich Kunst-
werke von anderen Darstellungen? GOoDMANN ope-
riert in Languages of Art mit einem Paar identischer
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Gegenstdnde, von denen eines eine Zeichnung des
Fudschijama von Hokusai und das andere eine Kurve
eines Elektrokardiogramms ist. Nach Goodman hat
die Zeichnung im Gegensatz zum EKG relative >Fiille«
(im Gegensatz zu >Ausdiinnung:), die dadurch gege-
ben ist, dass mehr Merkmale relevant sind (z. B. Li-
nienstdrke, Farbe, Kontrast, Papierqualitédt usf.). Dan-
TO weist das Kriterium der Fiille zuriick, da sehr wohl
ein Kunstwerk denkbar ist, das die Umrisse des Fu-
dschijama nur geometrisch konstruiert und wo also
auch nur Abszisse und Ordinate der Punkte von Be-
deutung sind, wie beim EKG. Eine solche Zeichnung,
die dann vom EKG vollstindig ununterscheidbar wé-
re, hitte einfach einen anderen Zeichnungsstil als je-
ne von Hokusai. Stil aber ist nach DaANTO genau jene
Eigenschaft, die dem EKG nicht zukommen kann, ob-
wohl sie Darstellung ist.

[217-220] Dass wir der geometrischen Rekonstrukti-
onszeichnung des Fudschijama Stil zuschreiben, dem
EKG aber nicht, hidngt offensichtlich davon ab, dass
wir die Geschichten der beiden Gegenstidnde kennen.
DanTo betrachtet dazu ein beriihmtes Beispiel: Der
Kunstkritiker Earl Loran hatte in einem Buch tiber
Cézanne ein Diagramm eines Portraits von Cézannes
Frau abgedruckt, das Cézannes Malweise erlduterte.
Roy Lichtenstein fertigte einige Jahre spéter ein Ge-
mélde an, das genau Lorans Diagramm abbildete, und
gab ihm den Titel Portrait of Madame Cézanne. Loran
erhob darauf Plagiatsklage. Nach Danto beruht der
Plagiatsvorwurf auf einem falschen Kunstbegriff: bei-
des sind offensichtlich Darstellungen, doch nur Lich-
tensteins Werk ist ein Kunstwerk; ausserdem sind
schon die Inhalte der Darstellungen unterschiedlich:
Lorans Diagramm stellt Eigenschaften eines Gemaél-
des heraus, Lichtensteins Bild handelt von der Sicht-
weise und Einstellung Cézannes. Dennoch kann In-
halt nicht das Unterscheidungskriterium sein, denn
eine Beschreibung des Inhalts von Lichtensteins Bild
ist noch kein Kunstwerk. Ausserdem wére man dann
gezwungen, den Kunstbegriff anhand bestimmter In-
halte zu definieren, was eine unzulidssige Einschrén-
kung bedeutete.

[220-225] Man kann sich leicht zwei identische Texte
vorstellen, von denen der eine ein Zeitungsbericht
iiber einen Mord ist und der andere eine nichtfiktio-
nale Geschichte eines Mords in der Form eines Zei-
tungsberichts. Der erste ist ein Zeitungsbericht, der
zweite Literatur, also Kunst. Das Unterscheidende
liegt offenbar darin, dass das literarische Werk die
Form des Zeitungsberichts verwendet, um eine be-
stimmte Absicht zu erreichen, der Zeitungsbericht a-
ber diese Form beniitzt, weil er eben einer ist. Das
Kunstwerk stellt also durch die Weise, in der die reine
Darstellung (der Zeitungsbericht) seinen Inhalt dar-
stellt, etwas Bestimmtes dar. Dies zeigt sich zum Bei-
spiel daran, dass beim Kunstwerk die Tatsache, dass
es ein bestimmtes Medium (hier den Zeitungsbericht)
verwendet, wahrgenommen werden soll, beim Zei-
tungsbericht nicht: Die reine Darstellung ist in Bezug
auf das Medium ,transparent“, das entsprechende
Kunstwerk ,opak® (= nicht-transparent). Dasselbe
trifft z. B. auf Kopien oder Reproduktionen von Kunst-
werken zu: Auch sie sollen zum Abgebildeten mog-
lichst wenig hinzufiigen, sollen also die Sicht auf das
Abgebildete moglichst unverdndert gewéhrleisten, d.
h. moéglichst transparent sein.

[225-227] Entsprechend verwendet Lichtensteins Ge-
mélde das Medium des Diagramms, ohne selbst eines
zu sein, wihrend Loran eben ein Diagramm macht;
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Lorans Diagramm ist ein Beitrag zur Kunstpsycholo-
gie, nicht zur Kunst. Lichtenstein benutzt die Form
des Diagramms rhetorisch: das Diagramm ist bei ihm
eine Metapher, die das Dargestellte (Cézannes Port-
rait von Madame Cézanne) zu jenen Kontexten in
Verbindung setzt, in denen normalerweise Diagram-
me verwendet werden (Statistik, Maschinenbau,
Gebrauchsanweisungen usf.). Kunstwerke machen
also einen Gebrauch von der Darstellung in einer
Weise, die nicht auf den Inhalt der Darstellung redu-
zierbar ist. Diesen Gebrauch der Darstellung nennt
DaNto Ausdruck; das Kunstwerk ist also dadurch von
der reinen Darstellung unterschieden, dass es etwas
iiber das Dargestellte ausdriickt. (Eine Analyse der
offenbar zusammenhédngenden Begriffe Stil, Rhetorik,
Metapher und Ausdruck folgt in Kap. 7.)

[227f.] Der Rest des Kapitels setzt sich mit dem Ein-
wand gegen diese Vorstellung auseinander, dass
namlich das, was hier als Ausdruck vom Inhalt abge-
grenzt wurde, selbst nur ein hoherstufiger Inhalt sein
konnte. Kunstwerke miissten dann durch das inhaltli-
che Kriterium der Selbstbeziiglichkeit von reinen Dar-
stellungen abgegrenzt werden, und es ldge dann nahe,
Kunstwerke tiberhaupt nur durch ihren Inhalt zu defi-
nieren. Man miisste sich dann auch fragen, ob nicht
jede Darstellung, die selbstbeziiglich ist, ein Kunst-
werk ist.

[228-234] Die Unféhigkeit, mit der Differenz von Inhalt
und Ausdruck umzugehen, bringt die Nachah-
mungstheorie der Kunst (in ihrer platonischen Aus-
legung) endgiiltig zu Fall. In ihr soll letztlich alle
Kunst Illusion sein: Das Publikum soll auf das Kunst-
werk so reagieren wie auf das Dargestellte, und das
Kunstwerk ist nichts anderes als ein Erfahrungsaqui-
valent zur Realitdat. Der Kardinalpunkt dieser Nach-
ahmungstheorie der Kunst ist daher das Ideal der
Transparenz (Durchsichtigkeit) des Mediums: Die
Illusion wird gebrochen, sobald das Publikum das Me-
dium als solches wahrnimmt; die Wahrnehmbarkeit
des Mediums ist dann stets eine technische Unvoll-
kommenheit des Kunstwerks. Wenn aber das Medium
transparent ist, ist das Kunstwerk vollstandig anhand
seines Inhalts beschreibbar: Wenn man dem Kunst-
werk Pridikate zuschreibt, werden sie stets seinem
Inhalt zugeschrieben, und jede Reaktion des Publi-
kums auf das Kunstwerk ist dann eine Reaktion auf
seinen Inhalt. (Es gibt dann eine interessante Parallele
zwischen dem Medium und dem Bewusstsein, das in
der Wahrnehmung ebenfalls transparent bleibt, also
selbst nicht wahrgenommen wird. [252])

[254-251] Ein Kunstwerk wire nach dieser Theorie z.
B. genau dann schon, wenn es etwas Schones abbildet.
Dies deckt sich erstens nicht mit unseren Reaktionen
auf Kunstwerke, zweitens aber funktioniert die Theo-
rie nur bei so einfachen Pradikaten wie >schon¢ sobald
man andere Préadikate heranzieht [die eben vor allem
den Ausdruck beschreiben], z. B. >kraftvolls, wird of-
fensichtlich, dass das Kunstwerk relevante Eigen-
schaften besitzt, die nicht aus dem Dargestellten ab-
leitbar sind, und dass das Kunstwerk ontologisch diffe-
rent ist vom Dargestellten: Zeichnungen von Blumen
konnen kraftvoll sein, kaum aber die Blumen selbst,
und kraftvolle Zeichnungen von Athleten sind nicht
unbedingt Zeichnungen von kraftvollen Athleten. Es
ist ausserdem erstaunlich, dass die Praddikate, durch
die wir Kunstwerke beschreiben (etwa >kraftvoll),
sich oft auf Illusionen und Trompe-I’ceuils nicht an-
wenden lassen; man konnte sich die Frage stellen, in-
wieweit sie tiberhaupt Kunstwerke sind [242]. Es ist
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ausserdem erstaunlich, dass die Wahrnehmung von
Transparenz des Mediums kulturell mitbestimmt ist:
Vasari nahm z. B. auf einem Gemilde von Giotto die
Lebensechtheit des Dargestellten wahr, empfand also
das Medium als transparent, wihrend uns bei der
gleichen Darstellung Giottos Stil ins Auge springt, also
die Abweichung zwischen Darstellung und Darge-
stelltem: Wir empfinden das Medium als opak [248f.].

7. Metapher, Ausdruck und Stil

[252] Nach Kap. 6 lisst sich Kunst dadurch definieren,
dass sie Ausdruck ist, also nicht nur etwas darstellt,
sondern auch noch einen bestimmten Gebrauch von
der Darstellung macht. Doch nicht nur der Begriff des
Ausdrucks lédsst sich zur Kunstdefinition heranziehen,
sondern auch die Begriffe Rhetorik und Stil spielten in
Kap. 6 eine dhnliche Rolle.

[252-257] Oben wurde iiber Lichtensteins Portrait die
Aussage gemacht, dass es vom Diagramm rhetori-
schen Gebrauch macht. Rhetorik als Praxis zielt dar-
auf ab, das Publikum zu einer bestimmten Einstellung
zum Dargestellten zu bringen, es zu veranlassen, »|...|
den Gegenstand in einem bestimmten Licht zu sehen.«
[253] Es lédsst sich schwerlich eine Kunst vorstellen,
die nicht das Ziel hat, Wirkungen beim Publikum her-
vorzurufen, eine Weltsicht zu vermitteln oder zu ver-
dndern; letztlich scheint also keine Kunst ganz ohne
Rhetorik auszukommen. Als Beispiel kann man die
Portraitstatuen [und Bilder| heranziehen, die Napole-
on als romischen Kaiser zeigen: Der Ornat hat eine
metaphorische Funktion, wir sollen Napoleon mit
der Wiirde, Autoritit, Grosse und der Dauer des romi-
schen Kaisertums in Verbindung bringen. Immer
wenn eine Beschreibung von etwas als etwas anderes
angestrebt wird, entspricht dies einer Metapher. Na-
poleon ist Motiv (Sujet) der Darstellung, nicht einfach
ein Modell. Wahrend ein Modell, das ein Kiinstler he-
ranzieht, um eine Darstellung eines romischen Kai-
sers zu malen, gegeniiber dem Dargestellten transpa-
rent bleiben soll, ist dies bei der Darstellung Napole-
ons gerade nicht der Fall. Ein Portrait, das Napoleon
als romischen Kaisers zeigt, ist also etwas ganz ande-
res als eines, bei dem Napoleon als romischer Kaiser
Modell steht. Angestrebt ist also bei Napoleon eine
Transfiguration (Verdnderung der Erscheinung, Ver-
klarung), nicht Transformation (Umwandlung), wie
bei der Darstellung eines romischen Kaisers.

[257-260] ARISTOTELES leistet in Rhetorik, 11 eine Ana-
lyse der Gemiitsbewegungen. Seine Uberlegungen
gehen dahin, dass es, um eine Gemiitshewegung (Ein-
stellung) zu erzeugen, nicht geniigt, eine Beschrei-
bung als zutreffend zu erweisen oder die Wiinschbar-
keit oder Legitimitidt eines Gefiihls glaubhaft zu ma-
chen. Wie aber erzeugt man Einstellungen? Nach
ArisToTELES funktioniert Rhetorik vorzugsweise nach
dem Modell des Enthymems, das einen unvollstiandi-
gen Syllogismus darstellt, bei dem eine Primisse oder
die Konklusion fehlt. Das Publikum muss dann das
Fehlende — meist ein Gemeinplatz oder etwas schein-
bar Selbstverstiandliches — selbst einsetzen, wie dies
etwa auch bei der rhetorischen Frage geschieht. Das
Publikum iiberzeugt sich durch die Liicke in der Ar-
gumentation, die er selbst in Gedanken iiberbriicken
muss, wirkungsvoller selbst, als es eine vollstdndige
Argumentation konnte, weil es dadurch zur Teilnah-
me am Gedanken gezwungen wird.

[260-264] Nach AristroTeLEs’ Theorie hat auch die

70

80

90

100

110

120

130

Asthetik - Danto

Metapher eine enthymemische Struktur, indem der
Rezipient selbst das Tertium comparationis, also die
Grundlage der Ahnlichkeitsbeziehung, die die Meta-
pher formuliert, suchen muss. Voraussetzung dafiir ist
ausreichendes Wissen (z. B. dass das Outfit Napoleons
auf dem Portrait dem eines romischen Kaisers ent-
spricht). Das Portrait von Napoleon als romischem
Kaiser hat seine Pointe in der Darstellung, nicht im
Inhalt: Es wire witzlos, Napoleon abzubilden, wie er
eine Toga triagt; Die spezifische Wirkung dieser Dar-
stellung entsteht erst durch die metaphorische Uber-
lagerung der Vorstellung des romischen Kaisertums
mit der Figur Napoleons. Ebenso kann man sagen,
dass Lichtensteins Gemélde das Gemélde von Cézan-
ne metaphorisch als Diagramm priasentiert, so dass
das Sujet (hier das Gemilde Cézannes) in neuem
Licht gesehen und mit neuen Attributen ausgestattet
wird. Auch hier ist Wissen notig: Uber Cézannes Port-
rait, tiber Lorans Diagramm und tiber Diagramme im
Allgemeinen. Das Kunstwerk zu verstehen schliesst in
jedem Fall eine Entschliisselung der Metapher, die
stets enthalten ist, ein.

[264] Was aber schliesst die metaphorische Struktur
des Kunstwerks ein?

1. [264-266] Das Kunstwerk ist nicht in Paraphrase
(Beschreibung) auflésbar. Als eine Liste von Attri-
buten ist die Paraphrase, selbst wo sie moglich ist, von
einer anderen logischen Art als die Metapher. Sie be-
sitzt deren enthymemische Struktur nicht und kann
daher auch nicht deren (Uberzeugungs-)kraft haben.
Kunstkritik kann also weniger im Enthiillen als im
Zuginglichmachen von Kunst bestehen, indem sie das
Wissen zur Verfiigung stellt, das zum Verstehen der
Metapher notwendig ist; insofern ist die Betrachtung
des Kunstwerks unerlésslich.

2. [266f.] Das Kunstwerk kann gerade auch von seiner
rhetorischen Struktur her nicht geschichtslos ver-
standen werden, da die enthymemische Vervollstin-
digung, bei der Metapher die Suche nach dem Terti-
um comparationis, von den kulturellen Bedingungen
abhéngig ist, die bestimmte Ergidnzungen nahe legen.
Metaphern sind ausserdem nur als absichtsvolle Pro-
dukte denkbar, so dass ihre Entschliisselung eine Be-
zugnahme auf den Kiinstler einschliesst.

3. [267] Die metaphorische Struktur betrifft die Dar-
stellung, und nicht nur den Inhalt. Dies verdeutlicht
noch einmal, warum der Unterschied zwischen
Kunstwerken und reinen Darstellungen nicht nur ei-
ner des Inhalts sein kann. Ausserdem wird dadurch
klar, dass Kunstwerke mit gleichem Inhalt keineswegs
identisch sein miissen.

|[Es folgt eine genauere Analyse einiger Eigenschaften
von Metaphern, die traditionelle Metapherntheorien
Revue passieren lassen. Die wichtigsten Ergebnisse
sind:]

[265-272] Nur eine Metapherntheorie, die visuelle und
sprachliche Metaphern miteinbezieht, kann angemes-
sen sein. Es scheint also unstatthaft, Metaphern als
Bilder aufzufassen, oder Begriffe als tote Metaphern.

[272-276] Die Metapher ist wohl als intensionaler
Kontext zu verstehen; intensionale Kontexte zeichnen
sich dadurch aus, dass sich ihre Wahrheitsbedingun-
gen dndern, wenn Ausdriicke durch koreferentielle
Ausdriicke (Ausdriicke, die demselben Gegenstand
bezeichnen) ersetzt werden. Die Metapher >Julia ist
meine Sonne< hat nicht dieselbe Bedeutung wie z. B.
»Julia ist ein Gasball< oder >Julia ist das Zentralgestirn
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unseres Sonnensystems<. Intensionalitdt beruht dar-
auf, dass die Ausdriicke eines solchen Kontexts nicht
einfach auf ihre Referenten (d. h. die durch sie be-
zeichneten Gegenstinde) Bezug nehmen, sondern auf
eine Darstellung dieser Referenten, d. h. auf einen
Ausschnitt der Wirklichkeit unter einer bestimm-
ten Perspektive; die Wahrheitsbedingungen solcher
intensionalen Kontexte schliessen also einen Bezug
auf diese Darstellung ein.

[Es folgt eine Diskussion verschiedener intensionaler
Kontexte]

[287-298] Goodman bestimmt Ausdruck als eine me-
taphorische Exemplifikation, d. h. eine Verkorperung
eines bestimmten Préddikats in Form einer Metapher.
Ein Musikstiick, das Trauer ausdriickt, wiirde also auf
metaphorische Weise das Traurige stellvertreten. [?]
Nach DaNro ist dies aber nur unter der Voraussetzung
der Fall, dass Ausdruckspriadikate nicht einfach mit
den kiinstlerischen Préddikaten identifiziert werden.
Ein Gemilde kann z. B. Kraft ausdriicken, ohne kraft-
voll zu sein. Der Ausdruck eines Kunstwerks entsteht
aus dem Zusammenspiel von Dargestelltem und Dar-
stellungsweise. [Es folgen zahlreiche Beispiele, die
das verdeutlichen] Das Pradikat »driickt x aus« fallt al-
so nur dann mit dem Prédikat >ist Metapher von x« zu-
sammen, »[...] wenn die Darstellungsweise in Zusam-
menhang mit dem dargestellten Sujet gebracht wird.«

[298-315] Der Begriff Stil leitet sich etymologisch vom
lat. stilus her, das das Schreibwerkzeug bezeichnet.
Und der Begriff ldsst sich in der Tat auch so fassen,
verstanden als die Spur, die das Werkzeug - und die
es fiihrende Hand - im Kunstwerk hinterlasst. Stil be-
schreibt dann das Wie der Darstellung. Er ist abge-
grenzt von der Manier, die sich etwa durch einfache
Reproduktion, genauer durch Vermittlung einer be-
stimmten ,Kunst und Wissenschaft“ ergibt.
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