XXIIl. Kongress der Deutschen Gesellschaft fur Philosophie
28. September - 2. Oktober 2014, Munster

Sektion Asthetik und Kunstphilosophie

Kunstlosigkeit als Grundfrage der postklassischen
Asthetik

Milan Uzelac

Munstersches Informations- und Archivsystem multimedialer Inhalte (MIAMI)
URN: urn:nbn:de:hbz:6-12319403359

Universitats- und Landesbibliothek Minster http://miami.uni-muenster.de
http://www.ulb.uni-muenster.de



Prof. Dr. Milan Uzelac
Padagogische Hochschule
Vrsac (Serbien)
http://www.uzelac.eu

Kunstlosigkeit als Grundfrage der postklassischen Asthetik!

(Zusammenfassung)
Kunstlosigkeit als Grundfrage der postklassischen Asthetik

Heute gibt es keine Kunst mehr. Thren Abschluss fand sie an der Schwelle zum 20. Jahrhundert in der Mu-
sik von Tschaikowsky und Rachmaninow sowie in der Malerei mit den Werken von Malewitsch, Kandinsky und
Mondrian. Als historische Schopfung entstand die Kunst in einem Zeitabschnitt der menschlichen Geschichte,
um dann (vollendet im Rahmen ihrer Moglichkeiten) nach nicht einmal vier Jahrhunderten zu verschwinden;
ihre Dauer geht (rein zuféllig?) mit der Epoche des Asthetischen einher. So wie es die Kunst nicht mehr gibt, so
gibt es auch immer noch keine neuen Begriffe, die die Grinde fiir ihre Absenz erkldren kénnten. Der einzige
Begriff, der uns in dieser Hinsicht als Charakteristikum unserer Zeit hilfreich sein konnte, ist der Begriff
Kunstlosigkeit, welchen wir Martin Heidegger zu verdanken haben.

Wenn Heidegger immer noch der Meinung ist, dass die Entscheidung Gber Hegels Auffassung vom Ende
der Kunst nicht getroffen wurde, hat unsere Zeit nicht nur Hegel Recht gegeben, sondern sie hat vielmehr sei-
nen Standpunkt noch weiter radikalisiert. Werke, die heute unter der Bezeichnung Kunst entstehen und die,
wenn es um Musik geht (Varese, Stockhausen, Xenakis), das Ergebnis des Experimentierens mit T6énen sind,
oder aber mit den Moglichkeiten neuer Materialien (Malerei, Bildhauerkunst), liegen aullerhalb der &stheti-
schen Dimension, und zwar genauso wie alle anderen Werke, die bis zum Ende der Renaissance entstanden
sind und denen erst wir einen dsthetischen Charakter verliehen haben.

In Ermangelung adidquater Begriffe werden immer noch schon tiberholte und sinngemil nicht entspre-
chende Termini wie Musik, Malerei, Bildhauerei gebraucht, die ihrerseits lediglich Platituden und die Bestiti-
gung fir die Tragheit des menschlichen Geistes sind.

Fur die neue Praxis, die jenseits der rechnenden Rationalitdt angesiedelt zu sein wiinscht, sind auch neue
Begriffe jenseits der durch Tradition iibernommenen Begriffe wie techné und poiésis notwendig.

Schliisselworten: Philosophie der Kunst, Kunstwerk, Kunstlosigkeit, Martin Heidegger.

Heute gibt es keine Kunst mehr. Thren Abschluss fand sie an der Schwelle
zum 20. Jahrhundert in der Musik von Tschaikowsky und Rachmaninow sowie in
der Malerei mit den Werken von Malewitsch, Kandinsky und Mondrian. Heute gibt
es auch die Asthetik nicht mehr. Sie fand ihr Ende etwa um die gleiche Zeit, und
zwar mit dem Tode des Asthetischen. Was uns geblieben ist, ist die Philosophie der
Kunst, der nichts anderes tibrig blieb, als das Wesen des Kiinstlerischen und das
Wesen des Asthetischen zu durchdenken, sich aber auch mit der Frage auseinan-
derzusetzen, wie es eigentlich méglich ist, in ihrer Absenz weiter zu leben.

Als historische Schopfung entstand die Kunst in einem Zeitabschnitt der
menschlichen Geschichte, um dann (vollendet im Rahmen ihrer Moglichkeiten)
nach nicht einmal vier Jahrhunderten zu verschwinden; ihre Dauer geht (rein zu-
fallig?) mit der Epoche des Asthetischen einher. Die Welt, in der wir leben, basiert
nicht auf dsthetischen Prinzipien, sie orientiert sich nicht mehr an den Grundsat-
zen des Schonen, sondern wird vielmehr von inneren Méachten angetrieben, die
nicht Harmonie und Mal charakterisieren. IThre Merkmale sind Disharmonie,
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Monstrositiat, Disproportionalitit, Asymmetrie der Grundelemente; aus einer sol-
chen Welt heraus ist keine Perzeption von Objekten moglich, die sich auf anderen
Prinzipien griinden. Wir sehen das eigentliche wahre Seiende nicht in seiner inne-
ren Existenzform, sondern deformiert - zerschlagen und zerflossen.

Eine deformierte Welt kann nur eine deformierte Perzeption verstehen: mit
einem seiner Teile entspringt die intersubjektive Welt dem Gefiihl, doch das Gefiihl
selbst ist wegen Ermangelung einer fundierten Bildung deformiert und unterliegt
zeitweilig sintflutartig vollzogenen Verdnderungen, die in der dulleren Welt ohne
feste gegenseitige Beziehungen reifen. Aus diesem Grunde konnen Werke, die vor
uns liegen, in unterschiedlichen Formen dargestellt werden, nicht jedoch in einer
uns bisher bekannten kiinstlerischen Form. Radikal und allm&dhlich wurde auf-
grund des Verschwindens der Sphire des Asthetischen die Moglichkeit beseitigt,
dass die Werke ihre kiinstlerische Dimension wahren. Und eben darin liegt einer
der wesentlichen Griinde dafiir, dass die heutigen sog. "Kunstwerke" einen "nicht-
kiuinstlerischen Charakter" aufzuweisen haben; sie sind zweifelsfre1 Werke, doch sie
befinden sich nicht in einer Dimension, die ihnen ihren friheren Sinn und ihr
friheres Mal} verleihen wiirde.

Wie nach einem ungeschriebenen Gesetz geht heute in unserer bindren Welt
der digitalen Technologien alles aus sich heraus in seine eigene Gegensétzlichkeit
tiber. Das, was wiahrend der gesamten Geschichte und sogar bis vor einigen Jahr-
zehnten undenkbar, ja weit entfernt von jeglichem gesunden Menschenverstand
war, wird nun zur allgemeingiltigen Regel: Musikwerke komponieren Autoren oh-
ne Musiktalent und Sinn fiir Melodie, wihrend Kunstmaler nicht mehr wissen, was
Perspektive und geschweige denn was eine mit Hilfe von Linien oder Farben ge-
schaffene Raumillusion ist2, wahrend Schauspieler sich, indem sie aufgehért haben,
die kosmischen Machte zu verkorpern, schon lange in der Trivialitdt und einer fal-
schen Subjektivitiat verloren haben.

Gleichzeitig charakterisiert alle Kiinstler eine deutlich ausgepragte "Unta-
lentiertheit", da ja Begabung mnach dem Dafiirhalten der neuen "Kiinstler" tiber-
fliissig ist und einen unnétigen Ballast darstellt, welcher ihre "kreative Arbeit" er-
schwert und sie dabei als neue, aber verfehlte "Kreativmenschen" zur Verzweiflung
treibt und Depressionen auslost. Es ist absolut unstrittig, dass die Begabung aus
einer hoheren Sphére herrithrt und dass auf der anderen Seite ein fruchtbringender
Unterbau vorhanden sein muss, in dem sie sich ansiedeln und aus dem heraus sie
dann auch wirken wiirden. Begabung wird nicht anderen entrissen, sondern mit auf

2 Dies bedeutet aber nicht, dass es sich hier um irgendwelche "Verschwoérung" von Antikiinstlern
oder aber um Folgen irgendeiner negativen Selektion handelt, sondern vielmehr darum, dass solche
Eigenschaften Kiinstler nicht mehr bendétigen, da ja das, was sie angeblich "schaffen" nicht mehr
Charakteristiken der uns bisher bekannten Kunst aufweisen.



den Weg gegeben; sie setzt die Existenz des Geistes voraus, dem das Kunstwerk
entspringt und dessen Entstehung er mit seiner Prasenz erst erméglicht.

Wie bereits allgemein bekannt ist, war Begabung ein Merkmal der klassi-
schen Kunst und die Schaffenden dieser Epoche unterschieden sich nicht darin, ob
sie Begabung besallen, sondern in welchem Male sie diese besallen; Begabung bil-
dete die Voraussetzung fiir das Leben und Denken in der Welt der Kunst, die als
eine einzige und einheitliche Welt mit gemeinsamen Werten und Malstdben exis-
tierte; die Zersetzung dieser Welt begannen die unbegabten und vollendeten die un-
talentierten Kunstler. Obwohl unbegabt, schafften es die Letztgenannten, durch
Missachtung elementarer formaler Mal3stiabe sowohl die Kunst als auch die kiinst-
lerische Praxis ihres Sinns zu berauben.

1. Entstehung einer neuen, begabungslosen Kunst

Auf diese Weise entstand die sog. neue Kunst, welche viele als "avantgardis-
tisch" bezeichneten, indem sie ihr Ziige einer Fortschrittlichkeit zuschrieben, wel-
che die vormalige Kunst angeblich nicht besessen hatte. Die Proklamierung, wie
man in den ersten Reihen des Schopfertums stehen, wie man sich vor und uber al-
len groflen Kiinstlern und ihren Werken positionieren kann, hatte nur ein einziges
Ziel: die Zerstorung aller Wertesysteme, die Tilgung jeglicher Grenzen und das
Aufdrangen des Wertlosen an Stelle des Wertvollen sowie die Erklarung des Unbe-
gabten zum Begabten.

Aus unserer Perspektive betrachtet, kristallisierte sich eine solche Einschét-
zung selbstverstandlich erst spater heraus. In der Stunde des Vormarsches der
Avantgardisten war dies nicht zu sehen. Wegen ihrer eigenen Hilflosigkeit traten
sie im Glauben auf, dass ihre Absichten rein sind und dass sie ein schon lédngst pro-
jiziertes Ideal der Kunst verwirklichen, aber auch dass sie nun das vollenden wiir-
den, was ihre Vorgédnger nicht zu erreichen imstande waren. Kaum einer dieser
Kinstler beabsichtigte damals, die Sphéare der Kunst zu verlassen und sie waren
immer noch nicht so sehr dariiber enttduscht, was ihre Vorgianger zuriickgelassen
hatten, sondern vielmehr dariiber, was ihnen zur Verfiigung stand.

Voller Selbstiiberhebung lechzten die avantgardistischen Kinstler nach ge-
sellschaftlicher Anerkennung, die ihnen nach kurzer Zeit auch zuteil geworden war,
da sich ja niemand ihnen mit eigenen Gegenargumenten widersetzte, weil ja die
Zahl derjenigen, die sich ihrem Vorgehen widersetzten, auf eine symbolische Min-
derheit reduziert wurde, die sich zwar dessen bewusst war, wohin das alles fiihrt,
gleichzeitig sich aber aullerstande sah, entschieden nein zu sagen. Und so stand der
Raum weit offen fiir das Vordringen jener nichtkiinstlerischen Strategien, die aus
den Reihen derjenigen stammten, die iiberhaupt keine Vorstellung von Kunst hat-
ten, denen es aber nicht an Aggressivitiat mangelte.

Der avantgardistischen Kunst fehlte es nie an Aggressivitit, und insbesonde-

re in Fallen, in denen sie nach kurzer Zeit konservativ wurde und gezwungen war,
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ithren Platz fiir diejenigen zu rdumen, die ihnen folgten, gleichzeitig aber noch weit-
aus schlechter und anmaflender als sie waren. Das Hauptmerkmal dieses Prozesses
lag in der Ephemeritéat der kiinstlerischen Produkte, von denen jedes zum Sinnbild
des Stils erklart wurde, was man in der Klassik nicht tat, weil es ja kein Werk gab,
das alle Merkmale eines bestimmten Stils enthalten hétte. Ja, damals gab es kein
ideales Werk, doch dafiir existierte ein Ideal. Jetzt, da jedes Ideal in Zweifel gezo-
gen wurde, konnte jedes Werk ungestort und ohne zumindest scheinbare Hinterfra-
gung als ideal eingestuft werden.

1.1. Entstehung der "neuen" Kunst

Die neu entstandene Situation charakterisierte eine wachsende Relativie-
rung der Schaffenskriterien, eine sich immer schneller vollziehende Abwendung
vom deterministischen Weltbild sowie eine immer radikalere Akzeptanz des Chaos-
Modells fiir das vorherrschende Paradigma, wobei die Rationalitatsidee als ein Pro-
dukt der Vergangenheit abgetan wurde, welches mit dem Aufbau eines neuen
Weltkonzepts inkompatibel ist. Anstelle der verworfenen Malstdbe traten kiinstle-
rische Deklarationen, Manifeste, Eintritte fir kiinstlerische Freiheiten, verschiede-
ne Formen der Selbstverteidigung, die allesamt nur ein einziges Ziel hatten: die Be-
statigung der Begabungslosigkeit und die Erhebung der Oberflachlichkeit und Mit-
telméBigkeit aufs Podest der angeblich groflen Kunst.

Den Platz der Kunst nahm bereits in den sechziger Jahren des vergangenen
Jahrhunderts die Antikunst ein; es kam eine Zeit, in der man weder nach den Wur-
zeln der Kunst und dem Ursprung des Kunstwerkes fragte, noch sich fir jene Tie-
fen interessierte, in denen der Geist der einzige Beweggrund fir die Entstehung
und der letzte Grund fiir das Kiinstlerische in der Kunst sein konnte.

Oberflachliche, spitzfindige Losungen wurden zum Ausdruck der Tagesmode
und Ma@stab fiir die Reichweiten der neuen "Schaffenden". Sie hatten ja auch kein
anderes Ziel, als dass man sie als Schaffende und Kiinstler anerkannte, und zwar
ungeachtet des Preises, der dafiir bezahlt werden musste. Der in den zwanziger
Jahren des vergangenen Jahrhunderts geltende Slogan "es ist nicht wichtig, was
man schafft, sondern dass man schafft" wurde schnell in den Standpunkt umgean-
dert, dass es "nicht wichtig ist, ob wir schaffen, sondern es ist wichtig, dass wir
Kinstler sind“s.

3 So wurde der junge avantgardistische Musiker Edgar Varése (der mit seinen Aussagen zweifelsoh-
ne seiner Zeit weit voraus war, jedoch nicht auch mit seiner Musik, die er iiberhaupt nicht hatte)
nach seiner Riickkehr aus Deutschland in der zweiten Hélfte des ersten Jahrzehnts des 20. Jahr-
hunderts nach Frankreich von Appolinaire und seinem Zirkel als groBer Kunstler gefeiert, obwohl er
bis dato kein einziges Musikwerk geschrieben hatte; spéater sollte er dann auch in Amerika berihmt
werden ohne jegliches Musikwerk (spater kam er bis zu seinem Lebensende auf etwa zwei Stunden
irgendwelcher Musik); darliber siehe mehr unter:

http://www.uzelac.eu/Knjige/13 MilanUzelac Horror musicae vacui.pdf.
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Man konnte mit vollem Recht sagen, dass unsere Kultur dies durchschaut
hat und dass die Neuzeit, die mit Descartes und Galilei einsetzte, zu Ende 1ist; vor-
bei ist die Zeit der Transparenz, von der Hegel gesprochen hat, aber auch der Rati-
onalitat, auf der noch weitaus mehr Husserl bestanden hat. Gekommen ist die Zeit
der Postmoderne, die Zeit der neuen Barbaren, eine Zeit, in der das Individuum bis
zu den duBlersten Grenzen von seinem eigenen Kulturumfeld abgewtirgt wird.

Unter dem Ansturm des Dilettantismus und einer krankhaften Eitelkeit sah
sich der Geist gezwungen, den Bereich der Kunst zu verlassen und diesen Raum
den Boten einer neuen Atmosphéare zu lberlassen, in dem Ungebildetheit und Un-
wissen herrschen sollten. Das Abhandenkommen jeglichen Bediirfnisses nach Wis-
sen lasst dies tberfliissig werden und ist der zweite wichtige Moment, der sich im
Prozess der Barbarisierung des gesamten Planeten vollzieht. Gleichzeitig tritt an
die Stelle der Wahrheit das Neue, welchem dann Vorrang bei der Bewertung von
Kunstwerken eingerdumt wird, mit denen erfolglos eine Ontologisierung der Reali-
tatsfragmente vorgenommen werden soll.

Hegels Glaube daran, dass in der Zukunft trotz allem auch weiterhin grof3e
Werke entstehen werden, ja vielleicht sogar - wie er dies sagt - Meisterwerke, ent-
behrt jeglicher Berechtigung. Seinen im groflen Malle romantischen Optimismus
widerlegten die kiinstlerische Praxis und die Kunstgeschichte des 20. Jahrhun-
derts. Die Zeit der groBen Werke und somit auch der Meisterwerke liegt definitiv
und unumkehrbar hinter uns. So etwas konnte man ja eigentlich auch erwarten:
warum sollten denn solche Werke entstehen, wenn das Bediirfnis nach Kunst jegli-
chen Sinn verloren hat.

Das, was Hegel eigentlich eher gespiirt als explizit beschrieben hat, ist der
Rickzug des Geistes aus der Kunst. Die Zeit nach dem Ende der Kunst charakteri-
sieren ein Anh&dufen von Gegenstidnden und Objekten gleichen ontischen Status,
aber auch einer identischen Entbehrung jeglicher Werte; untergebracht werden die-
se Gegenstinde in Galerien, Museen, privaten Sammlungen... Um sie wird auch
wegen 1ihres gestiegenen Status gekdmpft, doch dies ist eigentlich lediglich ein
Kampf um Konventionen, um den Status des Werkes, ihre soziale und vor allem
wirtschaftliche Berechtigung, wobei dieser Kampf sich jedoch weit weg vom einzig
wahren Kampf vollzieht, den Tiefsinnigkeit pragt und den man als Gigantomachie
um das Geistige in der Kunst ansehen konnte.

Man kann sagen, dass hier noch ein weiteres Problem existiert, das jedoch
weniger offensichtlich ist. Es handelt sich um den Kontext, in dem ein Kunstwerk
entsteht. Es genligt keineswegs nur den Wunsch zu haben, Kiinstler zu sein, und
noch weniger sich selbst zu rechtfertigen mit den eigenen Bemiihungen, ein Kunst-
werk zu schaffen. Es ist vielmehr notwendig - und das ist eine wesentliche Pramisse
der Kunst - dass ein geistiger Raum existiert, der eine solche Bestrebung ermog-
licht, aber auch jenes Geistige, das aus dem Werk nie zu strahlen aufhort.

Alle fritheren historischen Epochen setzten die Existenz einer separat aufge-

bauten Welt voraus, in welcher der Kiinstler lebt, einer Welt, an deren Entstehung
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er selbst mitgewirkt hat und die ithm danach ermoglicht, Kunstwerke zu schaffen.
Heute 1st der Kiinstler auf seine nackte Existenz reduziert, die in den leeren Raum
geworfen wurde, so dass er sich selbst oftmals als Abfall betrachtet, als etwas, was
niemand mehr braucht.

Es gibt keine dsthetische Dimension mehr, welcher der Geist ihre Aura si-
cherstellt, eine Dimension, in der die Kinstler leben und schaffen konnten. Und da-
rin liegt auch der Grund fir den Verlust dieser dritten geistigen Schicht, auf deren
Notwendigkeit der russische Philosoph Ivan A. Iljin4 hingewiesen hat. Da er auf
seine nackte Existenz, auf ein Verweilen in der Welt lediglich einer Dimension re-
duziert wurde, spricht der Kiinstler aus diesem seinen geschlossenen Raum heraus,
ohne weiter als bis zur eigenen Nasenspitze zu sehen (weil er nicht in der Lage ist,
tiefer in sein eigenes Innere vorzudringen), so dass er deswegen dazu verdammt ist,
sich in seiner Welt zu bewegen, die durch die Beziehung von Materie und Form de-
finiert ist.

Selbstverstiandlich war auch den alten Griechen lediglich dieser Unterschied
zwischen Materie und Form bekannt, so dass aus diesem Grunde die Kunst bei
ithnen nichts anderes als gewohnliches Handwerk war. Das Geistige existierte zwar,
doch es war nicht im Subjekt innewohnend, und auch nicht in seinen Werken: es
verweilte vielmehr in der Welt der Goétter und konnte in nur seltenen Fallen auf
einzelne Individuen aufkléarerisch wirken und sie vereinnahmen, ithnen dabei vor
allem eine besondere Erfahrung verleihend.

Auch wenn in den darauffolgenden Zeiten dieses Geistige "menschlicher" ge-
worden ist, hat es sich heute von uns so sehr entfernt, dass sich jeder nicht nur zu
Recht die Frage stellen kann, was tiberhaupt dieses Geistige ist, sondern bei seiner
Hinterfragung sogar soweit gehen kann, die prinzipiellen Moglichkeiten fiir seine
Existenz in Zweifel zu ziehen. Aus diesem Grunde erfihrt man iber das Geistige
haufig weitaus mehr dadurch, dass man sich in Zeugnisse vertieft, die aus vergan-
genen Zeiten stammen. Uber das Geistige kann man auf unterschiedliche Art und
Weise sprechen, angefangen beim Umstand, dass es gar diametral entgegengesetzte
Emotionen auslésen kann, bis hin zu der Behauptung, dass es auf keinerlei Weise
existieren kann.

1.2. Ohne Geistigkeit der neuen Kunst

In Abwesenheit des Geistes und jeglichen Bediirfnisses nach Wissen wurde
der Weg zur Selbstfindung abgeschnitten. Es entsteht ein génzlich neuer Typ des
Schaffenden und all ihnen ist nun ungeachtet ihrer Ausdrucksform eine Nichtthe-
matisierung der Frage nach der Begabung, ja sogar ihre Verwerfung eigen, was
wiederum eine Bestdrkung im Glauben ermdéglicht, dass es keine Krise der Kunst
und des Schaffens gibt, da sie ja davon liberzeugt sind - und dies zum Teil zu Recht
- dass alle Zweifel und Angste, die durch die Ohnmacht verursacht werden, ein

4 Die Grundlagen des Schénen - Uber das Vollkommene in der Kunst, Riga 1937
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Kunstwerk zu realisieren, nun dem Aufdringen der umgesetzten Projekte mit Mit-
teln des Zwangs seitens der Medien und der globalen Informationsquellen gewichen
sind.

Das Wesen des Seienden oder das Wesen der Wahrheit werden heute als de-
placiert und als tberholt angesehen. Zudem wird die Essenzialitiat verworfen und
auf einer Simulierung der Realitit bestanden, so dass alle Kiinstler laut verkiinden,
dass fiir sie das einzige Schaffenskriterium das Schaffen selbst ist, welches wiede-
rum nicht aus dem inneren geistigen Bedirfnis heraus determiniert ist, sondern
durch Anforderungen, die eine Folge des Diktats des gesellschaftlichen Systems
sind, welches auf dissipativen Prinzipien der Koexistenz mit lose chaotischen
Strukturen basiert.

Und was bekommen wir zu sehen? Angeblich irgendeine Kunst, die man als
"neue" Kunst bezeichnet, doch ihre "Werke" 16sen bei uns nicht nur Uberraschung
und Verwunderung aus, sondern verletzen uns immer oOfters, indem sie uns das
Recht auf logisches Denken, das Recht auf Rationalitat absprechen, wenn schon die
Emotionalitat bis in ithre Wurzeln strittig gemacht wurde. Dies hindert uns jedoch
nicht daran, zu sehen, dass es sich hierbei und die Ergebnisse einer uns bis dato
unbekannten, neuen Tatigkeit, die sich zur kiinstlerischen Praxis erkldren und ihre
Werke als "Kunstwerke" aufdriangen mochte.

Immer allgegenwértiger wird eine offene Aggressivitat im Verhalten der Be-
fiirworter dieser fiir uns "neuen" Kunst und immer unmotivierter ihre Uberzeugung
von ihrem "Recht" darauf, das letzte und definitive Urteil iiber das eigene Werk fal-
len zu diirfen. Die Folge dessen ist das Ausbleiben jeglicher Form der Kritik, die es
in fritheren Zeiten gab.

2. Das Ende der Epoche des Asthetischen

Werke, die wir heute als Kunstwerke bezeichnen, besallen in den Epochen
vor der Neuzeit kultischen, zeremoniellen, ja religiosen Charakter und man genoss
sie nicht, da sie magische Krafte in sich bargen (deshalb zerstérte man auch die
Skulpturen der Gotter feindlicher Vilker) oder aber bestimmte kosmische Machte
repriasentierten, wie das mit den Akteuren antiker Tragoédien der Fall war. Auch im
Verlaufe des Mittelalters und zum Teil auch der Renaissance labte sich niemand an
der sinnlichen Darstellung Christi oder der Madonna; dies waren keine Kunstwer-
ke, sondern eine Vermenschlichung von Wesen aus einer hoheren Welt. Die Kunst
bot keinen Genuss, bestimmte Vorstellungen von der Welt und ihrem im Verborge-
nen liegenden Sinn.

Die Dinge begannen sich erst zu Beginn der Neuzeit zu dndern, als die Sinn-
lichkeit immer mehr an Bedeutung gewann, die dann im 18. Jahrhundert auf die
gleiche Ebene gestellt wurde wie die Erkenntnis, so dass aus diesem Grunde die As-
thetik erst dann als Wissenschaft von der sinnlichen Erkenntnis begrindet wurde

1m Gegensatz zur Logik als Wissenschaft von der rationalen Erkenntnis.
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Wenn man sich dies vor Augen fihrt, wird klar, warum die Kunstgeschichte
trotz ihres asthetischen Aspekts nicht alter als vier Jahrhunderte ist (und auch
nicht die Musikésthetik) und warum die Termini Asthetik der Antike, Asthetik des
Mittelalters, ja sogar auch Asthetik der Renaissance nur bedingte Termini sind, die
die ganze Sache eher undurchsichtiger machen als sie erkldaren. Und genauso ist es
auch klar warum die Projizierung von Begriffen, Auffassungen und Kriterien aus
der Zeit der Herrschaft und Dominanz des Asthetischen auf frithere Epochen eher
zu Missverstandnissen fuhrt, als dass sie zum Verstehen der Dinge beitragt.

Die Epoche des Asthetischen war nicht von langer Dauer; sie endete Anfang
des 20. Jahrhunderts, als die Kunst aufhorte, Gentisse zu vermitteln; hierbei denkt
man an die Musik der Neuen Wiener Schule, die Malerei der Kubisten und Surrea-
listen, das avantgardistische Theater, die neue Bildhauerei nach dem bekannten
Prozess mit den Zollbehérden um den Status der Skulpturen von Constantin
Brancusii im Jahre 1928.

Nach dem Tode des Asthetischen #nderten sich die Dinge von Grund auf: die
Kiinstler konnen sich nicht mehr an die elementaren Sinne des Publikums wenden
und sie begehen einen grof3en Fehler, wenn sie dies auch weiterhin aus Gewohnheit
tun, da ja die Sinne nicht mehr das Organon sind, mit dem man an ein Kunstwerk
herantreten kann. Zum Organon der Kunst ist erneut der Gedanke geworden; Wer-
ke werden nicht mehr mit Hilfe der Sinne "erlebt", sondern mit Hilfe des Denkens,
so wie dies seit den Zeiten der Antike bis ins spéate Mittelalter hinein der Fall gewe-
sen ist. Aus diesem Grunde ist die Kunst selbst zum neuen Organon im Weltver-
stdndnis geworden.

Viele, die mit den Entwicklungsldufen der modernen Kunst bestens vertraut
waren, konnten dies nicht richtig begreifen und Tatsache ist, dass auch viele
Kunsttheoretiker nicht die Konsequenzen, die sich von selbst aufdrangten, verste-
hen und geschweige denn akzeptieren konnten. Doch darin liegt der Kern jeglicher
Missverstandnisse um die Musik des 20. Jahrhunderts, die dank der existierenden
Gegebenheiten die fithrende unter den Kinsten war und somit auch als erste neue
Horizonte zu eréffnen vermochte. Der grofite Teil der Ergebnisse der modernen
Komponisten, die Uiberaus bescheiden sind, wozu ja auch ihre durchaus durftige
Bildung beigetragen hatte, da sie nicht verstanden haben, dass die Musik nicht
mehr aus sich selbst entstehen kann, war nichts anderes als ein fruchtloses Expe-
rimentieren mit Tonmaterialien. Und wenn es die Musik heute gibt, dann ist das
der Fall im Bereich ihrer Anwendung in der Musiktherapie (wo jedoch wiederum
nicht Werke der Musiker des 20. Jahrhunderts, sondern die Werke von Mozart und
die aus der Epoche des Barock Anwendung finden).

Karlheinz Stockhausen war vielleicht auf dem richtigen Weg, doch seine Bil-

dungsméingel kamen just zu dem Zeitpunkt zum Ausdruck, als er seine kiinstleri-
sche Praxis umreillen sollte; der Einzige, der unter den Komponisten die volle Di-
mension der Probleme der modernen Musik verstanden hatte, war Iannis Xenakis.

Keineswegs zufallig konnte nur ein Grieche die Musik im Kontext der griechischen
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Denktradition erfassen und die griechische Musik auf einer hoheren Ebene zu den-
ken versuchen.

Und so kam es, dass nach Busoni und Rachmaninow ein ganzes Jahrhundert
Musik verloren ging, wobei es durchaus sein kann, dass auch die kommenden Jahr-
hunderte keine wesentlichen Veranderungen bewirken werden. Die Musik muss
wie auch die gesamte Kunst zu ihren Anfingen zuriickkehren. Einige der Maler
und Bildhauer (Henry Moore, Hans Arp, Picasso, der spate Georges Braque) haben
das in einem kurzen Zeitraum ihres reichhaltigen Schaffens auch versucht; doch sie
interessierte in der Kunst mehr ihr Abenteuer als ihr Bestreben, in das Wesen des
Seienden vorzudringen.

3. Die heutige "Kunst"

All dies ist nur eine Bestatigung dafiir, dass die heutige Kunst nicht dsthe-
tisch ist. Sie zu bewerten, indem man von Kriterien ausgeht, die die Asthetik for-
muliert hat, ware vollends verkehrt und kontraproduktiv. Die moderne Kunst
kann, wenn es sie liberhaupt gibt, genauso wie die Kunst der Antike lediglich ge-
dacht, aber nicht erlebt werden. Die Sinne des heutigen Menschen sehen sich ganz
anderen Herausforderungen, vollig anderen Anreizen gegeniibergestellt und die
Kunstwerke konnen da keinen Einfluss mehr auf die Formierung eines neuen
Weltbildes ausiiben. Die Forderung, dass im Rahmen einer zweidimensionalen
Ebene die dritte Dimension vergegenwartigt werden soll, auf der sich ja die Kunst
seit der Renaissance griindete, ist heute in einer Zeit der digitalen Technologien ab-
solut tiberholt.

Das neue Weltbild pragen die Massenmedien und das Internet; von ihnen ge-
hen alle Impulse aus, hier entstehen alle Kriterien der Perzeption, ihnen entstam-
men alle Bewertungen, iiber welche dann Publikum, Kritiker und Autoren debattie-
ren. Werte sind nicht mehr in den Werken selbst innewohnend und mit ihnen ver-
flochten; sie sind keine Inspiration fiir die Kiinstler und ihr Publikum. Heute wer-
den Werte den Werken "angeheftet" aus ihnen vollig unbekannten Bereichen, sei-
tens ihnen fremden "Autorititen"; iber Werke wird geurteilt und sie werden abge-
urteilt weit weg von ihnen, und zwar ohne Einsichtnahme in ihre Intentionen und
die primédren Beweggrinde fur ihre Entstehung; sie werden hiufig schon a priori
abgeurteilt, ohne dass ihr Wesen tiberhaupt tiberschaut und zu Ende gedacht wur-
de.

3.1. Problem des Werks

Im Mittelpunkt der heutigen "kiinstlerischen Kritik" stehen nicht mehr Wer-
ke, sondern ihre Autoren; "Werte" werden den Autoren und nicht den Werken zuge-
schrieben; aus diesem Grunde sind das keine Werte in der urspriinglichen Bedeu-
tung des Wortes, sondern vielmehr angebliche "Bewertungen", subjektive Auslas-
sungen Uber private Einschéatzungen des Stands der Dinge im Bereich der Kunst.



Der Raum, in dem die Werke heute entstehen, ist von einer Vielzahl an Prob-
lemen durchwoben, und in ithm koénnen sich sogar jene nur schwer zurechtfinden,
die groBe Erfahrungen mit den Werken der traditionellen Kunst gesammelt haben.
Zum einen sehen sie sich mit dem Problem konfrontiert, ob es prinzipiell iberhaupt
moglich ist, dass das Werk jenen kiinstlerischen Charakter erhilt, welcher die ihm
geistig nahestehenden existenten Wesen préigte; zum anderen stellt sich die Frage,
wie ein einzelnes Werk auszusondern ist, und sogar eins mit dem Status eines
Kunstwerks, und wie es in einen zu ihm gehoérenden Kontext zu setzen ist, in dem
auch der Autor selbst nur eine Nebenrolle spielen wird.

Und schlieflich, was kann man unternehmen, damit das Kunstwerk wieder
zum Mittelpunkt der Kunst wird? Vor langer Zeit standen in diesem Mittelpunkt
Autoren, Auftraggeber, Konsumenten sowie in jingster Zeit das Schaffen selbst.
Das Produkt des Schaffens ist schon ldngst in den Hintergrund gedrangt worden;
alles andere ist inzwischen wichtiger und notwendiger geworden.

Dies bedeutet selbstverstiandlich nicht, dass in den fritheren Epochen der Ak-
zent auf das eigentliche Werk gelegt wurde; das Gegenteil war vielmehr der Fall.
Alle, die sich mit der Ontologie des Kunstwerkes beschaftigt haben, und insbeson-
dere die Phédnomenologen zu Beginn des 20. Jahrhunderts haben die Notwendigkeit
der Verlegung der Betonung vom Akt des Schaffens auf dessen Produkt, das
Kunstwerk hervorgehoben. Die Folge eines solchen Ansatzes war, dass die Werke
zu verschlossenen, nicht kommunikativen Schopfungen ohne geistige Aura wurden,
die als einzige Hinweise auf ihren Ursprung in den Tiefen des Geistes des Kiinstlers
selbst liefern konnte.

Gleichzeitig kam es jedoch zu einer Fetischisierung von Informationen, so
dass ihr Beitz den Besitz von Kenntnissen tiber Dinge und die Welt verdriangte, was
ein weiteres Symptom der Zeit ist, in der wir leben. Die Menschen sind nicht in der
Lage zu begreifen, dass nicht der Besitz von Informationen, sondern vielmehr der
kritische Umgang mit ihnen das Ziel ist. Es ist zwar richtig, dass man aus dem Be-
sitz bestimmter Informationen konkreten Nutzen ziehen kann, doch die Informati-
on als solche kann nur dann einen Sinn ergeben, wenn sie die Funktion der Ver-
vollkommnung von Kenntnissen und der Weiterentwicklung der Orientierung des
Menschen in der Welt tibernehmen.

Dies ist der Hauptgrund dafiir, dass es heute keine Begabung mehr gibt, wel-
che die Kiinstler des 18. und 19. Jahrhunderts auszeichnete; wenn heute jemand
uber Begabung spricht, dann hat er etwas ganz anderes vor Augen, denn hierbei
geht es gewohnlich um etwas, was nichts anderes als die Fahigkeit der Manipulie-
rung (von Sachen und Menschen) ist5.

5 http://www.uzelac.eu/Predavanja/14 UzelacMDarovitost.pdf
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3.1. Kontext der Frage nach dem Werk

Dariiber, dass vielseitiges Wissen (Polymathie) keineswegs Weisheit lehrt,
sprach Heraklit; doch weise sind nicht auch diejenigen, die all das wissen, was uns
von diesem groflen griechischen Denker vermacht wurde, der keine Lehrer hatte
und sich sein eigenes Wissen allein angeeignet hatte, wiahrend er zur Weisheit erst
gegen Ende seines Lebens gelangt ist. Was beinhaltete denn diese Weisheit? Sicher-
lich tiefste Einsichten in die Natur des Seins. Und in die Natur der Kunst so wie
wir sie heute begreifen? Sicherlich nicht. So etwas hitte der Weise aus Ephesos si-
cherlich nicht gebraucht und es ware thm alles dullerst fremd. Er brauchte nicht die
Kunst, da er sich auch ohne sie nahe an der Wahrheit befand, und zwar neben je-
nem Feuer, in dem seit jeher die Gotter weilen.

IMlusionen und Scheinvorstellungen fiihrten Heraklit nicht in die Ndhe des
Seins. Er gelangte vielmehr unmittelbar zur Einsicht in die Existenz; aus diesem
Grunde waren fiur ihn Werke [welche wir heute als kiinstlerisch auffassen] lediglich
eine blasse Erinnerung auf der rauen Oberfliche der Realitéit, die er mit seinem
Geist in einem ihm vom Kosmos auferlegten Rhythmus auf- und wieder abbaute.

Und gerade deswegen waren es die alten Griechen, die gro3e Werke schufen,
doch sie sahen diese weder als kiinstlerisch an, noch besallen sie eine Theorie des
Schaffens. Dies waren Werke, Dinge wie alle anderen auch, doch mit einer klaren
ontischen Struktur und eindeutigem ontologischen Charakter. Thre Sinne suchten
die alten Griechen mit Wein, Oliven und schonen Geschopfen und nicht mit Statuen
und Bildern zu inspirieren; zur Degradierung eines solchen Ansatzes sollte es dann
in der Neuzeit kommen, und zwar mittels Geschmacksperversionen und einer Ver-
herrlichung der dsthetischen Erfahrung. Und das, was wir heute in den Kunstwer-
ken suchen, fanden und sahen die Griechen auf der anderen Seite in der sie umge-
benden Welt. Die Rede ist ndmlich von einer ganz andern Art von "Sicht".

Unsere Situation dhnelt immer mehr jener, mit der sich unsere Vorfahren
erstmals bei der Begegnung mit den Werken der "Kunst" konfrontiert sahen: dies
sind ndmlich Dinge, die nicht dazu fithren, dass man sie geniel3t, sondern eher zum
Nachdenken tiber sie und den Ort anregen, an dem sie sich befinden. Doch anstelle
der einstigen Bewunderung, die aus der Uberzeugung heraus entstand, dass auch
hier Gétter weilen, lassen die heutigen Kunstwerke eher eine Leere in den Seelen
ithrer Betrachter entstehen. Und indem sie diese in die Ndhe des Nichts fithren, las-
sen sie sie an der Schwelle zur Frage tiber die Unterschiede des Seins zuriick.

Jeder wird sagen, dies seil nicht wenig, was sicherlich richtig ist; die Sache ist
jedoch die, dass man dies nur von einer kleinen Anzahl von Menschen sagen kann,
nédmlich von jenen, denen die metaphysische Denkweise nicht fremd ist; alle ande-
ren werden gleichgiiltig weiter ihres Weges gehen. Ubrigens wie viele Menschen
waren uberhaupt in der Lage, sich die Werke von Raffael und Tizian anzuschauen,
die in den Palédsten der renaissancistischen Kardinéle, Fiursten und Banker hinter
sieben Schlossern verwahrt wurden; dariber, wie viel eigentlich das einfache Volk

uber Michelangelo wusste, lohnt es sich gar nicht zu sprechen - er hat ja sowieso
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jahrzehntelang ausschlieBlich fiir den Vatikan gearbeitet. All diese, in unseren Au-
gen berihmten Kiinstler waren ihren eigenen Zeitgenossen absolut unbekannt; zu
Ruhm kommen sollten sie erst aus der Zukunft heraus, als thre Namen auch au-
Berhalb der engen Kreise der Humanisten bekannt wurden und ihre Werke fiir alle
Zeiten unerreicht bleiben sollten.

So ist es auch heute. Diesbeziliglich hat sich nichts gedndert; das Volk hat
seine Helden und Kinstler und es weill nicht, dass die wahrhaftigen in ihrer Néhe
existieren, doch verschlossen in ihren selbst (mit groBer Kunst) errichteten Welten;
das, was heute innerhalb der wahren Kunst entsteht (wie librigens seit jeher), ist
nicht von dieser Welt, dafiur aber fir kiinftige Zeiten, die vielleicht gar nicht kom-
men, aber Teil des Verzeichnisses der idealen Moglichkeiten bleiben werden.

4. Desubstantialisierung (als Ausdruck der Krise des Werks)

In einer Zeit, in der an die Stelle des Problems der Substanz das Problem des
Geistes und der Freiheit trat, war man geneigt zu glauben, dass die Ontologie auf
neue Grundlagen gestellt werden konnte; die Philosophen folgten Kant, der das
Problem des Seins durch das Problem der moéglichen Erkenntnis des Seienden er-
setzt hatte, indem er das Feld der philosophischen Untersuchungen mit dem Hori-
zont der Welt innewohnenden seienden Dinge identifizierte. Ein solches Mandéver
fihrte zu einer noch stirkeren Infragestellung der Ontologie und ihrer metaphysi-
schen Grundlagen; doch erst mit der Thematisierung der Angst als Existenzialie,
wie dies Heidegger betonte, war es moglich, zum Nichts zu gelangen, aus dem her-
aus der Weg hin zum Sinn des Seins fiihrt, aber auch an der Geschichte der westli-
chen Verdriangung des Seins zu riitteln. Und eben hier, in diesem Punkt, gerét
durch die Thematisierung des Nichts die Kunst in den Vordergrund, da gerade sie
tber die groBte Erfahrung im Kommunizieren mit dem Nichts verfliigt. Gerade die
Kunst zeugt von den stdndigen Ubergéngen aus dem Nichts ins Sein, die sich in
Augenblicken der Entstehung der Kunstwerke vollziehen.

Auch wenn heute Kunstwerke nicht mehr entstehen, gibt es keine Zweifel
daran, dass es eine Zeit gab, die vielleicht nur kurz wahrte, dafir aber auf jeden
Fall bedeutende Hohen erreichte, als diese durch den Schopfungsakt der Kiinstler
aus dem Nichts ins Sein uberfithrt wurden. Dies ist eine Tatsache, die durch nichts
mehr in Zweifel gezogen werden kann und auch in allen kommenden Zeiten ein
ausreichender Grund und das Motiv dafiir bleibt, dass das Phédnomen der Kunst
und des kiinstlerischen Schaffens auch weiterhin das Organon der Metaphysik
bleibt.

Die Frage, was eigentlich Kunst ist, wird immer haufiger gestellt, nicht nur
im Rahmen der selten gefiihrten metaphysischen Diskussionen, sondern auch in
Bereichen, die weit davon entfernt sind, auch nur einen Versuch zu unternehmen,
das Werk in seiner ontologischen Dimension zu denken und auf diese Weise den
Raum des Ontologischen selbst zu thematisieren. Heute begegnet man der kiinstle-
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rischen Problematik in historischen, kulturologischen, ja sogar wirtschaftlichen
Abhandlungen, also tberall dort, wo man zumindest die Umrisse des einstigen
Ruhms erahnen kann, der die Kiinstler und ihre Produkte umgab.

5. Die Frage der "Entscheidung" im Lichte der Beziehung zwischen
Kunst und Metaphysik

So wie es die Kunst nicht mehr gibt, so gibt es auch immer noch keine neuen
Begriffe, die die Griinde fir ihre Absenz erklaren konnten. Der einzige Begriff, der
uns in dieser Hinsicht als Charakteristikum unserer Zeit hilfreich sein konnte, ist
der Begriff Kunstlosigkeit, welchen wir Martin Heidegger zu verdanken haben.

Wenn Heidegger auch weiterhin der Meinung ist, dass die Entscheidung tiber
Hegels Spruch vom Ende der Kunst noch nicht gefallen ist,® so hat er einen wesent-
lichen Schritt gemacht hin zur weiteren Eroffnung der Frage nach dem Ursprung
des Kunstwerkes, die jedoch nicht mit der Absicht aufgeworfen wurde, die tiberzeit-
liche Geltung des Wesens des Kunstwerks zu bestétigen, sondern deswegen, weil
diese Frage eng verbunden ist mit dem Bediirfnis nach der Uberwindung der Asthe-
tik7, da sich ja die Uberwindung der Asthetik als historische Folge der grundlegen-
den Beziehung des Abendlands zum Seienden erweist, in der die Grundlage der
Kunst und des Kunstwerkes zu suchen ist8. Es gilt an dieser Stelle nochmals zu
betonen, dass die Schrift Ursprung des Kunstwerks nicht der dsthetischen Literatur
angehort. Und obwohl in ihr auch tber die Kunst gesprochen wird, steht fiir Hei-
degger die Kunst nicht im Vordergrund; hier geht es nicht vordergriindig um Kunst,
sondern um die Metaphysik.

Tatsache bleibt aber, dass die Kunst, so wie sie existiert, zur Uberwindung der
Metaphysik beitragen kann, doch diese Uberwindung setzt nicht die Verwerfung
der bisherigen Geschichte der Philosophie voraus, sondern sie vollzieht sich viel-
mehr als Ubergang zu ihren ersten Anfingen, so dass aus diesem Grunde all das,
was fir die Metaphysik gilt, auch fiir den "Ursprung der Kunst" gilt, der den Weg
fiir die historische Ubergangsentscheidung bahnt. Diese Entscheidung liegt, wie
man sieht, immer noch vor uns.

Wie ja allgemein bekannt ist, hat Heidegger in der Zeit nach der Veroffentli-
chung der Schrift Sein und Zeit in einer Reihe von Abhandlungen tiber die "Uber-
windung" der Metaphysik geschrieben. Diese "Uberwindung" haben viele auf unter-
schiedliche Art und Weise verstanden: einige als Verwerfung, manche als Lossa-
gung von der Metaphysik, wihrend andere wiederum darin ihre Veralterung und

6 Heidegger, M.: Der Ursprung des Kunstwerkes (1935/1936), in: Heidegger, M.: Holzwege, GA, 5, V.
Klostermann, Frankfurt am Main 1977, S. 68.
7 Heidegger, M.: Beitrdge zur Philosophie (Vom Ereignis), GA, Bd. 70, V. Klostermann, Frankfurt am
Main, 1989, S. 503.
8 Op. Cit., S. 504
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Antiquiertheit in einer Zeit sahen, die sich im Zeichen der Technik stehend entwi-
ckelt.

Die Uberwindung der Metaphysik setzt "die Vorranggewahrung der Frage nach
dem Wesen des Seins in Bezug auf "ideale", "kausale", "transzendentale" und "dia-
lektische" Deutungen des Seienden"?. Dies bedeutet, dass die "Uberwindung" der
Metaphysik kein Verlassen, kein Verwerfen der bisherigen Geschichte der Philoso-
phie sondern ihr Einsprung in ihren ersten Anfang ist, ohne die eine Erneuerung
der Philosophie, der Metaphysik in ihrem historischen und wahrhaftigen Sinne
unmoglich bleibt.

Die Gestaltung dieses ersten Anfangs erfordert nach den Worten von Heideg-
ger die Notwendigkeit der Vorbereitung des zweiten Anfangs - die Riickkehr zu den
Anfiangen der Philosophie in jenem Sinne, wie sie bei den ersten griechischen Den-
kern existierte; auf die Weise wird durch "Wiederholungen", die nichts anderes als
eine "ursprungliche Fragestellung" sind, die Frage nach der Ferne des ersten An-
fangs sowie nach dem aufgeworfen, was im historischen Sinne danach folgt.

Der zweite Anfang steht deshalb dem ersten entgegen, und zwar in einer
notwendigen, inneren, aber vergessenen Beziehung, die sowohl dem einen als auch
dem anderen den ihnen urspriinglichen Charakter verleiht; dadurch gelangt man
dorthin, wo das vorbereitende Denken den Raum des Ursprungs des zweiten An-
fangs offnet, der in Wirklichkeit durch die Erneuerung diesem eine eindeutigere
und bessere historische Deutung verleiht.

Heidegger ist nach meiner tiefen Uberzeugung der einzige Denker der Neu-
zeit, der bis zum Ende sowohl die Moglichkeiten der Metaphysik, als auch das We-
sen und die Grenzen der Kunst und des Kunstwerks gedacht hat; dadurch dass er
die Problematik (die Fragen) des Seienden und des Wesens sowie der Herkunft (des
Ursprungs) des Kunstwerkes unimittelbar einander genédhert hat, ist er am tiefsten
in das Wesen der Kunst und des kiinstlerischen Schaffens vorgedrungen, deren
Folge Werke sind, iber die wir heute diskutieren, oftmals jedoch mit ungeniigenden
Einblicken beziiglich der Frage, ob sie uns etwas Wichtiges aus der &sthetischen
oder ontologischen Dimension heraus mitteilen.

Dem, was noch Geltung hat, wenn die Rede von der Metaphysik ist, begegnen
wir in den tiefen Einblicken, denen wir in der Schrift "Ursprung des Kunstwerks"
begegnen, wo Heidegger eine bestimmte, gleichzeitig aber auch historische Ent-
scheidung ankiindigt: von was fiir einer Entscheidung ist hier die Rede? Auf sie ha-
be ich schon mehrmals hingewiesen, weil ich der Meinung war, dass alle Gesprache
tiber das Ende der Kunst, so wie dies Hegel sieht, auf eine neue Ebene gestellt wer-
den miissen: unabhéingig davon, ob die Kunst der Vergangenheit oder der Zukunft
(die es bisher nicht gibt) angehort, bleibt das Denken der Kunst die erste Aufgabe

9 Heidegger, M.: Beitrdge zur Philosophie (Vom Ereignis), GA, Bd. 70, V. Klostermann, Frankfurt am

Main, 1989, S. 504.
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eines jeden philosophischen Denkens der Natur der Kunst und des Wesens des
Kunstwerks.

Hier verweise ich die ganze Zeit auf Martin Heidegger aus dem Grunde, weil
ich der Meinung bin, dass er einer der wenigen, ja vielleicht sogar der einzige Den-
ker ist, der deutlich verstanden hat, dass wir nicht zum Wesen der griechischen
Kunst!9 vordingen kénnen, indem wir vom Wissen tber das Wesen dessen ausge-
hen, was wir als Kunst ansehen.

6. Asthetik (nach dem Ende der Kunst)

Werke, die unter dem Namen der Kunst heute entstehen und die das Ergeb-
nis des Experimentierens mit Tonen sind, wenn von Musik die Rede ist (Varéese,
Stockhausen, Xenakis), oder aber mit den Moglichkeiten der neuen Materialien als
Produkt der erkrankten Perzeption (Malerei, Bildhauerei) liegen aullerhalb der &s-
thetischen Dimension, so wie alle Werke, die bis zum Ende der Renaissance ent-
standen sind und denen erst wir dsthetischen Charakter zugeschrieben haben.

Aus der heutigen Perspektive betrachtet, die angesichts des Endes der Kunst
eine nachtragliche ist - und wir wissen ja, dass es in der Natur eines jeden nach-
traglichen Denkens stets liegt, wenn nicht weiser, dann sicherlich transparenter zu
sein, kann die Philosophie der Kunst, aufgefasst als hiochste Theorie und tiefste
Einsicht in das Wesen der Kunst, nicht Asthetik sein, und dies weder Asthetik aus
der Perspektive des Werks, noch Asthetik von oben oder Asthetik von unten. Oder
einfacher gesagt: die Asthetik als philosophische Disziplin, entstanden im 18. Jahr-
hundert, hat ithre Aufgaben, ihre Funktion erfullt und die Bediirfnisse ihrer Erfor-
scher befriedigt. Und nun - die Asthetik gehért der Vergangenheit an.

Doch warum gehért die Asthetik der Vergangenheit an? Der Grund ist tiber-
aus einfach: sie kann auf keine einzige Frage antworten, die aus jener Kunst her-
aus resultiert, die heute im Entstehen ist, und geschweige denn auf Fragen, die der
Kunst von ihrem Publikum gestellt werden, das sich des eigenen Unwissens nicht
bewusst ist, aber auch der eigenen Inkompetenz, einen Disput tiber die Kunst zu
fihren.

Die Asthetik hat in einem bestimmten Zeitraum zu Beginn der Neuzeit (vom
16. bis zum 19. Jahrhundert) funktioniert, und zwar in jenem Malle, in dem sie im-
stande war, liber Werke aus der Perspektive der Sinnlichkeit heraus zu sprechen,
als Theorie des Geschmacks, gestiitzt auf Gefiihle; diese Zeit ist aber definitiv vor-
bei. Die heutigen Kunstwerke wenden sich heute genauso wie in der Antike nicht
an die Sinne. Sie bestimmen vielmehr wesentliche ontologische Merkmale, wobei
sie mit ihrer Existenz ginzlich andere Fragen aufwerfen und ginzlich andere Ant-
worten erwarten, welche Diskussionen tiber fundamentale philosophische Fragen
auslosen sollen.

100p. cit., S. 504.
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Was heillt das aber: Diskussionen iiber fundamentale philosophische Fragen
auslosen? Was sind das fiir Fragen, denen sich heute die Philosophie gegeniiberge-
stellt sieht, oder welche Philosophie traut sich tiberhaupt, diese Fragen zu stellen?

Es hat sich gezeigt, was vielleicht gar nicht richtig ist, dass die Anregungen
fir philosophische Diskussionen tiber grundlegende metaphysische Standpunkte
als Folge der Diskussion iiber das Wesen der Kunst und des Kunstwerkes zum Vor-
schein treten. All dies vermag jedoch nicht jene Denker auf die falsche Fahrte zu
locken, die sich absolut im Klaren dariiber sind, dass die einzige Losung der Frage
nach dem Wesen der Kunst in einer nachtréiglichen Thematisierung der Frage der
Philosophie der Kunst und ihrer einzelnen Segmente liegt. Aus diesem Grunde sind
die moderne kinstlerische Praxis und ihre Produkte, namlich die Kunstwerke,
nicht Gegenstand der Asthetik und &sthetischer Untersuchungen; die dsthetische
Dimension ist nicht mehr das Thema des Tages. Die Zeit der Asthetik ist vorbei.

Wir reden von etwas ginzlich anderem; die Kunstwerke sind mit threm onto-
logischen Wesen auf einer ganz anderen Ebene angesiedelt; die Ziele der Kunst-
werke sind heute weder Trost, noch Vergniigen oder Biandigung aufgestauter Lei-
denschaften; sie existieren einfach und bestétigen mit ihrer Existenz die Existenz.
Und das ist alles.

Hegels Asthetik kennen wir als geschlossenes System. Zu dem, was es ist,
haben es seine Schiiler anhand seiner Vorlesungsnotizen und ihrer eigenen Auf-
zeichnungen gemacht. In dem, was zu uns gekommen ist, sehen wir nicht die Ver-
anderungen in seinem Denken; wir sehen nicht den Fluss seiner Gedankengénge;
wir sehen nur das Ergebnis, welches kiihl und wenig verstiandlich, ja vielleicht so-
gar fragwirdig ist. Die Entwicklung des Denkens selbst ist etwas, was abseits und
uberwiegend unsichtbar bleibt; sie geht am eigentlichen Gegenstand vorbei. Das
Wesen der Kunst liegt jenseits des Denkens. Es widersetzt sich thm mit uns nicht
nachvollziehbaren Motiven, aber genauso auch mit dullerst verworrenen ontischen
Merkmalen.

Die Asthetik gehért der Vergangenheit an und die heutigen Asthetiker sind
als ihre Priester nichts anderes als Archivaren der kristallisierten Produkte friithe-
rer Epochen, aber auch stumme Zeugen des tragischen Ausgangs der Konfrontie-
rung der nicht verwirklichten Kiinstler mit ihren realen Moglichkeiten. Die Asthe-
tik bedient sich heute auch nicht des Mittels der gesellschaftlichen Legitimierung,
da diese Funktion auch die Kunst als ihren Gegenstand eingebiif3t hat.

Fazit

In Ermangelung addquater Begriffe werden immer noch schon iiberholte und
sinngemall nicht entsprechende Termini wie Musik, Malerei, Bildhauerei ge-
braucht, die ihrerseits lediglich Platituden und die Bestédtigung fir die Tragheit des
menschlichen Geistes sind. Fiir die neue Praxis, die jenseits der rechnenden Ratio-
nalitiat angesiedelt zu sein wiinscht, sind auch neue Begriffe jenseits der durch Tra-

dition ibernommenen Begriffe wie techne und poiesis notwendig.
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