Stefan Deines (FU Berlin)

Die Funktionen der Kunst in der pragmatistischen Asthetik’

Eine der Grundfragen der Kunstphilosophie ist, wie es scheint, die Frage danach, wel-
ches eigentlich die Grundfrage der Kunstphilosophie ist. In diesem Sinn hat z.B. Nelson
Goodman dafiir pladiert, die seiner Meinung nach in die Irre flihrende Frage ,Was ist
Kunst?' durch die Frage ,Wann ist Kunst?‘ zu ersetzen.? Mir scheint dagegen die Frage
,Was macht die Kunst?’, also die Frage nach der Funktion bzw. den Funktionen der
Kunst, die Frage zu sein, die direkt ins Zentrum der Kunstphilosophie fiihrt, denn sie
fragt danach, warum die Kunst als etwas betrachtet werden kann, das fiir den Men-
schen wertvoll und bedeutsam ist. Von diesem Ausgangspunkt her lassen sich die Fra-
gen nach den Eigenschaften und Strukturen von Kunstwerken, nach den Institutionen
und Praktiken der Produktion, Rezeption und Kritik sowie nach den Malistaben der Be-
urteilung und des Werts der Kunst im Zusammenhang entwickeln. Und diese Frage
steht auch noch im Hintergrund derjenigen Theorien, die die Kunst als etwas bestim-
men, was vorrangig dadurch charakterisiert ist, dass es gerade keinen Zweck hat — als
interesseloses Wohlgefallen, als Spiel, als rauschhafte oder kontemplative Befreiung
von den Zwangen der Rationalitat, der moralischen Normen und der zielgerichteten
Praktiken. Der Reiz der Kunst leitet sich dann von ihrem Potential her, uns aus dem
Reich der Praxis herauszufihren.

Im Gegensatz zu Theorien, die die Rolle der Kunst beziiglich der sonstigen menschli-
chen Praktiken als bloBen Aus- oder Uberstieg konzipieren, geht die pragmatistische
Asthetik davon aus, dass sich der Wert Kunst in Bezug auf die produktive und transfor-
mative Rolle fiir unsere alltdgliche Praxis beschreiben lasst. Statt die Kunst durch den

Bruch mit den anderen Praktiken zu kennzeichnen wird der Wert der Kunst hier durch

T Ich danke Judith Siegmund und Daniel Feige fiir hilfreiche Hinweise zu einer frilheren Fassung
dieses Texts.

2 Vgl. das dementsprechend liberschriebene 4. Kapitel von Nelson Goodman: Weisen der Welter-
zeugung. Frankfurt/M. 1990.



ihren besonderen Zusammenhang und die Kontinuitat mit diesen beschrieben. Prag-
matistische Asthetik fragt in diesem Sinne ganz explizit nach der Funktion der Kunst
fur uns als Handelnde, fiir die Praktiken, in die wir involviert sind, fir das soziale Zu-
sammenleben bzw. die Kultur und Zivilisation insgesamt.?

Im Folgenden wird (in groRen Ziigen) umrissen, wie sich die Funktion der Kunst im
Licht der pragmatistischen Asthetik darstellt, inwieweit diese Theorie fiir ein Verstand-
nis der Kunst hilfreich ist, und inwieweit sie teilweise auch mit fragwiirdigen theoreti-
schen Festlegungen einhergeht. — Wenn hier von pragmatistischer Asthetik die Rede
ist, so ist damit vor allem die Asthetik gemeint, wie sie in John Deweys Klassiker Kunst
als Erfahrung von 1934 entwickelt wird. Nur am Rande (bzw. gegen Ende) gehe ich kurz
auf andere Theorien ein, die in dieser Tradition stehen.

Die Funktion, die der Kunst bei Dewey zugeschrieben wird, ist, so kdnnte man extrem
verkilrzt sagen, eine besondere Weise der Artikulation von Sinn. Das was sich in der
Kunst ausdriickt und erfahrbar wird, sind Aspekte der Situationen, in denen wir uns als
in den verschiedenen alltaglichen Praktiken involvierte Wesen befinden. In den Prakti-
ken der Kunst wird etwas von der menschlichen und historischen Situation und von
den jeweils herrschenden sozialen Gegebenheiten erfahrbar, was sonst (in dieser Form)
unthematisch bleibt; und dieses explorative und erschlielende Potential der Kunst
birgt das Potential der Transformation der Situation und der Praktiken, die in ihr ver-
handelt werden.

Dewey ist nun bereit, der Kunst aufgrund dieser Funktion einen ,instrumentellen’ Wert
zuzusprechen. Der Begriff des ,Instrumentellen’ ist hier allerdings mit Vorbehalt zu ver-
stehen. Denninstrumentell ist die Kunst nur in dem tibergeordneten Sinn, dass sie eben
eine Funktion hat, dass sie etwas mit und fir uns tut, das fir unser In-der-Welt-Sein
insgesamt von Bedeutung ist — nicht allerdings in dem engen Sinn von instrumentell,
den wir etwa mit dem zweckrationalen Gebrauch von Werkzeugen assoziieren. Ganz
im Gegenteil kdnnte man sagen, dass es sich bei der Kunst um diejenige Praxis handelt,

die in einem besonderen Grad nicht durch festgelegte Zwecke, Mittel, Konventionen

3 Injlngerer Zeit haben etwa Alva Noé in seinem Buch Strange Tools. Art and Human Nature
(New York 2015) sowie Georg W. Bertram in Kunst als menschliche Praxis (Berlin 2014) astheti-
sche Ansatze entwickelt, in der die Kunst in ihren besonderen Relationen zu anderen menschli-
chen Praktiken verstanden wird.



und Intentionen bestimmt ist. Es ist eine durch Freiheit und Offenheit gekennzeichnete
Praxis — was wiederum keineswegs heillen soll, dass vollig zufallig ware, was in der
Kunst geschieht, sondern nur, dass es der vorgangigen Planung und technischen Kon-
trolle der in den Praktiken der Kunst Handelnden entgeht.*

Dies wird deutlich an dem, was Dewey Uber die Ausdrucksfunktion von Kunst sagt.
Kunst ist dadurch motiviert, dass, (um es etwas metaphorisch zu sagen) etwas nach
Ausdruck verlangt. Auch wenn der Begriff der Emotion in diesem Zusammenhang eine
gewichtige Rolle spielt, sind es nicht nur einfache Gefiihle, die in der Kunst ausgedriickt
werden, sondern in einem weiten Sinn all das, was die Kiinstlerin aus ihrer Situation
her angeht, was sie betrifft, was sie pragt, vor was sie sich gestellt sieht: 6ffentliche
oder private Angelegenheiten, individuelle Bediirfnisse oder intersubjektive Verhalt-
nisse, Verstandnisse, Haltungen oder Wiinsche; letztlich alles, was fiir ein soziales,
leibliches, in Praktiken involviertes und auf ein gelingendes Leben hin orientiertes We-
sen Relevanz besitzen kann.

Ausdruck gewinnen solche Einstellungen nur dann, wenn sie sich in einem Medium
artikulieren. Ausdriicken bedeutet hier, etwas noch nicht Zugangliches in einer Weise
zu artikulieren, dass es als sinnvoll strukturiert erfahrbar und verstehbar wird. Das, was
ausgedruckt werden soll, und die ,Mittel’, durch die es ausgedriickt wird, sind jeweils
nicht bereits fir sich festgelegt und verfligbar, um dann nur noch in ein instrumentelles
oder mechanisches Verhiltnis zueinander gesetzt zu werden.® Auch fiir die Kiinstlerin
selbst klart sich erst im Prozess der Artikulation die emotionale und kognitive Einstel-
lung, um die es geht, genauso wie sich im kreativen und experimentellen Prozess des
Ausdriickens erst die medialen und formalen Mittel herauskristallisieren, die sich fir
diesen besonderen Gehalt als tauglich erweisen. Die Kiinstlerin geht also nicht von ei-
ner fertigen Intention aus, die sie durch die bekannten und beherrschten Mittel dann in
Szene setzt, sondern sie wird erst durch den Prozess etwas liber die eigene Einstellung

erfahren haben.

4 Was wiederum nicht heilen soll, dass andere Praktiken Dewey zufolge durch diese instrumen-
telle Form von Planung und Beherrschung wesentlich charakterisiert waren. Was hier (iber die
Kunst gesagt wird, ist fiir Dewey durchaus ein Ideal fir freie und gelingende praktische Ausei-
nandersetzung mit der Welt insgesamt.

5 In verwandter Weise kritisiert Collingwood ,technische’ Verstandnisse der Kunst. Vgl. Robin G.
Collingwood: The Principles of Art. Oxford 1958, Kap. II-V.
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Auch die verschiedenen Medien der Kiinste, so wird damit deutlich, sind durch Offen-
heit und Plastizitat gekennzeichnet. Es ist nicht vorab einzuschatzen, welcher Gehalt
mit welchen Materialien und in welcher Kunstform zu artikulieren ist. Die Kiinste sind
bei Dewey keine abgegrenzten Spharen, in denen sich bestimmtes Repertoire von Ele-
menten findet, mit denen sich bestimmte Gehalte transportieren und bestimmte Ef-
fekte erzielen lassen. Kiinste und Medien befinden sich vielmehr in einem Prozess fort-
laufender Veranderung, in dem sie durch die Art und Weise gepragt und bestimmt sind,
in denen sie jeweils gebraucht werden. Sie sind dadurch erfahrungsgeladen.® Welche
Maoglichkeiten des Ausdrucks sie bieten, ist durch das gepragt, was in ihnen jeweils
bisher artikuliert wurde — sie sind dadurch aber nicht festgelegt — jeder neue Ausdruck
bzw. jeder Ausdruck etwas Neuen, verandert das Medium, seine Grenzen und Potenti-
ale.” Ein Medium kommt dem Auszudriickenden also nicht mit einem fixen Set von
Elementen und Verfahren entgegen, sondern alle Aspekte des Mediums bleiben fir die
Besonderheit des jeweiligen Gehalts sensitiv und durch ihn irritierbar.

Die Praxis der Kunstproduktion ist damit als eine Praxis beschrieben, die frei ist, inso-
fern sie nicht von Elementen bestimmt ist, die fiir das Handeln im Zuge anderer Prak-
tiken haufig pragend sind. Die Artikulation ist weder durch die vorgefasste Absicht ei-
ner ,prior intention’, noch durch die Anwendung gebrauchsfertiger Verfahren, noch
durch festgelegte Ziele bestimmt, sondern sie bestimmt sich lediglich durch die Sen-
sibilitat flr die Aspekte der zu artikulierenden Haltung oder Emotion und durch die Sen-
sibilitat fur die Ausdrucksmaglichkeiten des jeweiligen Mediums. Kunst hat es also
dort, wo sie gelingt, mit bisher (zumindest aspekthaft) unverstandenen Gehalten und
aus diesem Grund mit unvorhergesehenen Formen zu tun. Auf diese Weise gewinnt
man mit Dewey auch ein Kriterium fir das asthetische Mif3lingen kultureller Artefakte

— sei es als Kitsch oder Kulturindustrie, als Akademismus oder als didaktische Kunst

6 In dieser Hinsicht dhnelt Deweys Begriff des Mediums stark dem Materialbegriff, wie Adorno
ihn entwickelt hat. Vgl. hierzu etwa: Theodor W. Adorno: ,Die Kunst und die Kiinste®, in: Ders.:
Gesammelte Schriften. Bd. 10.1. Frankfurt/M. 1977, 432-453, vgl. zu einem dynamischen Ver-
standnis kiinstlerischer Medien auch Daniel M. Feige: Computerspiele. Eine Asthetik. Berlin
2015, Kap. 3.

7 Dewey stellt fest, ,dass die genauen Grenzen der Wirkkraft eines Mediums nicht durch eine Re-
gel a priori bestimmt werden kénnen und dass jeder grol3e Kiinstler einige Schranken iiberwin-

det, die vorher als wesenhaft angenommen wurden.” John Dewey: Art as Experience. New York
1980, 235.



bzw. Propaganda. Jeweils erweisen sich diese Objekte als durch Vorstellungen und
Verfahren gekennzeichnet, die festgelegt und vorgefertigt waren, und die daher den
Prozess der Artikulation sozusagen von aul3en bestimmt und begrenzt haben. Solche
durch externe Faktoren strukturierte Werke tendieren dazu, sowohl in den Gehalten als
auch in den medialen Formen, Gelaufiges zu wiederholen und damit bestimmte einge-
spielte Vorstellung davon, wie die Dinge sind und in welchem Verhaltnis sie stehen, zu
reproduzieren.

Wenn Dewey von der moralischen Funktion der Kunst oder ihrer Bedeutung fiir die De-
mokratie spricht, meint er daher nicht, dass die Kunst die Aufgabe besitzt, Botschaften
zu vermitteln oder Verhaltnisse anschaulich zu machen, die vorab in den Spharen mo-
ralischen und politischen Diskurses artikuliert und als wertvoll eingeschatzt werden.
Aus diesem Grund kann Dewey sagen, dass die Kunst moralischer ist als die gegebe-
nen moralischen Grundsétze bzw. die jeweiligen sittlichen Verhéltnisse.® Die morali-
sche bzw. demokratisierende Funktion der Kunst lasst sich vielmehr darauf zuriickfiih-
ren, dass sie das Potential besitzt Giber die jeweiligen herrschenden Konventionen und
Normen (bzw. ihrer Ausdeutungen) in einer Weise hinauszugehen, in der wir einen
Spielraum ihnen gegeniber gewinnen. Die Freiheit des Produktionsprozesses setzt
sich also in der Konsequenz gleichsam fort — das, was durch die Kunstwerke artikuliert
wird, sind neue Aspekte des sozialen Lebens, die in den Verstandnissen und Normen,
die die Praktiken orientieren noch nicht in-begriffen sind, diese werden durch das Neue
und Andere, das sich hier geltend macht, irritiert und herausgefordert.®

Ein Aufsatz von Richard Rorty, der (zumindest teilweise) im Geiste Deweys geschrie-
ben ist, tragt den Titel: ,Der Roman als Mittel zur Erlosung aus der Selbstbezogen-
heit“ — so lielRe sich das auf Freiheit bezogene Potential der Kunst insgesamt beschrei-
ben:19 Die Kunst befreit von der Selbstbezogenheit, indem sie Aspekte des sozialen

Lebens erfahr- und nachvollziehbar macht, die in den gegebenen Verstandnissen, die

8 Dewey: Art as Experience, 362.
9 Vqgl. zu einer dhnlichen Zuschreibung der Funktion der Kunst als die herrschenden Praktiken

und Verstandnisse irritierend und erweiternd: Albrecht Wellmer: Zur Dialektik von Moderne und
Postmoderne. Frankfurt/M. 1985, 43 u. 89f.
10 Richard Rorty: ,Der Roman als Mittel zur Erlésung aus der Selbstbezogenheit”, in: Joachim,

Kipper & Christoph Menke (Hg.): Dimensionen &sthetischer Erfahrung. Frankfurt/M. 2003, 49-
66.



die eigene Identitat und Perspektive pragen, (noch) keinen Raum besitzen. Kunst kon-
frontiert uns mit Fremdheit. Dewey und Rorty explizieren das vorrangig mit Bezug auf
Kunstwerke, in denen sich die Sichtweisen, Haltungen und Emotionen anderer kulturel-
ler Kontexte artikulieren, seien dies andere Ethnien, Klassen oder Epochen. Die Fremd-
heit muss aber nicht in dieser Weise ,von aullen kommen, sondern sie kann aus dem
Inneren des als Eigen betrachteten Kontextes entspringen: Fremdes und Abweichen-
des, das das im Rahmen unserer eigenen sozialen Welt Artikulierte und Verstandene
ubersteigt. Die Kunst ist daher — ganz im Sinne Gadamers — eine Horizonterweiternde
bzw. —verschiebende Praxis, eine Praxis, die uns re-orientiert. In der Herausforderung,
dem Fremden gerecht zu werden, missen Vorurteile, Dogmen und Beschrankungen
des Denkens, Wahrnehmens und Handelns tGiberwunden werden. Kunst ist danach Be-
freiung, weil sie Beschrankungen des Erfahrens aufhebt, und weil sie uns die Transfor-
mierbarkeit und die Transformationsbediirftigkeit unserer Orientierungen vor Augen
fuhrt. In diesem Sinne ist das moralische und demokratische Potential der Kunst im
Pragmatismus zu verstehen, es fiihrt zu einem undogmatischen Standpunkt, der fir
die Perspektive des Anderen offen ist und sich von ihr irritieren lasst.

Wenn die innovativen, befreienden und re-orientierenden Potentiale der Kunst, wie sie
bis hierher beschrieben wurden, deren Funktion ausmachen, lasst sich von diesem
Punkt her noch einmal biindig zusammenfassen, wie sich diese funktionale Bestim-
mung von Kunst im Pragmatismus von bestimmten Spielarten der Autonomieasthetik
einerseits und instrumentalistischen Verstandnissen der Kunst andererseits unter-
scheidet. Von Autonomieésthetiken, die Kunst als Aus- und Uberstieg verstehen,
grenzt sie sich ab, indem die Kunst hier nur in den Bezligen zu unserem praktischen In-
der-Welt-sein verstandlich wird. Die Erfahrungen, die wir als leibliche, soziale und tatige
Wesen machen, sind in gewisser Weise das Material, dass im explorativen und expli-
zierenden Prozess der Kunst bearbeitet wird. Die Kunst adressiert uns als handelnde
Wesen und re-organisert uns in unseren epistemischen, normativen und praktischen

Dispositionen und Orientierungen. Dass aber die Kunst diesen Spielraum der Reorga-

1 Gadamer spricht von einer radikal undogmatischen Haltung der ,Offenheit fir Erfahrung, die
durch die Erfahrung selbst freigespielt wird.” Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode.
Grundziige einer philosophischen Hermeneutik. Tiibingen 1990, 361.
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nisation erlaubt, zeigt, dass ihre Funktion nicht im instrumentalistischen Sinne verstan-
den werden kann. Denn sie dient nicht bestimmten Zwecken, die sich vorab benennen
und dauerhaft fixieren lieBen.'? Vielmehr 6ffnet sie durch ihre Irritationen einen Raum,
in dem die vertrauten Zwecke selbst auf dem Spiel stehen, und in dem damit auch die
Frage, was Uberhaupt erstrebenswerte Ziele des menschlichen Lebens sein konnen,
stets neu aufgeworfen wird.'3

Deweys Ausfiihrungen zur Asthetik und Kunst in Kunst als Erfahrung sind vielféltig, fa-
cettenreich und durchaus durch einige Ambiguitaten gekennzeichnet. Mein bisheriges
Schlaglicht auf diese Theorie hebt einige ihrer Merkmale starker hervor und lasst an-
dere eher unberiicksichtigt — es handelt sich um eine bestimmte Sicht auf Dewey, in
der manche Aspekte seiner Theorie skeptisch betrachtet werden, und die an diese The-
orie anders anknlipft, als dies in anderer Lesarten und Weiterentwicklung pragmatisti-
scher Asthetik manchmal geschieht. Diese Tendenzen seien hier abschlieRend kurz
angerissen.

Es ist nicht selten gefragt worden, inwieweit Dewey einem iberkommenen, zu traditio-
nellen Kunstbegriff anhangt und inwieweit es ihm aus diesem Grund misslingt, den
Werken der Moderne (bzw. der Gegenwart) gerecht zu werden. Sein Kunstbegriff
scheint am Ideal einer organischen Ganzheitlichkeit und Harmonie orientiert zu sein,
mit dem sich viele spannungsvolle, widerspriichliche, fragmentarische und negativis-
tische Werke nicht gut beschreiben lassen. Dass es (zumindest in der Rhetorik) einen
solchen Zug in Deweys Asthetik gibt, ist kaum von der Hand zu weisen. Das Problem
der Kritik an Dewey besteht meiner Meinung nach aber darin, dass sich hier zwei Ebe-
nen vermischen, auf denen die organische Ganzheit jeweils lokalisiert wird. Das eine

ist die Ebene der Situation, in der sich die Kiinstlerin befindet, und in der sie durch das,

12 Es geht also, so konnte man sagen, um eine bestimmte Deutung der ,Funktion der Funktionslo-
sigkeit der Kunst' (Adorno). Kunst ist funktionslos insofern sie einer Eigenlogik folgt; die Frage
ist dann, ob dies als ein Gegensatz oder in Beziehung zu anderen Praktiken verstanden wird.
Vgl. hierzu auch Stefan Deines: ,Uber die Funktionen der Kunst und die Relevanz der Kunstphi-
losophie®, in: Juliane Rebentisch (Hg.): Denken und Disziplin. Workshop der DGA 2017.

13 Kunst kann daher aus demselben Sinn nicht instrumentalistisch verstanden werden, aus dem
der Kritik von Brandom zufolge auch Sprache nicht instrumentalistisch verstanden werden
kann: ,Das verfehlte daran ist, dal derjenige, der eine Sache durch Hinweis auf ihre Rolle als
Werkzeug verstandlich macht, diese Sache als Mittel zu einem Zweck hinstellt, der unabhéangig
von einer Betrachtung dieses Mittels erfallt oder gekennzeichnet werden kann.” Robert Bran-
dom: ,Pragmatik und Pragmatismus”, in: Mike Sandbothe (Hg.): Die Renaissance des Pragma-
tismus. Weilerswist 2000, 29-58, hier 56.



was nach Ausdruck verlangt, affiziert und gepragt ist, das andere die Ebene des Werks
als Artikulation dieser Einstellung — das, was thematisiert und adressiert wird, kann
nun durchaus eine Spannung, ein Problem, ein Widerspruch oder ein Konflikt in der
sozialen Welt sein. Die Praxis der Kunst ist nun aber nicht durch die Aufgabe der L6-
sung dieses Problems oder Konflikts bestimmt, sondern die Praxis der Kunst besteht
in deren Artikulation. Die Widerspriiche und Konflikte, die die Kunst zu Gberwinden hat,
sind nicht die der sozialen Welt selbst, sondern diejenigen, die sich in der kreativen
Arbeit der Artikulation im Umgang mit dem Material bzw. Medium finden. Nur eine Ar-
beit, die diese Widerstande und Probleme Uiberwindet, fiihrt zu einer Artikulation jener
Widerstande und Probleme, die nach Ausdruck verlangen. Auch das spannungsvolle
und sinnverweigernde Kunstwerk muss eine Ganzheit in dem Sinne sein, dass seine
Elemente nicht wahllos zusammengewdirfelt sind, sondern in einer holistischen Struk-
tur aufeinander verweisen und sich gegenseitig Signifikanz geben. Auch mit Dewey
lasst sich durch diese Trennung der Aspekte ein Begriff von Kunst plausibel machen,
der nicht nur harmonische Werke mit affirmativem Gehalt umfasst.

Dass Dewey diese Differenz zwischen Uberwindung der Probleme im kiinstlerischen
Ausdruck und Uberwindung der Probleme in der alltaglichen Praxis zu iibersehen ge-
neigt ist, liegt daran, dass er die Differenz zwischen Kunst und Alltag insgesamt Auf-
heben mochte. Dies wird in seinem Angriff auf die sogenannte Museumskonzeption
der Kunst deutlich. Kunst ist, so die Diagnose, in der heutigen arbeitsteiligen und kom-
partementalisierten Welt, vom Alltag isoliert. Kunstwerke finden sich in vom Alltag ge-
trennten Institutionen, wo sie als Beute der Sieger oder als Statussymbol der Reichen
nur flr Eliten zugénglich ist. Demgegeniiber orientiert sich Dewey (dhnlich wie Schiller.
Hegel und Heidegger vor ihm) an der Kultur der Griechen und der Bedeutung des Tem-
pels, in der dieses Werk und das, was es verkorpert, direkten Einfluss auf die Selbst-

verstandnisse, Werte und Praktiken der ganzen Kultur haben. Diese Tendenz hat dazu

4 Das soll — um dieses groRe Thema hier nur ganz knapp zu kommentieren — nicht bedeuten,
dass jedes Kunstwerk einen festgelegten Gehalt transportierte oder es eine einheitliche Deu-
tung eines Kunstwerks gabe, sondern nur, dass sich Rezipierende auf Kunstwerke in einer er-
fahrend-interpretativen Haltung beziehen, in der diese als deutbare Konfigurationen verstanden
werden, deren Elemente aufeinander verweisen und deren Liicken, Ratsel und UnabschlieRbar-
keit selber noch einmal Aspekte einer Deutung sein kénnen.
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geflhrt, dass sich im Anschluss an Dewey Stromungen entwickelt haben, die den Be-
reich dessen, was Kunst und was kinstlerisch ist, immer mehr Ausweiten: von Kunst
im engeren Sinn Gber Popularkultur und Handwerk (ber die Berticksichtigung von se-
xuellen und Drogenerfahrungen bis hin zur Alltagspraxis und dem Leben insgesamt.’®
Auch wenn man mit Dewey durchaus plausibilisieren kann, dass auch die Alltagsprak-
tiken und das Leben in Bezug auf eine ,asthetische’ Norm beurteilt werden konnen,
insoweit es auch hier um sinnhafte und bedeutungsvolle Zusammenhange und eine
Orientierung an der jeweiligen Sache und nicht an externen Zwangen und Reglemen-
tierungen geht — gute Praktiken waren in diesem Sinne asthetisch strukturiert, wenn
sie nicht entfremdet sind - so sollte man doch die Trennung zwischen Kunst und Le-
ben nicht aufheben. Denn die Alltagspraktiken sind immer an der Lésung von Proble-
men und dem Erreichen bestimmter Zwecke orientiert,’® wahrend es die Funktion der
Kunst genau ist, diese Strukturen zu befragen und zu re-organisieren. Und diese Funk-
tion kann die Kunst nicht erfiillen, indem sie einfach Teil des Alltags wird, sondern nur
indem sie sich mit den Praktiken des Alltags auseinandersetzt, und das kann durchaus
im Rahmen von besonderen Institutionen und Praktiken — und auch im Museum - ge-
schehen.

Der Hinweis, dass man trotz der zu lobenden Uberwindung falscher Gegensétze und
dem Aufzeigen unberiicksichtigter Verbindung die Differenzen zwischen einzelnen As-
pekten und Spharen nicht vollig Gbergehen sollte, gilt selbstverstandlich auch fir De-
weys Naturalismus. Dass er seine Asthetik von der Betrachtung der lebendigen, biolo-
gischen Kreatur her entwickelt, verdeutlicht auf hilfreiche Weise, inwieweit Kunst mit
uns als natirlichen Wesen zu tun hat, die von Bediirfnissen geleitet werden und die mit
Widerstanden in ihrer Umwelt konfrontiert sind. Dennoch ist es irrefiihrend, wenn De-
wey den Begriff der asthetischen Erfahrung bereits fiir Tiere benutzt, die an der Tranke
ihren Durst stillen, und den Begriff der Kunst fiir den vom Biber gebauten Damm. Denn

- und auch diese Herder'sche Perspektive findet sich bei Dewey durchaus — ,mit dem

15 |n diese Richtung gehen etwa Richard Shusterman in Kunst Leben. Die Asthetik des Pragmatis-
mus. Frankfurt/M. 1994, sowie die Theoretiker einer Asthetik des Alltaglichen, vgl. hierzu bspw.
Kalle Puolakka: ,The Aesthetic Pulse of the Everyday: Defending Dewey*, in: Contemporary
Aesthetics 13 (2015).

16 \Vgl. zur Problemorientierung von Praktiken: Rahel Jaeggi: Kritik von Lebensformen. Berlin 2014,
insb. Kap. 4.



Menschen &ndert sich die Szene ganz“."” Die Kunst ist nicht einfach eine Weiterfiih-
rung und Feier biologischen Wachstums, sondern Kunst wird in ihrer Signifikanz nur
dann verstandlich, wenn wir auch in Betracht ziehen, dass es sich hier um eine Praxis
handelt, in der sich Wesen, die durch Selbstverstandnisse bestimmt werden, die zur
Kommunikation fahig sind und die sich bewusst Ziele setzten konnen, ihre eigene Si-

tuation thematisieren.

7 Johann Gottfried Herder: Abhandlung tiber den Ursprung der Sprache. Stuttgart 1966, 23; vgl.
Dewey: Art as Experience, 24f.
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